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RESUMO 

 

Esse trabalho tem por objetivo investigar as questões de aprendizagem que se 

manifestam no processo criativo. Tendo clara a ideia de que a sala de aula é espaço 

de criação artística, o processo de ensaios pode ser também tempo-espaço de 

aprendizagem. Das muitas dúvidas e poucas certezas, das alegrias e dificuldades, 

da diversidade de ideias e do encontro entre pessoas dispostas a partilhar o mesmo 

tempo-espaço do teatro em estado de criação nasce essa pesquisa. 

 

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

Pequeña y Planetaria, Paloma y Geografía 

De tais suavíssimos vestígios construí com machado, faca, canivete estes 
medeirames de amor e edifiquei pequenas casas de quatorze tábuas para 

que 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 

faço parte. Sendo esse um trabalho de conclusão de curso em teatro, e sendo o 

teatro arte, inicio essas reflexões 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 

consciência, nasceu à paixão – pelo livro, pela arte e nasceu também a própria 

paixão. E da paixão 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, não é que roubo as 

palavras do poeta, me aproprio delas, as faço minhas, porque já não sei se sou 

como quero ou como um conjunto de tudo que passa por mim, e que passa pelo 

coração 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 não saiba qual ou que talvez não precise haver 

porque, ou que simplesmente seja e transforme, transcenda e acenda a fogueira, 

que pegue fogo! E é dessa mesma forma, sem forma, que me vem o desejo pela 

docência, 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 Conclusão de 

Curso em Teatro tem como principal objetivo investigar as questões de 

aprendizagem que acontecem durante o processo de ensaios, processo criativo. 

Porque é criando que se aprende, se chega a trans-form(ação), se percebem as 

poéticas do habitar e... me ajuda a olhar? 

Os três capítulos em que organizei este estudo constituem-se de minhas 

inquietações ao longo dos anos de formação na Universidade Federal do Rio 

Grande do Sul e procuram levantar questões a respeito do teatro e da educação. 

Assim,com a orientação da Professora Dra. Patrícia Fagundes, as palavras e ideais 
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de autores que se dedicam ao teatro e à educação, as opiniões e colaborações de 

artistas e amigos, iniciamos essas reflexões. 

Primeiramente focamos no tipo de aprendizagem que consideramos ser 

interessante observar, para assim esclarecer nossa perspectiva com relação a esse 

conceito. Depois focamos no tipo de processo criativo que elegemos para tomar 

como base ao considerarmos o momento destinado à criação em teatro. Após uma 

análise sobre esses dois aspectos, procuramos estabelecer conexões entre 

aprendizagem e criação aproximando as ações pulsantes de aprender e criar. Ao 

longo do trabalho, com o intuito de estabelecer conexões com o ponto de vista da 

prática, nos valemos de entrevistas realizadas com artistas que atuam no teatro de 

Porto Alegre averiguando nossas questões de pesquisa em relatos que dizem 

respeito a suas práticas artísticas.  

O primeiro capítulo, intitulado Trans-Form(Ação), traz alguns aspectos 

acerca da aprendizagem. Para isso partimos de algumas ideias de Lev Vigotski e 

seus conceitos de apropriação e internalização, passamos pelas colocações de 

Jorge Larrosa as quais nos iluminam a pensar sobre a figura do professor; de 

Jacques Rancière que ampliam a concepção de processo educativo e seguimos 

permeados por Paulo Freire e sua visão do ensinar/aprender, da autonomia e 

liberdade dos educandos. O capítulo tem por objetivo definir o termo aprendizagem 

no âmbito 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 ação, será possível permanecer passivo diante do desejo pelo 

conhecimento, e da aventura que é atirar-se no desconhecido? Como Viola Spolin 

nos diz, o “ensinar/aprender deveria ser uma experiência feliz, alegre, tão plena de 

descoberta quanto à superação da criança que sai das limitações do engatinhar para 

o primeiro passo – o andar!” (Spolin, 2006, p.20).  

Assim o processo de aprendizagem que a nós parece interessante é o 

que encontra essa alegria e satisfação na ação que é a aprender e ensinar e que 

acima de tudo entende que: 

  

É preciso que [...] vá 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. É nesse sentido que [...] formar não é a 
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ação pela qual um sujeito criador dá forma, estilo ou alma a um corpo 
indeciso e acomodado. (Freire, 1996, p. 25). 

