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RESUMO

Esse trabalho tem por objetivo investigar as questdes de aprendizagem que se
manifestam no processo criativo. Tendo clara a ideia de que a sala de aula é espaco
de criacdo artistica, o processo de ensaios pode ser também tempo-espaco de
aprendizagem. Das muitas davidas e poucas certezas, das alegrias e dificuldades,
da diversidade de ideias e do encontro entre pessoas dispostas a partilhar o mesmo

tempo-espaco do teatro em estado de criagdo nasce essa pesquisa.

Palavras-Chave: Criar-Aprender, Processo criativo, Diretor-Professor.
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1 INTRODUCAO

Pequefia y Planetaria, Paloma y Geografia

De tais suavissimos vestigios construi com machado, faca, canivete estes
medeirames de amor e edifiquei pequenas casas de quatorze tabuas para
gue nelas vivam teus olhos que adoro e canto. Pablo Neruda.

Foi Pablo Neruda quem disse, referindo-se a Matilde, seu amor. Repito,
pois, tendo as palavras do poeta como pertencentes ao mundo, que habito e que me
faco parte. Sendo esse um trabalho de conclusdo de curso em teatro, e sendo o
teatro arte, inicio essas reflexdes assim: por Neruda, pela poesia, pela arte, pelo
mundo e pelo roubo, das palavras de um poeta...

Da poesia que se faz presente desde muito antes do que tenho
consciéncia, nasceu a paixdo — pelo livro, pela arte e nasceu também a propria
paixdo. E da paixdo que incendeia e se espalha e que faz do mundo lugar, vem a
vida, que acontece sempre de fora para dentro e de dentro para fora. Assim no que
vai e vem e gira nesse mundo e nos gira e nos deixa tonto, ndo é que roubo as
palavras do poeta, me aproprio delas, as faco minhas, porque ja ndo sei se sou
como quero ou como um conjunto de tudo que passa por mim, e que passa pelo
coracgédo e que vai e volta e nunca para.

E nessas tantas voltas da vida eis que o Teatro acontece. E se faz em
mim, pleno de sentido, ainda que eu ndo saiba qual ou que talvez néo precise haver
porque, ou que simplesmente seja e transforme, transcenda e acenda a fogueira,
gue pegue fogo! E é dessa mesma forma, sem forma, que me vem o desejo pela
docéncia, por ser Professora de Teatro, pra estar perto da boniteza que é ensinar e
aprender.

Por isso esse estudo que se ocupa de meu Trabalho de Concluséo de
Curso em Teatro tem como principal objetivo investigar as questbes de
aprendizagem que acontecem durante o0 processo de ensaios, processo criativo.
Porque é criando que se aprende, se chega a trans-form(acédo), se percebem as
poéticas do habitar e... me ajuda a olhar?

Os trés capitulos em que organizei este estudo constituem-se de minhas
inquietacbes ao longo dos anos de formacdo na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul e procuram levantar questdes a respeito do teatro e da educacéo.
Assim,com a orientacdo da Professora Dra. Patricia Fagundes, as palavras e ideais
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de autores que se dedicam ao teatro e a educacgdo, as opinides e colaboragbes de
artistas e amigos, iniciamos essas reflexdes.

Primeiramente focamos no tipo de aprendizagem que consideramos ser
interessante observar, para assim esclarecer nossa perspectiva com relacdo a esse
conceito. Depois focamos no tipo de processo criativo que elegemos para tomar
como base ao considerarmos o momento destinado a criagdo em teatro. Ap6és uma
analise sobre esses dois aspectos, procuramos estabelecer conexdes entre
aprendizagem e criagcdo aproximando as acdes pulsantes de aprender e criar. Ao
longo do trabalho, com o intuito de estabelecer conexdes com o ponto de vista da
pratica, nos valemos de entrevistas realizadas com artistas que atuam no teatro de
Porto Alegre averiguando nossas questdes de pesquisa em relatos que dizem
respeito a suas praticas artisticas.

O primeiro capitulo, intitulado Trans-Form(Ac¢&o), traz alguns aspectos
acerca da aprendizagem. Para isso partimos de algumas ideias de Lev Vigotski e
seus conceitos de apropriacdo e internalizacdo, passamos pelas colocacdes de
Jorge Larrosa as quais nos iluminam a pensar sobre a figura do professor; de
Jacques Ranciere que ampliam a concepcdo de processo educativo e seguimos
permeados por Paulo Freire e sua visdo do ensinar/aprender, da autonomia e
liberdade dos educandos. O capitulo tem por objetivo definir o termo aprendizagem
no ambito desse estudo e refletir especialmente sobre o ensinar/aprender, assim
como perceber os diferentes papeis de professor e aluno como complementares e
ativos nos diferentes processos de aprendizagem. Uma vez que consideremos
aprender uma acdo, serd possivel permanecer passivo diante do desejo pelo
conhecimento, e da aventura que € atirar-se no desconhecido? Como Viola Spolin
nos diz, o “ensinar/aprender deveria ser uma experiéncia feliz, alegre, tdo plena de
descoberta quanto a superacao da crianca que sai das limitacdes do engatinhar para
0 primeiro passo — o andar!” (Spolin, 2006, p.20).

Assim o0 processo de aprendizagem que a n@s parece interessante € o
gue encontra essa alegria e satisfacdo na acdo que € a aprender e ensinar e que

acima de tudo entende que:

E preciso que [...] va ficando cada vez mais claro que, embora diferentes
entre si, quem forma se forma e re-forma ao formar e quem é formado
forma-se e forma ao ser formado. E nesse sentido que [...] formar ndo é a



acao pela qual um sujeito criador da forma, estilo ou alma a um corpo
indeciso e acomodado. (Freire, 1996, p. 25).

O segundo capitulo, Poéticas do Habitar, trata do processo de ensaios
em teatro e suas nuances. Nosso principal objetivo aqui é situar qual 0 nosso campo
de pesquisa e qual suas principais caracteristicas, tendo como referéncia autores
gue nos aproximam das praticas colaborativas de teatro, para que possamos lancar
um olhar especifico a esse tipo de processo criativo.

Na pratica teatral 0 momento do ensaio se constitui como uma zona de
relagdes, evidenciando que “através da criacao teatral se faz visivel o tecido invisivel
que nos vincula com o outro” (Cornago, 2008, p.27). Nesse sentido Anne Bogart
coloca que: “o ensaio € um microcosmo do relacionamento [...] na sala de ensaio,
assim como quando fazemos amor, o mundo externo é excluido” (Bogart, 2011,
p.79).Logo, podemos encontrar nesse momento crucial, as mais diferentes
sensacdes e energias, 0 ensaio como momento em que 0 caos se faz presente é
também um mergulho arriscado no desconhecido.

As ideias de Nicolas Bourriaud quanto a uma estética relacional nos
inspiram a pensar e entender o teatro na esfera dessas relacdes inter-humanas, “a
arte € um estado de encontro” (Bourriaud 2009, p.25), que acontece no habitar das

diferentes realidades:

A esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invencdo de relacdes
entre sujeitos; cada obra de arte particular seria a proposta de habitar um
mundo em comum, enquanto o trabalho de cada artista comporia um feixe
de rela¢cdes com o mundo, que geraria outras relacdes, e assim por diante,
até o infinito. (Bourriaud, 2009, p.30-31).

Assim como as ideias que Patricia Fagundes expressa em sua tese de
doutorado, de que “o teatro exige ser um estado de encontro” (Fagundes 2010,p.
267), especialmente no capitulo intitulado o processo de ensaios como um

mecanismo de relacdes:

De qualquer maneira o peculiar de uma encenacgdo é a exigéncia de um
coletivo, de forma que o processo criativo se mova em continuas operacdes
de intercdmbios e negociagdes, onde ‘ceder’ € uma exigéncia basica. Neste
contexto um artista ndo pode dizer com orgulho ‘eu ndo cedo a ninguém no
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meu trabalho’, ja que esta € uma das atitudes mais absurdas que alguém
pode ter num processo coletivo, uma atitude que impede a interacdo, o
didlogo e o fluxo criativo; deves ceder ao outro no teatro; a criagdo cénica
implica num profundo compromisso ético com as pessoas nas quais se
compartilha o fazer artistico. (Fagundes, 2000, p.268)".

No terceiro capitulo E Criando que se Aprende, transitamos entre o
teatro e a educacao a fim de averiguar as questdes referentes a aprendizagem que
se estabelecem em um processo de ensaios. Como identificamos 0s aspectos
pedagdgicos presentes em tais processos? Em que condi¢cdes a circulacdo de
saberes ganharia espaco nesse universo? Quem S80 0S responsaveis por
estabelecer essas condicdes? Sao algumas questdes que alavancam essa

investigacao.

Com o intuito de realizar algumas considerac¢des sobre a figura do diretor
e seu papel nos processos de aprendizagem, dialogamos com autores- diretores
como Anne Bogart, Ariane Mnouchkine, Peter Brook entre outros, que nos
exemplificam atitudes e pensamentos que indicam possiveis pistas para essa
investigacdo. Também encontramos nos escritos de Jean-Pierre Ryngaert e Richard
Schechner, referéncias importantes no que tange a entender o processo de ensaios

como um lugar propicio para que a aprendizagem aconteca.

Das muitas davidas e poucas certezas, das belezas e dificuldades, do
caos, do equilibrio, do que se aprende e se ensina, das mais diferentes dinamicas,
pessoas, ideias... As possibilidades do fazer teatral ndo se esgotam e se ampliam a

cada vez, que se faz e refaz e mais uma vez ainda. Do ensaio, Ryngaert nos diz:

Tornar possivel o impossivel. Permitir uma conscientizacdo do ritmo de
cada um, de nossa maneira de viver, estar proximo e distante.
Compreender o incompreensivel, representar o irrepresentavel, exprimir o
inexprimivel, dramatizar o derrisério, reunir os contrarios rir e chorar ao
mesmo tempo. (Ryngaert, 2009, p.155).

Essa € uma pesquisa que nasce de meu desejo e de minhas inquietacbes

e se relaciona com a minha pratica. Como professora, nos estagios de docéncia | e

Traducao realizada por mim.
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I, no projeto PIBID? assim como minha participacdo na Oficina Cena Aberta®, na
gual atuo como professora. Como diretora, nas disciplinas de direcao realizadas no
Departamento de Arte Dramética e mais significativamente na direcao do espetaculo
Mais uma Dose! E outras histérias®. Também esse estudo relaciona-se com minha
participagdo em uma pesquisa de iniciacdo cientifica® e com as monitorias
académicas®que pude realizar. E com todo contato e contaminacdes artisticas ao
longo dos anos de curso. Conforme coloca Cornago:

A pesquisa como cristalizacdo de algo que ndo para de se mover, de algo
gue esta mudando a cada momento, da vida dos préprios atores (sociais); a
pesquisa como representacdo efémera do rio que corre subterraneo. O que
me interessa mais, a investigacdo ou aquilo que a alimenta? (Cornago,
2010, p. 232).

Esse estudo tem por objetivo investigar as questdes de aprendizagem
gue se manifestam no processo criativo. Tendo clara a ideia de que a sala de aula é
espaco de criacao artistica, o processo de ensaios pode ser também tempo-espaco
de aprendizagem.

Metodologicamente esse trabalho se estrutura a partir de dois modos de
pesquisa: pesquisa bibliografica e realizacdo de entrevistas, trazendo uma analise
cruzada entre entrevistas e referenciais tedricos, com a finalidade de investigar as
guestdes referentes a aprendizagem presentes no processo criativo da cena.

O referencial tedrico encontra-se em publicacdes que tratam tanto sobre
teatro quanto sobre educacédo, assim como naquelas que transitam entre essas duas
areas, sendo essas, livros e artigos, académicos e ndo académicos. Uma vez que

optamos por fazer um cruzamento visando uma aproximacdo entre teatro e

% Programa Institucional de Bolsas de Incentivo a Docéncia CAPES/MEC — coordenado pela Prof.
Dra. Vera Lucia Bertoni dos Santos, do qual participei durante o ano de 2011.
® Oficina Livre de iniciacdo teatral realizada pela Coordenacdo de Artes Cénicas — Prefeitura
Municipal de Porto Alegre — na qual atuo como professora desde mar¢o de 2012.
* Estagio de atuacdo | e Il das colegas Marjori Moreira, Kelly Gil, Jilia Marsiaj e estagio de atuacéo |
do colega Vinicius Mello.
® O processo de ensaios como um mecanismo de relacdes — metodologias de criacdo cénica e
procedimentos do encenador. Médulo |: Matérias da Cena- Poéticas do Tempo/Espaco. Orientacao
da Prof. Dra. Patricia Fagundes.
® Monitora nas disciplinas: Projeto de Pesquisa em Teatro e Educacdo. Sob a orientagéo do Prof. Dr.
Jodo Pedro Alcantara Gil, 2012/2. Teoria e Métodos de Criagdo Cénica. Sob a orientacdo da Prof.
Dra. Silvia Patricia Fagundes, 2012/1. lluminacdo. Sob a orientacdo da Prof. Dra. Silvia Patricia
Fagundes, 2011/2. Atividades do Programa de Monitoria académica UFRGS/DAD.
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educacdo, para constituir a base dessa investigacdo nos valemos também de
variados estudos que abordam essa aproximagao.

O referencial que parte da pratica encontra-se em entrevistas pré-
estruturadas realizadas com artistas de Porto Alegre (ANEXO 1), sendo essas
registradas em video. Essa escolha deu-se por percebemos a importancia de uma
perspectiva pratica uma vez que esse estudo situa-se no campo dos processos
criativos da cena, que sdo por natureza praticas artisticas. Ao analisar o0s
depoimentos dos artistas entrevistados identificamos algumas das probleméticas
levantadas nesse estudo, assim como podemos reconheceras dificuldades e
belezas do processo criativo e das relagcdes inter-humanas.A partir de suas
colocagcbes podemos refletir sobre nossa tematica tendo como pano de fundo,
exemplos praticos e reflexdes que nascem dessa pratica. Dessa forma
problematizamos a questdo: de que maneira a aprendizagem se faz presente nos
processos criativos da cena?

A entrevista, que pode ser definida como “uma interacdo
predominantemente verbal, relativamente curta, entre um entrevistador, presente ou
ausente durante a interagdo, e um ou varios entrevistados” (Schrader apud Brenner
e Jesus, 2008, p. 24), € um instrumento bastante utilizado em variados campos de
trabalho por ser uma maneira eficaz e flexivel de obtencdo de dados, investigacao

de posturas, opinides e sentimentos:

A entrevista é uma técnica de coleta de dados para obtencdo de
informacdes sobre o que as pessoas sentem, pensam ou fazem, sendo a
mais flexivel de todas as técnicas de coleta de dados. Ela pode verificar
fatos, opinides e sentimentos, determinar condutas, averiguar planos de
acdo. (Brenner e Jesus, 2008, p. 24).

Existem muitas formas de estruturacdo de modelos de entrevistas. Para
esse estudo foram pensadas quatro questdes que serviriam como base, uma vez
gue essas poderiam variar ao longo da entrevista, realizada em forma de conversa
presencial com cada participante.

Uma vez que as questdes foram estabelecidas, entrei em contato por
telefone com cada convidado para saber sobre seu interesse e disponibilidade de
participacdo. Todas as respostas foram positivas. Assim agendei com cada artista

um encontro de acordo com sua disponibilidade de horérios e local para a realizagéo
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de nossa conversa. Apos, foi realizada a transcri¢édo, leitura e andlise dos dados
obtidos, estabelecendo conexdes com as demais referéncias contidas nesse
trabalho. Todos os artistas entrevistados acrescentaram em muito para nossas
reflexdes.

Pesquisar aspectos do processo criativo € estimulante e desafiador.
Assim como buscamos momentos fecundos de aprendizagem, ousamos também
desejar que assim sejam 0S momentos em que nos dispomos a criar e vivenciar o
teatro em gestagcdo, em ensaio. Como sugere Augusto Boal: “o teatro deve trazer
felicidade, deve ajudar-nos a conhecermos melhor a nés mesmos e ao nosso tempo”
(Boal, 2009, p. XI).

E se estamos sujeitos a aprender em qualquer hora e lugar, a pertinéncia
de investigar o fendmeno da aprendizagem no quando do processo criativo esta em
perceber o quanto isso pode colaborar para nossas criacdes e relacdes no universo
dos ensaios. Portanto, mais que responder de maneira exata a essas tantas
guestdes que permeiam essa monografia, desejamos 0os movimentos que elas nos
provocam, o desequilibrio a que nos sujeitam e ao que elas nos levam a pensar.

Como posso ser contigo? Como posso aprender contigo e te ensinar?

Como posso habitar tua realidade?
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2 Trans-Form(Acéao)

2.1 Algumas consideracOes acerca da aprendizagem

Por isso, o comeco da licéo € abrir o livro, num abrir que €, a0 mesmo
tempo, um convocar.

E o que se pede aos que, no abrir se o livro, sdo chamados a leitura néo é
sendo a disposicéo de entrar no que foi aberto. Jorge Larrosa.

Historicamente nds seres humanos somos como que programados para
aprender’ e o ato de aprender nos é inerente enquanto espécie que habita a Terra.
Estamos imersos ontologicamente na “experiéncia realmente fundante de aprender”
(Freire, 1996, p.26). Nas proximas paginas faremos algumas consideracdes acerca
desse assunto partindo do pensamento de Lev Vigotski, de que aprender se da pela
interacdo do sujeito com o meio, a fim de observar o uso do termo aprendizagem
nesse estudo.

Aprender significa tomar conhecimento de algo, o que segundo Vigotski
se d& através dos processos de apropriacdo e internalizacdo. Em suma, primeiro o
sujeito se apropria, entende, da sentido ao objeto, para depois internaliza-lo. Desse
modo torna em informacg&o mental permanente o conhecimento sobre o objeto e sua
relacdo com ele. Assim identificamos, segundo o autor, que a aprendizagem € um
processo continuo, de transformacdo do sujeito e, por conseguinte, de sua

realidade:

A grande ideia basica é de que o mundo ndo deve ser visto como um
complexo de objetos completamente acabados, mas sim como um
complexo de processos, no qual objetos aparentemente estaveis, nada
menos do que suas imagens em nossas cabegas (n0ssos conceitos), estdo
em incessante processo de transformacao (Vigotski, 1991, p.134).

Ou seja, aprender é um processo, em que cada novo conhecimento é
construido a partir da interacdo do sujeito com o meio, que € transformado por essa
interacdo, que consequentemente transforma o sujeito. Quando nos apropriamos
dos elementos de nossa realidade estamos diretamente constituindo e
reconstituindo essa mesma realidade na qual estamos inseridos. “Poder-se-ia dizer

gue a caracteristica basica do comportamento humano em geral é que os proprios

" FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessarios & pratica educativa. Sdo Paulo: Paz
e Terra, 1996.
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homens influenciam sua relagdo com o ambiente e, através desse ambiente,
pessoalmente modificam seu comportamento”. (Vigotski, 1991, p.58).

E nesse sentido que nos fica claro que aprender € uma acdo, e como
acao gera transformagao e movimento. Portanto os envolvidos em um processo de
aprendizagem devem ser vistos como agentes de seu préprio conhecimento e
jamais serem reduzidos a condicdo de mero objeto, mas, ao contrario,“nas
condicbes de verdadeira aprendizagem os educandos vao se transformando em
reais sujeitos da construcdo e da reconstrucdo do saber ensinado, ao lado do
educador, igualmente sujeito do processo”. (Freire, 1996, p.29).

Situando-nos no campo da educacédo formal, podemos pensar a partir
dessa colocacdo que até mesmo o professor que adota a postura mais tradicional
aprende no ato de ensinar. Pois esta agindo sobre a realidade em um processo
continuo em que se apropria e internaliza determinados saberes.

Podemos pensar também em uma oficina livre de teatro, ou qualquer
outro exemplo onde a aprendizagem ocorre de maneira nao formal, ou nao
institucionalizada. Da mesma forma, os saberes que circulam nesses processos
estdo passiveis de serem compartilhados por todos os sujeitos, qualquer que seja a
posicdo que ocupem, educador ou educando. No entanto, em ambos 0S casos,
“‘essas condi¢cdes implicam ou exigem a presenga de educadores e de educandos
criadores, instigadores, inquietos, rigorosamente curiosos, humildes e persistentes”
(Freire, 1996, p.29).

Segundo Freire (1996), quem ensina esta em constante processo de
aprendizagem, devendo atentar para a liberdade de seus educandos nesse
caminho, a fim de entender os processos de aprendizagem como vias de mao dupla
gue buscam a emancipacédo e autonomia dos sujeitos que 0os compdem.

O "professor" € uma figura chave que ocupou os mais diversos lugares e
se valeu de distintos posicionamentos ao longo da histéria e das transformacdes das
diferentes formas de ensinar/aprender. Para pensar a dificuldade e beleza do papel

do professor, tomemos como exemplo a imagem que Larrosa propde:

Professor como aquele que ndo oferece uma fé, mas uma exigéncia: o
professor ndo oferece uma verdade da qual bastaria apropriar-se, mas
oferece uma tenséo, uma vontade, um desejo. Por isso, ao professor ndo
convém a generosidade enganosa e interessada daqueles que dao algo
(uma fé, uma verdade, um saber) para oprimir com aquilo que dé&o, para
com isso, criar discipulos ou crentes. E tampouco nao lhe convém os
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seguidores dogmaticos e pouco ousados que buscam apoderar-se de
alguma verdade sobre o mundo ou sobre si mesmos, de algum conteudo,
de algo que lhes é ensinado. O professor domina a arte de uma atividade
que ndo da nada. Por isso, ndo pretende amarrar os homens a si mesmos,
mas procura eleva-los a sua altura, ou melhor, eleva-los mais alto do que a
si mesmos, ao que existe em cada um deles que é mais alto do que eles
mesmos. O professor puxa e eleva, faz com que cada um se volte para si
mesmo e va além de si mesmo, que cada um chegue a ser aquilo que é.
(Larrosa, 2010, p.11).

O importante papel que o professor ocupa nos processos de
aprendizagem precisa ser visto a servico de algo que esta além de si mesmo e além
de seus alunos, e que ainda assim, esta presente em cada individuo, “que existe em
cada um deles que é mais alto do que eles mesmos”. Para desse modo transcender
em direcdo a descoberta e embarcar na aventura que é o aprender. De nada serviria
o professor sem o aluno, sem aquele que busca o novo, que pretende se jogar no
desconhecido para emergir outro, re-novado, re-construido e nunca acabado. Aluno
como aquele que ousa e deseja.

E o desejo e a liberdade que leva & autonomia, ou seja, a partir do
interesse do aluno, o professor consciente de seu papel condutor, que leva a ser o
gue se é, deixa o aluno livre para que possa construir seu proprio caminho. Assim,
dentre as mais diversas formas em que o aprender/ensinar acontece, Jacques
Ranciére relata uma especialmente relevante para esse estudo, relativa a
experiéncia de aprendizagem de estudantes flamengos que se depararam com a
tarefa de ler o idioma francés, pouco conhecido por eles: “observando e retendo,
repetindo e verificando, associando o que buscavam aprender aquilo que ja
conheciam, fazendo e refletindo sobre o que haviam feito”. (Ranciere, 2011, p. 28).
Através de suas acdes os estudantes vivenciaram a experiéncia do aprender, uma
vez que se apropriando do que lhes era desconhecido,internalizando os novos
saberes e associando ao que ja conheciam em sua reflexdo, culminaram na
construcdo de novos conhecimentos, diretamente ampliando e refazendo sua
realidade.

Dessa forma podemos considerar que a aprendizagem ndo ocorre na
passividade, mas no movimento, do qual o professor seria um agente, uma vez que,
conforme Baptista questiona: “provocar movimento no movimento? Exatamente.
Afinal é apenas isso o0 que fazemos como docentes e formadores”. (Baptista, 2009,

p.162).
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E por isso que ensinar/aprender forma, reforma e acima de tudo
transcende. E a aprendizagem se constitui como experiéncia pulsante de

transformacgéo:

TRANS - FORM (ACAO)

Transcendéncia Ato

Subjetividade = Arte Formacéao Desejo/Vontade

Experiéncia Forma Aprender

Re-Forma === Transforma

Figura 1 — Organograma Trans — Form (Ac¢&o)

Apos realizarmos essas consideracdes, podemos indicar que no ambito
desse estudo:

- a aprendizagem se constitui dos diversos processos pelos quais 0s
sujeitos adquirem conhecimento, apropriando-se do que antes lhes era
desconhecido.

- das tantas formas em que o ensinar pode acontecer procuramos
aquela que se preocupa com a autonomia dos alunos, sem esquecer que 0O
professor também aprende quando pratica o ato de ensinar.

- para aprender € necessario estar disposto a lancar-se a desafios e
investigacdo dos enigmas e mistérios a que esse desejo possa nos levar.

- para ensinar € preciso entender que ninguém detém o conhecimento,
gue esse € construido por todos aqueles que compdem um processo de
aprendizagem. E que o professor mesmo em sua ignorancia pode acompanhar o
aluno em seu caminho de aventuras, pois o estimula a aprender por conta propria, a
praticar sua liberdade e autonomia.

- para ser professor € preciso disposicdo. Para ser aluno € preciso
vontade e curiosidade. Para aprender e ensinar é preciso ter alegria e desejar ir

além do que ja se sabe e ir além do que ja se é.
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Concluimos também que a aprendizagem, enquanto experiéncia
transformadora, nos leva a transpor barreiras e transcender os limites daquilo que
nos € conhecido, j4 sabido, ja dado como fato. Através desse ato de formacgéo que

nos forma e nos re-forma a cada vez.
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3 Poéticas do Habitar

3.1 O processo de ensaios e suas nuances

Tentamos trabalhar intuitivamente uns com 0s outros, nossas maos em conjunto
na prancha Ouija, e entdo, no momento certo, entramos, ‘escolhemos a morte’.
Anne Bogart.

Em nossa época muitas sdo as formas em que as obras teatrais se
estruturam e muitas sdo as linguagens exploradas, dessa forma também sé&o
diversificadas as estratégias de criacdo e as metodologias em que 0s processos de
ensaios se organizam®. Partindo da ideia de que "a arte é um estado de encontro”
(Bourriaud, 2009), refletiremos a respeito do teatro em estado de encontro, para
assim lancarmos um olhar sobre o processo de ensaios e as possibilidades de
inventar e habitar um mundo que se da na esfera das relagdes humanas.

Um ponto importante de analise é a propria abordagem de processo que
vem sendo feita atualmente, em que o0 momento destinado a criagcdo, aos ensaios,
ganha relevancia pautando discussfes educacionais e teatrais. Sendo utilizado
como campo analitico de pesquisadores, como no caso desse estudo, 0 espaco
destinado ao processo criativo esta cada vez mais atrelado a obra artistica em si.

Em alguns casos os artistas optam por apresentar um trabalho em
processo — work in progress - dialogando com a ideia de que a obra esta em
constante transformacdo. Também observamos as praticas artisticas que se
aproximam da performance art, em que 0s artistas se colocam muitas vezes a
disposicédo para que o publico interfira diretamente em sua obra, que s6 acontece
enquanto processo uma vez que depende dessa interferéncia.

Josette Féral, ao falar sobre a performance art e suas influéncias no
teatro norte-americano e europeu, evidencia a importancia do processo ao afirmar
que “uma das principais caracteristicas desse teatro € que ele coloca em jogo o
processo sendo feito, processo esse que tem maior importancia do que a producéo
final” (Féral, 2008, p.8-9).

Ha também uma discussdo no campo pedagogico acerca do processo em
relacdo ao produto artistico. Nesse caso a discussao situa-se no que diz respeito a

exigéncia das escolas de que haja apresentacdes comemorativas nos diversos

8FAGUNDES, Patricia. La ética de la festividad. Tese de doutorado. Madrid 2010.
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eventos que acontecem durante o ano letivo, reduzindo assim o ensino do teatro a
producéo de “pecinhas tematicas”. Tal procedimento limita as possibilidades de
trabalho e aprofundamento de questbes relevantes como, por exemplo, 0
desenvolvimento de uma linguagem corporal diferenciada da comumente
encontrada na sala de aula, uma vez que esse trabalho demanda tempo de estudo e
dedicacdo.

A tentativa de valorizar o processo artistico, sem desconsiderar o produto,
contribui para dissolver a dicotomia existente entre produto e processo e propicia o
entendimento do teatro como area especifica do conhecimento humano. Nesse

sentido Joaquim Gama coloca que:

N&o se trata de optar pela primazia do processo em detrimento do produto
ou vice-versa, e sim pela escolha de métodos que favorecam a construcao
do conhecimento teatral dentro de parédmetros educacionais claros,
participativos e criativos. [...] Dessa forma, processos e produtos tornar-se-
do ndo dicotomizados, gerando processos investigativos que possibilitardo
aos alunos e aos professores uma compreensdo maior dos elementos
envolvidos na arte teatral. (Gama, 2002, p.269).

Sabemos que o processo de ensaios € parte essencial da obra artistica e
determina em muito os resultados obtidos no momento da apresentacdo. Assim, se
faz necesséario considerar com maior atencdo as dinamicas e natureza desse

fendbmeno.

3.2 0 que é um processo de ensaios?

Um ensaio € o0 momento em que algo é feito, testado, repetido e
modificado quanto for necessario, e no caso do teatro, constitui-se como momento
essencial de criacdo. Com diferentes nuances e em variados contextos, 0s ensaios
sdo instancias de descoberta, criagdo e caos. Processos que nos movem e nos

desafiam. Em entrevista realizada, a artista convidada (entrevistado 1) coloca que:

Um processo de ensaios, tanto na docéncia quanto em um trabalho com
profissionais, € muito proximo, ambos tém uma situac@o de caos. Eu adoro
uma coisa que o Deleuze fala, que tanto a ciéncia, quanto a arte, quanto a
filosofia sdo instancias de conhecimento que criam conceitos, que inventam
conceitos, e que na arte é possivel inventar conceitos. E eu associo essa
ideia do Deleuze quando ele diz que criar conceitos € uma maneira de abrir

20



fendas no caos e de fazer com que nesse caos ao abrir rupturas, o ilumina e
faz surgir o invisivel. Acho que o processo de ensaio é isso, tu vais
rasgando, tu vais abrindo fendas. (J.C).

O ensaio é uma experiéncia de ouvir-se mutuamente, conforme Bogart
nos diz, “ensaiar ndo é forcar as coisas a acontecerem; ensaiar é ouvir. O diretor
ouve os atores. Os atores ouvem uns aos outros. Vocé ouve o texto coletivamente.
Ouve pistas. Mantém as coisas em movimento.” (Bogart, 2011, p.126). Movimento

gue mantém as coisas e “as gentes” em constante mutacao:

Tu tem uma intuicdo como diretor ou como professor tu vai perseguir esse
sentido, mas nada ta posto ainda, as coisas vao se fazendo, elas tdo em
devir, em movimento de transformacéo. Me parece que um processo de
ensaio € um pouco isso, a gente precisa materializar, criar algo, “se tem”
essa atmosfera dentro da sala de aula ou mesmo em teatro de grupo, tem
um caos potente, algo que pode vir a acontecer. E dependendo de como se
conduz, de como se leva, como se articula, ele vai chegar a algum lugar. (J.
C.). (entrevistado 1 de acordo com anexo |).

Nesse estado de devir, cria-se uma atmosfera de relacdes, que é fator
essencial para definir os rumos do trabalho, que instaura um possivel territorio
compartilhado de navegacéo criativa. Segundo Peter Book, “os ensaios devem criar
uma atmosfera na qual os atores sintam-se livres para mostrar tudo que puderem
trazer para a peca. Por isso é que nas primeiras fases do ensaio tudo esta em
aberto”. (Book, 1994, p.20).

Cada ensaio varia e se estrutura diferentemente, porém ainda que de
formas distintas o0 ensaio € o momento de fazer e refazer, de realizar uma "pesquisa
ativa" (Schechner, 2010), pois constitui-se como momento de estudo, tentativa e

descoberta.Segundo outro artista entrevistado (entrevistado 2):

Ensaio € investigacdo pura. Um processo que deve ser extremamente lento,
aprofundado. E onde a gente aprofunda todas as ideias... Eu parto de um
processo de investigacdo de tentativa e mergulho em todas as
possibilidades de referéncias. O ensaio pra mim é isso, um periodo longo de
criagdo, de extrema criacdo, em todos os sentidos. (Z.B).

Um ensaio estimulante contém dividas muito mais que certezas. E um
momento de risco, de atirar-se no desconhecido, de busca constante. Em um ensaio

pulsante ha risco, se experimenta, acerta-se e erra-se muito. Colocar-se a prova
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pode ser uma maneira de caracterizar-se um ensaio de qualidade.
Simultaneamente,sabemos de todo o caos que esse universo oferece, onde as
situacdes ndo acontecem como haviamos previsto e fogem ao nosso controle. No
entanto, talvez seja justamente nesse contexto de desequilibrio onde resida a real

gualidade estimulante e pulsante de um ensaio:

O processo criativo implica uma experiéncia ética intensa, que forca o
contato consigo mesmo e com 0S outros, em uma dindmica que exige
cumplicidade, jogo, sentido de coletivo. As exigéncias das situagfes de
encontro sdo imensas, ndo é facil trabalhar em grupo, estar-juntos,
depender dos companheiros, reconhecer-se no espelho que o0s outros
colocam diante de ti, dialogar, confrontar, compartilhar. H& certa violéncia
em abrir-se. (Fagundes, 2009, p.37).

Ao observarmos nossos processos criativos percebemos as inumeras
dificuldades com as quais nos deparamos. Dificuldades do relacionar-se, do estar
em grupo;a resisténcia; a discordancia. Anne Bogart fala sobre esses elementos
como ingredientes essenciais dos processos artisticos, que funcionam como
catalizadores da criacédo, reconhecendo que “na arte, essas discordancias estao por
toda parte.” (Bogart, 2010, p. 61). Também a artista convidada (entrevistado 1)
destaca o atrito como importante no processo criativo “o atrito, a discordancia com a
possiblidade de fazer mover tanto o diretor como o ator” (J.C). Ha ainda outras
dificuldades que dizem respeito ao criar que também devem ser lembradas, como
auséncia de ideias; dificuldades de producdo como incompatibilidade de horarios,
ndo ter um espacgo para ensaiar, custos, despesas, e outras tantas questbes que
habitam nossos processos.

Cada processo de ensaios ird se organizar de determinada maneira
dependendo de diversos fatores. A escolha da linguagem a ser trabalhada pode
levar a uma forma especifica de organizacdo, assim como o0 contexto de producao
em que a equipe se encontra, se tem ou ndo tem apoios, se esta fazendo uma peca
com alguma tematica especifica, se foi ou ndo contemplado em algum edital.
Questbes estruturais também permeiam esse universo, se a equipe € grande ou
pequena, se esta se reunindo ha mais tempo ou se € formado por pessoas que se
reuniram para determinado trabalho. A disponibilidade de dias, horarios e prazos

também sdao fatores que influenciam diretamente no processo criativo. E por fim, os
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ensaios podem variar muito de acordo com as diferentes concepc¢des do qué é
teatro e das opgdes artisticas assumidas pelos participantes.

Por outro lado, muitos encontros podem ser identificados nos diferentes
universos de ensaios, a paixdo pelo estar - juntos, o desejo pela criacdo, a
fragilidade que se faz presente nesses momentos, 0 prazer de criar, 0 rocar de
ideias. Questdes essas que em menor ou maior escala permeiam 0s processos de
criacdo e que de certa forma sédo parte essencial desses processos. O teatro em
momento de ensaio é um ambiente propicio para pensar em como se podem habitar
diferentes realidades. As nuances da criacdo nos colocam a prova em nossos

modos de ser e estar:

O teatro se mostra como uma maquinaria de experimentacdo com o0s
modos de relacionar-se, ndo apenas os evidentes, as convencles aceitas
por uma sociedade ou um teatro, e apresentadas como naturais, mas sim
as escondidas, as ndo-aceitas, as utopicas [...]. Através da criacdo teatral se
faz visivel o tecido invisivel que nos vincula com o outro. O espaco cénico
se converte em um campo de provas onde se define uma ética, ou seja, um
modo de situar-se frente a quem esta diante. (Cornago apud Fagundes,
2009, p 36).

Assim, dentre as diversas formas em que 0s processos de ensaios se
estruturam, situamos nosso estudo em uma abordagem colaborativa por entender
gue essa proporciona que os individuos em seus diferentes papéis bem definidos

possam exercer uma co-autoria em relacdo a obra artistica.

3.3 Processos colaborativos: uma abordagem

Como define Patricia Fagundes, o termo colaboracéo é atualmente muito
usado para evocar “um tipo de trabalho que rejeita um modelo de hierarquia fixa, de
concentracdo de poder e de autoria nas maos de um unico artista, valorizando o
trabalho associado de toda a equipe”. (Fagundes, 2010, p.251). A autora completa
lembrando que em qualquer de suas instancias o teatro é marcado por sua
dimensao coletiva, por ser composto por pessoas e ser resultado do encontro entre
essas pessoas. Dessa forma, no processo de ensaio sempre havera um nivel

minimo de colaboracéo, ainda que um estado pleno seja dificil de alcancar.
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Podemos entender que o processo denominado colaborativo prevé uma
acao integrada de diretor, atores e demais artistas envolvidos, mantendo cada um
seus respectivos papéis e funcdes definidas, e sua liberdade de escolha e decisao,

sem dissolver nenhuma das fungdes existentes:

Tal dindmica, se fbéssemos defini-la sucintamente, constitui-se numa
metodologia de criacdo em que todos os integrantes, a partir de suas
fungbes artisticas especificas, tém igual espaco propositivo, trabalhando
sem hierarquias — ou com hierarquias moveis, a depender do momento do
processo — e produzindo uma obra cuja autoria € compartilhada por todos.
(Aradjo, 2006, p. 127).

Assim, a perspectiva da colaboracdo propde dissolver as relagbes
hierarquicas da estrutura teatral, estabelecendo uma forma de organizacdo em que
os participantes partilham um plano comum de ag¢fes, seguindo o principio de que
todos tém a possibilidade e a responsabilidade de contribuir com a obra
artistica.Essa dinamica colabora para que todos os envolvidos possam contribuir na
criacdo artistica com autoria e propriedade, valorizando as habilidades individuais e
dessa maneira enriqguecendo a criacao do coletivo.

A proposta de “"colaboracdo” possibilita que as ideias e os saberes
circulem livremente entre os participantes, caracteristica que pode abrir vias de
acesso para que possamos conectar 0 universo de ensaios com nosso tema
anterior, investigando os processos de aprendizagem que ocorrem no processo
criativo. Nesse sentido, faremos algumas consideracfes sobre a relacéo entre ator e

diretor e a co-autoria que exercem na criacao artistica que compartilham.

3.4 Co-autores no processo de criacao

Durante os ensaios ator e diretor sdo convidados a realizar um trabalho
de composicao, que pode ser pensado como inUmeras combinacdes com/no tempo-
espaco. O ator que compde uma imagem em/com seu corpo esta situado em uma
sala, de determinadas dimensfes, que existe em um determinado tempo, tanto em
termos cronolégicos como em termos culturais. Assim esse criador € convidado a

compor nao s consigo, em seu corpo, mas com 0 outro e com o tempo-espaco que
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habita. Durante um ensaio, o0 ator deve se propor investigar e explorar diversas
formas de relacionar tempo-espaco-outro, de modo que: “na cena, o tempo se faz
espaco, e ambos se fazem corpo. O ator estd em um espaco, € informado por ele e
simultaneamente o compde” (Fagundes, 2011, p.8).

Uma vez que partimos da ideia de que o trabalho do ator que compde
consiste em planejar, combinar e executar, Silvia Fernandes ao falar sobre o
trabalho de Matteobonfito, lembra que o autor sugere que “como um musico ou um
pintor, o ator € um compositor que sistematiza procedimentos quando planeja,
combina, constréi e executa sua partitura de agdes”. (Fernandes, 2010, p. 228).
Autonomia que possibilita que a relagcdo das ideias de diretor e ator contribuam e

enriquecam a criacao:

As Ultimas fases do ensaio sdo muito importantes porque nesse momento
VOCé pressiona e encoraja o ator a descartar tudo o que é supérfluo, a editar
e condensar. Faca isso sem dé nem piedade, até consigo mesmo, porque
em cada invencdo do ator existe um pouco de vocé. Vocé sugeriu, criou
uma marca, uma coisa qualquer para ilustrar melhor. (Brook, 1994, p.21).

Essa relacdo de troca e colaboracdo mutua pode definir os fluxos centrais
de um processo criativo, “atores e diretores constroem juntos uma moldura que
possibilitara novas correntes infindaveis de forca vital, de vicissitudes e ligacdes
emocionais” (Bogart, 2011, p.51). Ligacbes que formam e transformam os
processos, que nada mais sao que um conjunto de infinitas e variadas relacdes
humanas, sem as quais o teatro perderia sua poténcia.

A partir dessas consideracdes iniciais lancamos um olhar sobre a figura
do diretor. Afinal, o que € um diretor de teatro? Qual seu papel no processo criativo?
Alguns autores nos auxiliam com essa questdo: Fagundes (2010) nos diz que a
pessoa do diretor é totalmente dispensavel, porém sua funcdo nao é, tanto que
muitas vezes, mesmo em processos em que nao ha especificamente a figura de um
diretor, alguém acaba assumindo a funcdo de dirigir, por essa ser relevante em um
processo de ensaios. Peter Brook (1994) coloca que o diretor € o responséavel por
manter a direcao "certa", por ter um “senso de dire¢cao” ele assume o lugar daquele
gue maneja o leme. Delgado e Heritage (1999) dizem que o diretor teatral é o artista

mais invisivel e ao mesmo tempo o mais visivel e destacam a importancia do diretor

25



até mesmo no momento da apresentacdo, atribuindo a ele uma caracteristica de

fortalecimento do trabalho em grupo:

O diretor é mais do que um mero arranjador dos elementos cénicos, [...] ele
€ uma figura importante no momento em que comega a representagéo. [...]
Talvez uma medida do seu impacto e eficiéncia seja a habilidade do diretor
de fortalecer os demais artistas com quem trabalha. Todos esses diretores
emergiram como importantes no teatro contemporaneo devido a marca que
deixaram na producéo teatral. (Delgado e Heritage, 1999) S,

Bogart coloca que “o trabalho do diretor ndo é fornecer respostas, mas
sim provocar interesse” (Bogart, 2011, p.132). A partir disso, podemos incorporar a
definicdo de Fagundes (2010) que considera o diretor como um artista relacional,
pois articula uma trama de conexdes entre diferentes pessoas e fatores, pensando
no artesanato da cena, na organizagcdo do processo criativo, define situacdes, e
escolhe caminhos de praticas. Colabora para que a sala de ensaios se torne um
lugar onde “seja possivel”’, onde haja autonomia, cooperacao, liberdade criativa e
objetivo. Uma figura que exercendo ativamente seu papel criativo, também esta
mediando, fomentando e estimulando relacbes humanas, afinando as ideias e
colaborando para a ideia de criacdo conjunta da obra artistica.

Essas colocacdes reforcam a ideia de autoria conjunta que permeia a
criacdo no momento dos ensaios, nos convidando a pensar que os artistas devem
se colocar a servico da obra artistica, e ndo a servico de si mesmos, pois sua
elevacdo vem através de sua criagcéo, € o trabalho artistico que pode levar além de
si para uma transformacdo enquanto artista e ser humano que €. Assim, enguanto
possivel espaco de transformacédo e transcendéncia, que nos forma e nos re-forma,
podemos entender o ensaio como tempo-espago propicio ao aprendizado,
especialmente em processos que se fundam na cooperagéo e preveem a co-autoria
na criacao.

Se pensarmos ainda no momento da apresentacdo de um espetaculo
teatral, em que espectadores e atores se encontram, nos fica clara a ideia de criagcéo
conjunta no que diz respeito ao sentido da obra que estd sendo apresentada,

conforme a artista entrevistada (entrevistado 3):

° Fragmento retirado da introduc&o do livro devidamente citado nas referencias desse trabalho onde
ndo consta nimero de pagina.
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Eu acredito que a obra de arte ndo s6 é compartilhada com aqueles que
estdo em cena, mas ela é compartilhada com aqueles que estéo assistindo,
eu gosto muito de um dialogo frente a frente com o publico. Eu tenho
buscado cada vez mais essa proximidade pra que o espectador seja
cumplice da obra. (E.S).

Essa busca pela cumplicidade na partilha de tempo-espaco que a arte em
estado de encontro possibilita nos faz perceber que é somente o olhar do
espectador que ira complementar e preencher os espacos daquilo que €
apresentado, e até mesmo reinventa-lo. No momento da apresentacdo, sentimos a
energia que circula na sala, e as acdes que vem do publico — ruidos, risadas,
siléncios, tosses,aplausos — afetam os atores, da mesma forma que as a¢des dos
atores em cena afetam o publico.

O mesmo acontece nho momento dos ensaios, em que nos deparamos
com o desconhecido, em que nos colocamos a prova. Quando nos encontramos
com outras pessoas, com outras ideias e outros modos de pensar é que se
evidenciam as questdes que competem ao relacionar-se. A relacdo com os demais
determina nossas atitudes e tem peso sobre nossas decisdes, nossa forma de agir,
ver e entender as coisas.

Mais uma vez nos valemos nas palavras de Anne Bogart: “No teatro nos
muitas vezes achamos que colaboracao significa concordancia. [...] Nao acredito
gue colaboracdo signifique fazer mecanicamente tudo que o diretor dita. Sem
resisténcia ndo existe fogo”. (Bogart, 2011, p.92). E ainda: “todo ato gera resisténcia
a esse ato” (Bogart, 2011, p.137). A resisténcia é algo comum em nossas vidas, em
nosso cotidiano. A maneira como nos posicionamos diante dela € que mostra quem
somos e como enfrentamos as diversas situacdes em que nos deparamos. A
postura que adotamos diante das resisténcias do processo criativo é determinante
para nosso crescimento e pode colaborar em muito para nossa aprendizagem.

Enfim, retomamos a ideia de Bourriaud (2009) de arte relacional que tem
como substrato 0 encontro e o convivio, para definir que o teatro em ensaio se
caracteriza como tempo-espaco do estar juntos, onde os artistas habitam as
realidades uns dos outros e juntos constituem um mundo que nasce desse habitar.
Como Bourriaud guestiona: como posso habitar tua realidade? Como um encontro

entre duas realidades pode modifica-las bilateralmente? Como nos colocamos em
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NOSSOS processos criativos diante dessas questdes determina até que ponto

estamos abertos e receptivos para 0 mistério que € o outro.
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4 E Criando que se Aprende:
4.1 Do processo criativo como tempo-espaco de aprendizagem

Por isso é tdo valiosa a possibilidade de estar em si e além de si, num movimento
para dentro e para fora que se expande na interacdo com 0s outros e constitui a
base da viséo estereoscopica de vida que o teatro pode proporcionar. Peter Brook.

Como temos visto até aqui, embora diferentes e com caracteristicas
Unicas, o processo de ensaios que acontece em uma dindmica colaborativa, ou seja,
que € construido por todos os envolvidos em sua partiiha de tempo-espaco,
responsabilidades e fluxos criativos, nos proporciona observar o teatro como uma
arte relacional que amplia nossas possibilidades tanto no campo artistico quanto no
campo das interacdes humanas. Também como vimos, a experiéncia da
aprendizagem € tado presente em nossas vidas que desde os primordios de nossa
historia nos deparamos com as mais diversas situacdes em que ela ocorre:
podemos aprender em casa, na rua, na sala de aula, na sala de ensaios e onde
mais estivermos dispostos a adquirir novos conhecimentos.

Direcionamos nosso foco ao processo de ensaios, essa zona inconstante
de relacdes e circulacao de energias, que constitui um espaco onde os artistas séo
convidados a explorar as mais variadas estratégias de criacdo, na qual o risco, a
tentativa e 0 erro sdo fatores recorrentes e, na maioria dos casos, presentes; onde
se pode fazer e refazer a cada vez. A medida que cria, o artista vai apreendendo sua
criacdo, vai apropriando-se cada vez mais de sua obra, acessa 0s saberes ja
adquiridos e a0 mesmo tempo adquire outros que o impulsionam em um jogo de
arte-aprender, que nos leva a pensar que o ato criativo implica também em um ato
de aprendizagem.

Considerando a sala de ensaios como principal campo de pesquisa para
esse estudo, como identificamos 0s aspectos educativos presentes em um processo
criativo? Em que condicbes a circulacdo de saberes ganharia espaco nesse
universo? Quem sao 0s responsaveis por estabelecer essas condicbes?

Partindo dessas questdes direcionamos agora nosso olhar aos processos
criativos em teatro a fim de considerarmos as relacdes de aprendizagem que se
estabelecem nesses universos de criacao. Para isso observaremos o binémio criar-

aprender no ambito do teatro em ensaio, para que possamos pensar, cCOmo Nnos
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propde Gil, que “teatro € pedagogia. Mas ndo uma pedagogia tradicional baseada
em modelos religiosos, ou na vertente leiga, traduzido pela expressao ‘teatrinho de

colégio™ (Gil, 2011) mas, que mais do que isso, € uma pedagogia viva que transita
por nossas criacdes permitindo que esses espacos se tornem propicios a livre
circulacdo de ideias e saberes, colaborando para nossa trans-formagao enquanto

artistas e seres fenomenoldégicos.

4.2 Do ato criativo como risco necessario a arte

O ato de criar € amplo e esta presente em todas as formas de arte,
constituindo-se como base de todos 0s processos artisticos e mais, como nos diz
Ryngaert (2009), é inerente ao fato de viver. Criar é justamente o que um artista faz
cada vez que realiza seu trabalho, seja na criacdo de uma peca teatral, de uma
musica ou de um texto, e até mesmo os artistas que se dispdem a refazer ou reler
obras que ja existem estdo criando ao imprimir suas digitais recriadoras nessas
obras.

Quanto a pratica teatral, muitas sdo nossas referéncias ao falarmos de
criacdo. Se realizarmos uma analise nas obras dos mais variados autores,
certamente encontraremos abordagens sobre esse conceito. Eugénio Barba, que ao
falar sobre o trabalho de criacdo do ator utiliza o termo composicdo para sua
abordagem, dizendo que essa é: “a habilidade do ator em criar signos para moldar
seu corpo” (Barba e Savarese, 1995, p.244).

Sobre as diversas escolas e experiéncias que se desenvolveram ao longo
da histéria do teatro Cruciani coloca que: “atras de cada uma dessas experiéncias
estdo diferentes escolas e poéticas, mas todas tém em comum uma reflexdo sobre o
processo criativo.” (Cruciani apud Barba e Savarese, 1995, p.27) e completa: “os
diretores-professores usaram essas oportunidades ndo apenas pra treinar
estudantes para o teatro, ou para seus proprios teatros, mas também para inventar
instrumentos de sua propria criatividade” (Cruciani apud Barba e Savarese, 1995,
p.28).

Ja Peter Brook (1994) nos fala que sua criacdo parte de uma intuicao

amorfa que € sua relacdo com a peca. Bogart (2011), ao citar o diretor norte-
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americano Richard Foreman, afirma que concorda com ele em sua colocacéo de
que a criacdo € cem por cento intuitiva. Os trés diretores mencionados admitem a
criacdo o carater intangivel da intuicdo, algo que n&o conseguimos explicar
conscientemente, mas que possui sua parcela em nossos processos criativos.

Assim como identificamos algumas outras questdes acerca da criacéo,
gue manifestam uma maneira de abordagem do tema. Vejamos o que Anne Bogart

coloca ao falar sobre o ato criativo:

Todo ato criativo implica um salto no vazio. O salto tem de ocorrer no
momento certo e, no entanto, o0 momento para 0 salto nunca é
predeterminado. No meio do salto, ndo ha garantias. O salto pode muitas
vezes provocar um enorme desconforto. O desconforto € um parceiro do ato
criativo — um colaborador-chave. Se seu trabalho néo o deixa
suficientemente desconfortavel, € muito provavel que ninguém venha a ser
tocado por ele. (Bogart, 2011, p.115).

Esse desconforto ao qual a autora se refere pode ser visto como algo que
nos coloca no desequilibrio necessario a criagdo, ja que para criar € preciso que nos
coloquemos a disposicéo para alcancar um estado limite em que ja deixamos de ser
e que ainda ndo somos; um estado liminal em que tudo pode acontecer. Todo ato
criativo implica em um risco do qual ndo poderemos escapar se realmente
guisermos saltar no vazio, naquilo que ainda ndo €, e que, no entanto, é possivel de
ser dependendo apenas de nosso salto. O espaco vazio se torna entdo repleto de
possibilidades, se torna aquilo que vem a ser e que, através de nossa criacao, sera.

Essa acdo arriscada e necessaria a arte nos proporciona prazer e terror,
medo e calmaria, angustia e alegria, ao jamais nos deixar confortaveis e ao mesmo
tempo nos trazer conforto cada vez que encontramos em NOSS0S pProcessos o lugar
propicio para que nossas ideias se desenvolvam, se ampliem e sejam colocadas a
prova, ao entrar em contato com o outro. Bourriaud, ao citar Epicuro e Lucrécio, nos

convida a refletir sobre a criagcdo que nasce do encontro, do choque:

Os &tomos caem paralelamente no vazio, seguindo uma leve inclinagdo. Se
um desses atomos se desvia do curso, ele ‘provoca uma colisdo [encontro
fortuito] com o 4tomo vizinho e de colisdo em colisdo um engavetamento e 0
nascimento de um mundo’... (Bourriaud, 2009, p.26-27).
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E s6 nesse contato, nesse choque, que de fato se efetiva o ato criativo
como acgao no tempo e no espago que gera movimento, que transforma e que torna
0 vazio em mundo, essa colisdo inesperada pode servir como trampolim que nos
impulsiona em um salto cada vez mais alto e mais elaborado.

Quando pensamos nas diferentes maneiras em que o ato criativo
acontece, encontramos no jogo um campo fértil de desenvolvimento. Segundo a
definicdo de Viola Spolin “o jogo estimula vitalidade, despertando a pessoa como um
todo — mente e corpo, inteligéncia e criatividade, espontaneidade e intuicdo” (Spolin,
2008, p.30). A cada instante em que permanecemos atentos e disponiveis no
desenvolvimento do jogo, somos convidados a concentrar nossa energia no
momento presente, direcionando nossa atencdo ao que estamos jogando, seja na
cena, na sala de aula, ou em algum momento de aquecimento. A0 Nnos entregarmos
ao jogo, entramos em constante processo de criacdo, agindo e pensando
simultaneamente, sendo como que levados por essa energia criativa que constitui o
cerne do teatro.

Através do jogo,vivenciamos um momento unico de criacao livre e plena,
compartilhando energias e ideias e estabelecendo conexdes frutiferas com aqueles
gue vivenciam conosco essa experiéncia. Como nos diz Koudela, “o jogo instiga e
faz emergir uma energia do coletivo [...]” (Koudela apud Spolin, p.21), uma energia
gue pode contribuir para nossa ampliagcdo enquanto sujeitos,se estivermos dispostos
a nos deixar afetar pelas energias em circulacdo e estar receptiveis para o outro.
Tarefa dificil, mas que pode contribuir também para observarmos as questdes

relativas a aprendizagem que se manifestam em nossos momentos de criagao.

4.3 Das relacdes entre o Teatro e a Educacéao

Nao se trata de ver o teatro como um céozinho furioso que persegue latindo
a carruagem que passa [...] Porém, como algo que mantém a reflexdo sobre
si mesmo, pensando a sua funcdo em face do tempo presente, em
contraste com a teatralidade vigente em seus principios e procedimentos,
reelaborando permanentemente o aspecto critico e inventivo de suas
propostas. (Desgranges, 2011, p.69).
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O fazer teatral e sua relacgdo com a pratica educativa encontram
amplitude atualmente, tanto em sua inser¢gao nos meios educativos, formal e n&o
formal, quanto a sua presenca nos mais diversos locais em que essas praticas se
desenvolvem. Segundo Maria Lucia Pupo, essa “expanséao do terreno do jogo teatral
para além dos limites consagrados pela sociedade abre pistas férteis para se refletir
sobre o significado do fazer teatral entre nés, hoje” (Pupo, 2009, p.2). O que nos
leva também a novas reflexdes pedagogicas sobre o teatro e os processos de
aprendizagem que esse pode proporcionar.

Ao observarmos o conceito de alteridade, que sob o ponto de vista teatral
refere-se ao colocar-se no lugar do outro (Pupo, 2009), podemos remeter a ideia do
jogo que acontece entre ator e personagem — 0 ator que empresta a si mesmo e da
vida a outro ser, através da experiéncia da atuacdo. Sob o ponto de vista da
educacédo, podemos pensar no professor que ao colocar-se no lugar do outro, seu
aluno, pode perceber suas especificidades e melhor entender como desenvolver um
trabalho que colabore na sua aprendizagem. Assim pode ser importante, como
coloca Pupo (2009), a “re-examinagao” do conceito de alteridade, considerando as
relacbes entre os que fazem teatro, ou seja, os jogadores: “a capacidade de se
colocar no lugar do outro € reconhecidamente um elemento central na
caracterizacado da poténcia do teatro” (Pupo, 2009, p.2). Esse elemento auxilia na
percepcao das relacdes entre os seres humanos.

Considerando tais aspectos educativos presentes no fazer teatral,
evidencia-se ainda mais a relevancia das relacdes inter-humanas que encontram no
teatro lugar propicio para seu desenvolvimento. O que é o teatro sendo uma arte
gue proporciona a interacdo e a troca? Uma partilha de tempo-espaco, de vida e
morte? Em uma sala de aula, ou em uma sala de ensaio,cria-se um campo onde a
colaboracdo de cada um é que ira constituir a obra de arte, que sO sera completa e
até mesmo reinventada, no momento em que um publico lance seu olhar sobre ela.

Porém, é importante lembrar que a colaboracéo e interacdo de todos os
envolvidos em um processo de criacdo-aprendizagem teatral ndo deve negligenciar
0 que é individual ou homogeneizar os sujeitos, pelo contrario: “é importante que
mantenhamos o impulso de criar, ou melhor, de fazer com que o0 mundo pessoal

possa se expressar, criando procedimentos para isso” (Guedes, 2009, p. 315). A
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autora completa sugerindo que “esse aspecto € muito relevante na formacdo de
novos artistas”.

Quanto a essa formagcdo Guedes defende que as oficinas de curta ou
longa duracao e os grupos de teatro sdo responsaveis pela formacéo de boa parte
dos artistas que encontram nesses espacos ndo formais oportunidades de
aprendizagem e de prética artistica. Porém, é importante também pensarmos a sala
de aula, a educacao formal, como espaco artistico de formacdo, para que um
seguimento ndo exclua, mas sim contribua com o outro e com o fortalecimento do
fazer teatral enquanto pratica educativa, artistica e social.

Pensar cada vez mais a proximidade entre teatro e educacgéo colabora
para que possamos refletir acerca da aprendizagem e seu papel na dinamica teatral.
E mais ainda conforme Ranciére e suas ideias quanto a relacdo professor-aluno,
gue evidencia a ignorancia do mestre, a possibilidade de professor e aluno
compartilharem o que ignoram e desenvolverem os processos de ensino embasados
na igualdade das inteligéncias. Para dessa forma entender esses processos como
experiéncia emancipadora que proporciona ao aprendiz trilhar seus proprios

caminhos:

N&o ha ignorante que ndo saiba uma infinidade de coisas, e € sobre este
saber, sobre essa capacidade em ato que todo ensino deve se fundar.
Instruir pode significar [...] forcar uma capacidade que se ignora ou se
denegra a se reconhecer e a desenvolver todas as consequéncias desse
reconhecimento (Ranciére, 2011, p.11-12).

Assim o professor mais do que um explicador provoca o aluno a construir
por seus proprios meios o conhecimento. A partir disso Desgranges faz uma relagéo

com o artista e nos diz que:

A funcdo do artista ndo é a de quem tem algo a ensinar ou de quem quer
produzir algum efeito fundamental previamente constituido, e talvez se
aproxime da de um propositor de jogos: jogos imprevisiveis de associacdes
e dissociacdes; jogos de palavras, de imagens, de percepc¢do, de afeto,
jogos de linguagem, [...] jogos que movam sonhos, necessidades, vontades.
(Desgranges, 2011, p. 66).

Jogos de relagdes inter-humanas que nos possibilitem viver nossas

praticas artisticas de modo a colaborar para nossa ampliagdo enquanto sujeitos
34



inacabados, mas que buscam transpor limites e encontrar o outro. Criando,
aprendendo, jogando e construindo formas de vivenciar o teatro em sua maior

potencia: o relacionar-se.

4.4 Dos pontos de vista: criar-aprender

No ambito desse estudo, o ato criativo caracteriza-se por uma parcela
intuitiva e uma parcela concreta, estabelecida pela disposicdo do individuo de se
colocar em um estado limite,fundamental para sua agcao de criar. Uma das maneiras
em que se pode alcancar esse estado propicio é atraves do jogo, que por sua vez se
caracteriza como fator indispensavel ao teatro.

Para Elkonin, o jogo esta relacionado a natureza da crian¢a, podendo ser
um canal de comunicacdo de seus desejos e sentimentos, influenciando no
desenvolvimento psiquico da crianca e sobre a formacao de sua personalidade. Das
relacbes entre teatro e educacdo destaca-se o jogo como principal elo dessa
ligacdo, uma vez que através do jogo o individuo desenvolve saberes que dizem
respeito ao proprio jogo e a si mesmo, simultaneamente desenvolvendo acdes e se
desenvolvendo no decorrer dessas acoes.

E nesse sentido que uma educacido estética, em que o jogo ganha
espaco, como no caso do teatro, favorece uma relacdo sensivel e direta com o
outro, uma ampliacdo da percepc¢ao a partir da experimentacéo. Vigotski, a respeito
dessa perspectiva educacional, afirma a importancia da arte no desenvolvimento e

no dia a dia do individuo:

De coisa rara e fitil, a beleza deve transformar-se em uma exigéncia do
cotidiano: assim como a eletricidade ndo existe sO0 onde existe a
tempestade, a poesia também néo existe s6 onde h& grandes criagbes de
arte, mas em toda parte onde soa a palavra do homem (Vigotski, apud Gill,
2008).

Quanto as questdes referentes a educacao formal, a autora Danielle de
Moraes (2011) coloca que o teatro tem um lugar definido na escola, seja na
disciplina de artes, ou em atividades extras, mas de qualquer forma precisa garantir

seu espaco no ambiente escolar. E importante destacar que a autora diferencia
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espaco de lugar, afirmando que lugar é uma configuracdo de posi¢do, enquanto
espaco refere-se aos acontecimentos e movimentos que acontecem nos diferentes

lugares. Dessa forma quanto ao teatro na escola a autora diz que:

A arte foi legitimada como area de conhecimento e, nesse sentido, possui
um lugar no ambiente escolar. Mas, ndo é por ter a lei a seu favor que o
teatro tem seu espaco garantido e valorizado - a lei indica apenas sua
situacdo ou posicdo determinada, mas ndo lhe assegura a sua utilizagéo,
pois esta se da a partir da ocupacao desse lugar, da possivel transformacéo
do lugar conquistado em espaco utilizavel. (Moraes, 2011, p.50).

Ainda nesse sentido, Moraes coloca que a conquista do espaco do teatro
depende em muito da acdo do educador, de ndo conformar-se com essa situagcao e
manter-se criativo e inventivo diante das dificuldades encontradas na instituicao
escolar, buscando uma tatica que possibilite maneiras de apropriar-se desse lugar.
Como em nossos processos artisticos de criacdo, em que a educacao encontra seu
lugar, e busca garantir seu espaco. Em ambos os casos ha uma relagéo colaborativa
para o desenvolvimento das duas areas, o0 que contribui para construir uma relagcéo
sélida entre teatro e educacdo. De toda forma € somente a acado dos sujeitos que
pode garantir qualquer desenvolvimento, tanto artistico quanto educacional.

Por sua vez, o aprender, como vimos se da de maneira ativa, no
cotidiano, na sala de aula, ou no processo criativo da cena, a partir do desejo do
individuo de desvendar o desconhecido. Ao considerar o universo de ensaios,
Richard Schechner reforca essa caracteristica pedagodgica afirmando que o
processo educativo ndo deve resumir-se a apenas sentar-se e ler um livro ou
escutar o que diz um professor, mas sim envolver o sujeito em um todo. Nesse
sentido, coloca que o ensaio “constitui um modelo de construgdo de conhecimento”

(2010), pois possibilita esse envolvimento total do sujeito. E completa:

O que é um ensaio? Ensaio designa o momento no qual algo é feito,
realizado, no qual se tem a oportunidade de se reconsiderar, de fazer
novamente, de fazer em maior conformidade com o propoésito. Vocé pode
inclusive ndo saber qual é o seu propésito quando vocé comega a ensaiar.
O ensaio ndo € apenas o lugar no qual se pode concretizar os planos feitos,
mas sim de descobrir 0 que um outro pode fazer, de explorar o
desconhecido, de realizar uma pesquisa ativa. (Schechner, 2010, p.26).
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Dessa forma o autor evidencia a proximidade entre criar-aprender, nos
convidando a perceber a poténcia do ensaio enquanto espagco de construgdo de
conhecimento e de partilha de saberes. No momento dos ensaios, se descobre com
0 outro, se descobre o outro em sua complexidade e se descobre a si mesmo a
partir desse jogo de observacéo e dessa pesquisa ativa.

As situacoes que surgem ao longo de um processo de ensaios nos levam
a aprender sobre n6s mesmos, sobre como reagimos a determinadas
circunstancias. Aprendemos sobre o outro, sobre como podemos ou nao agir em
relacdo a ele. E se estivermos abertos, aprendemos com 0 outro e ensinamos
também. E um processo criativo onde todos se dispdem a construir juntos prevé que
essas vias de acesso mutuo estejam abertas. Ariane Mnouchkine fala sobre
aprender pelo olhar:

Acredito muito na pedagogia da modesta copia. [...] se ha uma coisa que
aprendemos, é ndo ter vergonha de copiar. E copiar ndo quer dizer
caricaturar. Copiar é copiar de dentro. [...] Se olharem realmente o que esta
acontecendo, se olharem o outro, sem critica, sem julgamento, com a maior
abertura possivel, entdo, se progride. (Mnouchkine, apud Féral, 2010,
p.135).

Embora ndo seja uma tarefa facil, estar disposto a aprender com o outro
significa perceber as potencialidades que ele leva consigo e poder valer-se delas.
Assim como se colocar a servico, a disposicdo, em estado de troca, significa que
nos percebemos como seres incompletos e dispostos a adquirir e partilhar
conhecimento, como 0 mestre ignorante que se permite aprender enquanto ensina.
O que provém dessa troca, desse olhar atento e humilde, pode potencializar nossa
criacdo ao utilizarmos, além de outros recursos, nossas proprias acdes como fontes
gue alimentam nossa obra artistica. Em entrevista realizada o artista convidado

(entrevistado 2) fala a partir da perspectiva do ator e a aprendizagem:

Eu acho que o ator aprende sempre... Por mais um que um ator passe a
vida toda trabalhando grandes textos e grandes personagens sempre vai ter
alguma coisa que ele ndo fez. De certa forma tu ta provocando um processo
dialético em que tu vai descobrindo aos pouquinhos. O ator quando ele
entra transparente e aberto naquele trabalho o processo é muito mais
enriquecedor. (Z.B).

37



A partir dessas colocagdes, podemos concluir que o processo de ensaios
constitui-se como um espago propicio para que as relagbes de aprendizagem se
estabelecam. Uma vez que os saberes, assim como as ideias, podem circular em
um sistema de retroalimentacg&o, indo de um para o outro e retornando a si mesmo.
Dessa forma alimentando ao processo e ao sujeito, diluindo as definicdes formais de
“emissor e receptor”. O que colabora para a expansao do individuo que se da a cada
vez que interage com o outro, conforme Brook sugere como potencialidade do

teatro:

Por isso é tdo valiosa a possibilidade de estar em si e além de si, num
movimento para dentro e para fora que se expande na interacdo com 0s
outros e constitui a base da visdo estereoscépica de vida que o teatro pode
proporcionar. (Brook, 1994, P.24).

Em ultima analise, o ato de criar aproxima-se em muito do ato de
aprender uma vez que ambos causam 0 movimento necessario que possibilita ao
individuo atirar-se no desconhecido para emergir de la transformado. Em um
processo de ensaios quem Sa0 0S responsaveis por causar esse movimento?
Certamente todos os envolvidos no processo. Porém, como cada um ocupa
determinado lugar e exerce determinada funcdo, a maneira como cada um ira
colaborar no processo sera diferente. Prestemos atencéo na figura do diretor e seu
papel nos processos de aprendizagem que se manifestam no decorrer do processo

criativo.

4.5 Consideracdes sobre a figura do diretor

Dentre as figuras que compdem um processo criativo em teatro, o diretor
ocupa seu lugar em relacédo a questdo da aprendizagem. Como vemos ao longo da
historia teatral, muitos sdo os diretores que demonstraram preocupacdo com as
guestdes pedagdgicas e de formacao dos atores com os quais trabalhavam. Alguns
desses diretores/pedagogos procuraram desenvolver métodos bem delineados que

pudessem colaborar para a formacao dos atores.Por outro lado, avistamos também
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aqueles que ndo necessariamente desenvolveram métodos especificos de
formacdo, mas sim adotaram certa postura pedagogica em seu oficio.

Essa postura pedagdgica, ou seja, preocupacdo que o diretor demonstra
com a aprendizagem dos atores, ndo deve ser limitada a um método especifico
criado para formacdo em determinada linha de acdo,tampouco deve ser relacionada
a uma figura rigida e ultrapassada de professor que transmite conhecimento. Pelo
contrario,a postura pedagogica se aproxima do que Anne Bogart sugere quando
coloca que, “nao é responsabilidade do diretor produzir resultados, mas, sim, criar as
condi¢des necessarias para que algo possa acontecer.” (Bogart, 2011, p.125).

Essas “condigdes necessarias” podem estar presentes na escolha de uma
metodologia de ensaios, na forma como o diretor encaminha os trabalhos, em suas
ideias em relacéo a construcao do processo, e principalmente na percepc¢ao sensivel
gue o diretor pode ter sobre os atores com os quais trabalha e sobre o processo em
gue esta inserido, por estar em uma posi¢cédo que possibilita uma visdo mais ampla
desse processo, e dos processos individuais dos atores. Em conversa realizada em
um dos encontros do grupo de pesquisa “O processo de ensaios como um

mecanismo de relacdes” ', Patricia Fagundes diz que:

O diretor observa e joga com o material que tem, cria a partir do ator. Eu
olho como ele se mexe, eu olho como ele se aquece, como ele olha pra
direita, como ele olha pra esquerda — que deve ser diferente — eu te observo
e a partir de ti eu crio.

Dessa forma o diretor, € visto ndo como um formador rigido, mas como
um criador, um artista que se preocupa e se insere no tecido das incontaveis formas
de relacbes humanas presentes no teatro. E assim pode colaborar para que os
saberes circulem e se desenvolvam durante o processo culminando na

transformacéo da obra e dos artistas que a criam:

Como diretora minha maior contribuicdo para uma producéo, a Unica coisa
gue posso oferecer de verdade a um ator, € minha atencdo. O que mais
conta é a qualidade dessa atencdo. [...] Um bom ator pode rapidamente
discernir a qualidade de minha aten¢é@o, do meu interesse. H4 uma linha de
vida sensivel entre nés. Se esta linha é comprometida, o ator sente. Se for
depreciada pelo meu préprio ego, desejos ou falta de paciéncia, a linha
entre nés estara deteriorada. (Bogart, 2009, p.3).

°Projeto de pesquisa sob a orientacdo da Prof. Dra. S. Patricia Fagundes do qual participo como
colaboradora desde sua criacdo em 2011 no departamento de arte dramética — UFRGS.
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Em encontro realizado com o Théatredu Soleil na Universidade do
Quebéc em Montreal - Canada, no ano de 1992, ao ser questionado sobre a relacédo
com o diretor, o ator SimomAbkarian respondeu:

Acho, em primeiro lugar, que hd uma relagdo de confianca entre o ator e o
diretor [...] h4 uma crenca mutua. [...] H& um instinto animal no ator e no
diretor que se encontram. Cria-se uma cumplicidade. Ha momentos em que
basta um olhar para que a gente se compreenda. (Féral, 2010, p.126).

Essa cumplicidade que surge durante o0 processo sugere a via de mao
dupla na relacdo ator-diretor. Sendo o diretor responsavel pelas circunstancias
propicias a algo, o ator por sua vez mais do que receptivo a isso é também
colaborador da criagdo dessas circunstancias, seja por suas propostas, seja por sua
crenca mutua no trabalho que esta sendo realizado, seja, ainda, por sua resisténcia
diante das propostas do diretor, quando isso contribui para novos movimentos
criativos.

Se cada um de nos vé o mundo sob seu ponto de vista, o grande desafio
daquele que provoca é saber se colocar no lugar do outro e a partir dai pensar sobre

outra perspectiva. Tomemos como exemplo a situacéo relatada por Anne Bogart:

Eu sabia que Bill precisava de espaco para vagar, explorar [...] Ele
precisava de espaco para seguir uma pista. E ndo precisava que eu
aumentasse a pressao que a cena ja continha. Assim, durante o ensaio me
concentrei em tudo o que acontecia no palco, menos nele. [...] Deixei que
ele fizesse o seu trabalho. Se eu me concentrasse inteira e diretamente em
Bill na hora do ensaio, ele provavelmente se fecharia por causa de meu
desejo de que encontrasse seu rumo na cena. Minha intenc&o era que Bill
achasse o seu caminho, mas cheguei a essa intencdo concentrando-me em
outras coisas. [...] as vezes vocé tem de entrar pela porta dos fundos para
chegar a frente da casa. (Bogart, 2011, p. 126).

Essa situacdo nos ajuda a perceber a postura pedagdgica mencionada
anteriormente. Anne Bogart ndo estava ensinando algo ao ator, porém naquele
momento valeu-se de sua preocupacdo com o espetaculo e com o ator, para
entender qual postura mais adequada a adotar de modo que pudesse estimula-lo a
encontrar seu préprio caminho na constru¢do da cena. O estimulo nesse caso veio
pelo afastamento, o “espaco para seguir uma pista” que a diretora identificou

necessario ao ator naquele momento.
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Outra postura pedagoégica que podemos tomar como exemplo € o que
Ariane Mnouchkine responde ao ser questionada sobre como o diretor pode ajudar a
estimular a imaginacao dos atores, considerada por ela, “o musculo mais importante

do ator” e também sobre como procede quanto a isso:

Talvez o essencial do oficio de diretor teatral seja dar espaco para a
imaginac&o do ator. E preciso abrir Ihe o maior nimero possivel de portas e,
talvez, dar Ihe a maior quantidade de alimento possivel. Entdo como
procedo? [...] isso depende do momento. No trabalho com os atores,
trocamos muitas imagens. Eles me dao imagens por meio de suas acoes,
suas realizacdes no tapete de ensaio. Eu também |hes devolvo imagens.
Proponho mundos. E, se isso ndo funciona, se ndo da em nada, entdo
proponho outros. Além disso, as vezes um ator me apresenta alguma coisa
e eu vou na garupa. Entdo, tentamos galopar juntos. (Mnouchkine, apud
Féral, 2010, p.87).

s

O que evidenciamos na postura de Mnouchkine é o papel criador do
diretor, ndo impositivo de suas ideias, e que ao estimular a criacdo do ator ndo se
distancia de sua acéao criadora.

Dentre essas reflexdes sobre as diferentes posturas adotadas pelos
diretores nos diferentes processos de ensaios, nos deparamos com
guestionamentos sobre qual afinal o papel do diretor e sem duvida muitas sdo as
respostas possiveis. Escolhemos pensar sob o ponto de vista pedagogico a fim de
buscar entender o papel que o diretor exerce dentro das relacfes de aprendizagem

gue surgem no processo criativo. Peter Brook nos diz que:

Metade da direcé@o &, evidentemente, agir como diretor, ou seja, assumir o
comando, tomar decisdes, dizer “sim” e “nao”, ter a palavra final. A outra
metade € manter a direcdo certa. [...] se este senso de dire¢do estiver
presente, todos poderdo desempenhar seus papeis no limite de sua
plenitude criativa. (Brook, 1994, p.22-23).

Ao observarmos nossos processos de ensaio percebemos a importancia
desse “senso de diregcdo” por parte do diretor. Em entrevista realizada a artista

convidada (entrevistado 1) comenta:

Vejo isso que o diretor tem uma responsabilidade de puxar o carro. Ele ta
na frente, puxando sim. Tem que acreditar, porque se o diretor ndo acreditar
e ndo demonstrar essa vontade, pros seus atores... Nado da pra fraquejar.
Eu acho que o diretor pode se colocar fragil em determinados momentos na
frente dos seus atores, mas nao sempre e ele tem que poder da a palavra
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final. O diretor ndo pode dizer tanto faz. Ele vai ter que tomar uma posicéo,
mesmo que nao seja a posi¢cdo correta, mesmo que depois va mudar, mas
ele ndo pode deixar o ator e dizer tanto faz, porque faz muita diferenca, e
isso faz parte da condugéo do diretor. (J.C).

Em conversa realizada ao longo da construcdo desse trabalho Patricia

Fagundes coloca que:

Eu acho que o diretor tem que ter lideranca sim, e poder de decisdo - por
exemplo, se a cadeira deve ficar na esquerda ou direita - um diretor sem
lideranca ndo funciona! O que acontece é que outras pessoas podem ser
lideres também, em suas areas de atuacao - inclusive, acho que quanto
mais forte e lider a personalidade de um ator, mais ele espera lideranca do
diretor - um diretor fraco, timido em assumir sua lideranca ndo da o apoio
necessario para a equipe nas aguas turbulentas da criacdo, acho que é
parte da funcdo - ndo quer dizer que seja o Unico responsavel, o pai, 0
mestre, ou qualquer coisa assim, mas tem que assumir esse papel de
lideranca. Assim como o professor.

O que nos ajuda a entender que ter uma postura pedagogica, nao
significa abrir mao das decisdes que competem ao diretor. Pelo contrario, a partir da
observacéao atenta dos processos individuais dos atores, do processo como um todo
e da qualidade de sua atencdo, € que o diretor encontra respaldo para suas
decisoes.

Brook ainda completa dizendo que:

O diretor pode ouvi-los, ceder as suas sugestdes, aprender com eles,
modificar e transformar radicalmente as suas préprias ideias; pode mudar
de rota constantemente, virando inesperadamente para um lado ou para
outro, mas as energias coletivas continuardo servindo a um Unico objetivo.
(Brook, 1994, p.23)

Porém com base nessa investigacdo, somos convidados a pensar que, se
diretor e atores estiverem dispostos e abertos a circulacdo de saberes da qual
falamos, a aprendizagem muatua entre diretor e atores pode acontecer de fato ao
longo de um processo criativo.Ja que aprender, como vimos, € historicamente
inerente a homens e mulheres: “aprender precedeu ensinar ou, em outras palavras
ensinar se diluia na experiéncia realmente fundante de aprender” (Freire, 1996, p.
26).
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Freire destaca as potencialidades criadoras da aprendizagem, definindo o
ato de aprender como “um processo que pode deflagrar no aprendiz uma
curiosidade crescente, que pode torna-lo mais e mais criador” (Freire, 1996, p.27) O
gue nos liga diretamente com nossos processos artisticos. Trazendo uma reflexao
sobre as posturas adotadas muito mais no sentido do como fazer um trabalho em
relacdo ao qué fazer nesse trabalho, que nos leva a pensar também em uma relacéo
entre o professor de teatro e o diretor.

O professor ao assumir uma postura artistica em sala de aula, ndo se
distanciara do que considera teatralmente interessante e de certa maneira ira focar
seu trabalho nas praticas e formas teatrais que aprecia. E embora ndo busque
formar atores em suas aulas, pode encaminhar seu trabalho para a possivel
formacdo de um ator com as qualidades que aprecia na cena, assim como as
concepcdes de cena que acha instigante.

Ao analisarmos exemplos de posturas pedagogicas adotadas por
diferentes diretores ao longo de um processo de ensaios, percebemos que o oficio
de professor de teatro se aproxima em muitos aspectos do oficio de diretor de teatro.
Se quem ensina aprende ao ensinar, e quem aprende ensina ao aprender (Freire
1996), talvez de uma maneira néao rigida, quem conduz € conduzido nessa conducéo
e quem é conduzido conduz no deixar-se conduzir. Assim professor e diretor

ocupam semelhantes lugares em relacéo a criacao artistica.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O que faz andar a estrada? E o sonho.

Enquanto a gente sonhar a estrada permanecera viva.
E para isso que servem os caminhos,

para nos fazerem parentes do futuro.

Mia Couto.

En-fiar-se no texto, fazer com que o trabalho trabalhe, fazer com que o texto
tega, tecer novos fios, emaranhar novamente os signos, produzir novas
tramas, escrever de novo ou de novo: escrever. Larrosa.

Como alguém que costura um tecido delicado, fui tecendo esse TCC.
Com outros olhos para |é-lo, e muitos outros pensamentos para cozé-lo. Ao fim
dessas paginas, dificlmente, porém prazerosamente escritas, algumas coisas
podem ser pensadas, apontadas, refletidas. Embora saibamos que nao existem
respostas exatas, nem conclusoes definitivas e que talvez nunca existam. O que nos
interessa sdo o movimento, o desequilibrio e as inquietacdes a que as perguntas

contidas nesse estudo nos levam e nos provocam.

Esta ordem ndo é tdo firme como aparenta; nenhum objeto, nenhum eu,
nenhuma forma, nenhum principio é seguro; tudo sofre uma invisivel, porém
incessante, transformacéo; no instavel, o futuro tem mais possibilidades que
no estavel, e o presente nada mais é que uma hipétese ainda nao
superada. (Musil apud Larrosa, 2004, p.33).

Durante esse trabalho refletimos sobre a aprendizagem e as relacdes
entre professor e alunos na busca por novos saberes. Também sobre o ato criativo e
sua importante presenca na arte. Do teatro pensamos sobre suas possiveis relacdes
com a educacao nos diferentes espacos em que essas duas praticas se encontram.
E buscamos aproximar o criar do aprender a fim de estabelecer conexdes entre
essas duas acoes pulsantes.

Nesse caminho percebemos que os sujeitos que compdem 0S processos
sdo fundamentais para pesquisar suas diferentes dinamicas, dessa forma lancamos
um olhar sobre eles: diretor e atores e as relacdes inter-humanas presentes no
teatro. Com o intuito de definir nosso campo de estudo nos processos criativos da
cena, optamos por focar nos processos colaborativos, pois acreditamos que esses

possibilitam com que os saberes, assim como as ideias, circulem livremente
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retroalimentando os envolvidos, colaborando para a criagdo, ao mesmo tempo em
que proporcionam o aprendizado. Por fim buscamos refletir sobre possiveis
caminhos de relacdes entre o professor e o diretor percebendo que ambos trilham
semelhantes estradas em suas praticas.

Iniciamos essa monografia da mesma forma em que iniciamos viver: por
aprender. Depois de muito considerar apontamos que a aprendizagem é uma acao
qgque depende da disponibilidade e vontade dos sujeitos, que através de sua
autonomia serdo convidados a construir novos conhecimentos. Sendo aprender uma
experiéncia de formagdo muitua em que educador e educando juntos buscam
descobrir e descobrir-se, transcender e transformar-se. Assim como criar exige
colocar-se a prova e enfrentar riscos. E preciso saltar no vazio de coracdo aberto

para emergir transformado:

Porque se alguém Ié ou escuta ou olha com o coragdo aberto, aquilo que 1€,
escuta ou olha ressoa nele; ressoa no siléncio que € ele, e assim o siléncio
penetrado pela forma se faz fecundo. E assim alguém vai sendo levado a
sua prépria forma. [...] O processo da formacéo esté pensado [...] como uma
aventura. E uma aventura €, justamente, uma viagem no nao planejado e
nado tracado antecipadamente, uma viagem aberta em que pode acontecer
qualquer coisa. (Larrosa, 2010, p. 52).

De salto em salto o teatro vai-se fazendo criando, inventando e educando.
O teatro e a educacédo se encontram e se completam como em um romance. Educar
na arte e na vida, na arte que € vida. De diferentes formas e em diferentes
contextos: sala de aula, oficinas livres, processos criativos; O teatro intensifica sua
caracteristica pedagogica quando possibilita criar e aprender através da cooperacao
e envolvimento de todos com suas diferentes ideias e formas de pensar. E nesse
sentido que criar-aprender passa a ser fundamental no fazer teatral, indispensavel
para que a plenitude da arte aconteca. E preciso coragem para criar, para aprender

e para fazer do teatro:

Um espago potente de que as pessoas possam se mostrar nas suas
diferengas, que elas possam ser nas suas diferencas, e que elas ndo séo
isso a vida inteira, elas séo isso e elas tdo se movendo. Hoje eu tenho essa
ideia sobre tal cena, amanha eu posso ter outra, e tudo bem vamo adiante...
Sei 4, essas coisas... (J.C). (entrevistado 1 de acordo com anexo |).
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Essas coisas que fazem do teatro tempo-espaco de aprendizagem. De
uma aprendizagem mais profunda, de ser gente. Nao no sentido religioso, mas no
sentido humano. De errar, de tentar de novo, de ensaiar. De aprender a lidar uns
com os outros, de modo a intensificar a criacdo, de fazer do ensaio um periodo

fecundo em que se tenha prazer. No encontro, na partilha de vida e morte:

O periodo de ensaios € um periodo de incubacdo é um periodo muito
doloroso. As vezes tu ensaia quatro horas e no sai nada que preste. Mas a
gente sabe que tem que tirar aquele prazer de algum lugar e isso é
disciplina. E isso é fundamental tanto pro ator aluno quanto pro ator
profissional. E estudo. Quanto mais tu estuda a vida melhor artista tu vai
ser pra poder reconta-la. (Z.B). (entrevistado 2 de acordo com anexo I).

E nesse “periodo de incubacdo” que diretor e atores serdo colocados a
prova diante dos muitos desafios da criagdo. Ensaiar em uma dinamica
colaborativa, estar aberto ao outro, deixar-se penetrar por ele. Compartilhar a autoria
da obra artistica entendendo que “a arte é violenta” (Bogart, 2011, p. 51), que tomar
decisbes é uma atitude violenta. E essa violéncia € que pode ampliar as

possibilidades do criar, uma vez que impulsiona e faz mover.

Decidir € um ato de violéncia, porém a decisdo e a crueldade fazem parte
do processo colaborativo que o teatro propbe. Decisdes ddo origem a
limitagBes, que, por sua vez, pedem o uso criativo da imaginagéo. [...] Ser
cruel é, em dltima andlise, um ato de generosidade no processo
colaborativo. [...] Ndo se trata da ideia certa, nem mesmo da decisao certa,
mas da qualidade da decisédo. (Bogart, 2011, p.64-65).

Sob o ponto de vista do diretor teatral a tomada de decisdes se faz
presente desde os primeiros momentos de um processo de ensaios, assim como o
professor que se depara com decisfes diarias em sala de aula. Ambos os artistas
vivenciam semelhantes situacées em seus campos de trabalho que por vezes
podem ser mais parecidos do que se imagina. Embora com suas caracteristicas
préprias de estruturacéo, a sala de aula quando vista como espaco-tempo de fazer
artistico, vibra na mesma frequéncia e pulsa na mesma energia da sala de ensaios
onde uma equipe de profissionais de teatro atua. Nessa estrutura o professor
assume o papel de diretor, enquanto os alunos-atores sao estimulados a

experimentar, ainda que de maneira menos intensa, a dindmica de criagéo teatral.
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Menos intensa devido a circunstancias de organizagdo da escola, que possui
demandas préprias, que devem ser levadas em conta, como conceituacido e
rendimento dos alunos, niumero minimo de faltas, entre outras. Assim como 0s
momentos de aprendizagem que nascem em um processo criativo acontecem de
maneira compativel com aquele tempo-espacgo-organizacdo. De qualquer forma,
eles acontecem.

Se a ideia de um processo colaborativo é dissolver hierarquias e partilhar
a autoria da obra, e a ideia de uma educacdo emancipadora € proporcionar
autonomia e compartiihamento na construgdo de conhecimentos e na
aprendizagem. Um professor-diretor pode fazer de seu campo de atuacdo lugar
propicio para o desenvolvimento de uma pratica artistica que vise essas qualidades,

evidenciando cada vez mais sua funcéo de artista relacional.

Servir e participar é parte do papel do diretor. Contudo, isso ndo significa
uma posicao altruista de sacrificio profissional e pessoal, ao contrario.
Alguém se sente importante quando propde um exercicio, um jogo, uma
vivéncia e a proposta funciona, os atores se transformam nela. Estas dentro
e fora do acontecimento simultaneamente, provocas e observas, és ator e
espectador, podes ser testemunha de momentos de grande intensidade e
beleza, dos quais, contudo és também responsavel. Servir também néo
significa que um diretor seja obrigado a dizer apenas coisas agradaveis e
propor atividades amenas: ao contrario, exigir, desafiar, provocar, convidar
ao risco e a dificuldade supde um esforco imenso e uma atitude muito
generosa. Obviamente, muitas vezes as propostas ndo funcionam, tanto
porque sao ruins como porque os atores ndo reagem. Cabe a todos buscar
abertura e conexfes, uma festa ndo funciona sem que todos assim o
queiram. (Fagundes, 2010, p.285-286) .

Nesse fragmento poderiamos tranquilamente substituir a palavra diretor
pela palavra professor sem perder em nada o sentido do que foi escrito. As belezas
do fazer teatral sdo as mesmas onde quer que esse aconteca.

Cada vez mais minha pratica como professora me mostra a poténcia da
criacdo artistica e cada vez mais minha pratica como diretora (que se desenvolve a
cada exercicio e oportunidade) me mostra a poténcia do aprender. Por isso as ideias
contidas nesse estudo aproximam essas duas figuras e tentam assinalar as
caracteristicas pedagogicas do teatro buscando entender o processo criativo como
espaco de Criar-Aprender: pela paixdo, prazer e encantamento por minha profissédo

com que finalizo esses anos de curso, e por tudo mais que vira.

“Traducao realizada por mim.
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Como se chega a ser o que se é?*2

O eu que importa é aquele que existe sempre mais além daquele que se
toma habitualmente pelo proprio eu: ndo esta para ser descoberto, mas
para ser inventado; ndo esta para ser realizado, mas para ser conquistado;
ndo esta para ser explorado, mas para ser criado. (Larrosa, 2010, p.9).

Por fim, investigar. Pesquisar as dinamicas do processo criativo da cena
sob o ponto de vista da educacdo amplia o campo de possibilidades de encontro
dessas duas areas para além da sala de aula, aproximando realidades em muito,
semelhantes. No fazer teatral em que o corpo como espaco ético e politico, como
homem e mulher, se relaciona com outros corpos, € possivel vivenciar um
acontecimento que é em si uma possibilidade de conexdo com/no presente, que é
simultaneamente tempo e doacdo. Conectar-se com cada um no corpo a corpo, em
um ritual festivo de partilha. Fazer teatro, ser no aqui/agora do teatro, refazer, ser de
novo, aprender, tecer, criar.

Foi Mia Couto, quem disse que os caminhos servem para nos fazerem
parentes do futuro. E depois de tudo isso, podemos dizer que, seja na sala de aula,
na sala de ensaios, em alguma oficina ou onde mais o teatro aconteca, a
aprendizagem como possibilidade da pratica teatral também serve para nos fazer

parentes do futuro.

2 ARROSA Jorge. Pedagogia Profana: dancas, piruetas e mascaradas. Belo Horizonte. Auténtica.
2010.
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ENTREVISTADO 1 - Jezebel De Carli

Diretora, professora e atriz. Com formacdo em bacharelado em interpretacdo na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, tendo realizado mestrado em teatro
também na mesma universidade. Teve parte de sua carreira como atriz e hi dez
anos dirige a Santa Estacao Cia de Teatro. Professora na Universidade Estadual do
Rio Grande do Sul, no curso de graduacao em teatro.

ENTREVISTADQO 2 - Zé Adéao Barbosa

Ator, professor e diretor. Ha4 33 anos trabalha com teatro, cinema, radio e televiséo.
Como professor de teatro atua ja ha 25 anos.

ENTREVISTADO 3 - Eva Schul

Coredgrafa e professora. Diretora da Anima Cia de Danca. Destacada por trabalhar
a partir da improvisacéo e dos movimentos de contato. Atua na danca desde 1956.

52