 

O segundo capítulo, Poéticas do Habitar, trata do processo de ensaios 

em teatro e suas nuances. Nosso principal objetivo aqui é situar qual o nosso campo 

de pesquisa e qual suas principais características, tendo como referência autores 

que nos aproximam das práticas colaborativas de teatro, para que possamos lançar 

um olhar específico a esse tipo de processo criativo.  

 Na prática teatral o momento do ensaio se constitui como uma zona de 

relações, evidenciando que “através da criação teatral se faz visível o tecido invisível 

que nos vincula com o outro” (Cornago, 2008, p.27). Nesse sentido Anne Bogart 

coloca que: “o ensaio é um microcosmo do relacionamento [...] na sala de ensaio, 

assim como quando fazemos amor, o mundo externo é excluído” (Bogart, 2011, 

p.79).Logo, podemos encontrar nesse momento crucial, as mais diferentes 

sensações e energias, o ensaio como momento em que o 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 relações inter-humanas, “a 

arte é um estado de encontro” (Bourriaud 2009, p.25), que acontece no habitar das 

diferentes realidades: 

 

 A essência da prática artística residiria, assim, na invenção de relações 
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 relações com o mundo, que geraria outras relações, e assim por diante, 
até o infinito. (Bourriaud, 2009, p.30-31).  

 

Assim como as ideias que Patrícia Fagundes expressa em sua tese de 

doutorado, de que “o teatro exige ser um estado de encontro” (Fagundes 2010,p. 

267), especialmente no capítulo intitulado o processo de ensaios como um 

mecanismo de relações: 

 

De qualquer maneira o peculiar de uma encenação é a exigência de um 
coletivo, de forma que o processo criativo se mova em continuas operações 
de intercâmbios e negociações, onde ‘ceder’ é uma exigência básica. Neste 
contexto um artista não pode dizer com orgulho ‘eu não cedo a ninguém no 
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meu trabalho’, já que esta é uma das atitudes mais absurdas que alguém 
pode ter num processo coletivo, uma atitude que impede a interação, o 
diálogo e o fluxo criativo; deves ceder ao outro no teatro; a criação cênica 
implica num profundo compromisso ético com as pessoas nas quais se 
compartilha o fazer artístico. (Fagundes, 2000, p.268)

1
. 

 

No terceiro capítulo É Criando que se Aprende, transitamos entre o 

teatro e a educação a fim de averiguar as questões referentes à aprendizagem que 

se estabelecem em um processo de ensaios. Como identificamos os aspectos 

pedagógicos presentes em tais processos? Em que condições a circulação de 

saberes ganharia espaço nesse universo? Quem são os responsáveis por 

estabelecer essas condições? São algumas questões que alavancam essa 

investigação. 

Com o intuito de realizar algumas considerações 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 possíveis pistas para essa 

investigação. Também encontramos nos escritos de Jean-Pierre Ryngaert e Richard 

Schechner, referências importantes no que tange a entender o processo de ensaios 

como um lugar propício para que a aprendizagem aconteça. 

Das muitas dúvidas e poucas certezas, das belezas e dificuldades, do 

caos, do equilíbrio, do que se aprende e se ensina, das mais diferentes dinâmicas, 

pessoas, ideias... As possibilidades do fazer teatral não se esgotam e se ampliam a 

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

 

Tornar possível o impossível. Permitir uma conscientização do ritmo de 
cada um, de nossa maneira de viver, estar próximo e distante. 
Compreender o incompreensível, representar o irrepresentável, exprimir o 
inexprimível, dramatizar o derrisório, reunir os contrários rir e chorar ao 
mesmo tempo. (Ryngaert, 2009, p.155). 

 

Essa é uma pesquisa que nasce de meu desejo e de minhas inquietações 

e se relaciona com a minha prática. Como professora, nos estágios de docência I e 

                                                             
1
Tradução realizada por mim. 
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II, no projeto PIBID2, assim como minha participação na Oficina Cena Aberta3, na 

qual atuo como professora. Como diretora, nas disciplinas de direção realizadas no 

Departamento de Arte Dramática e mais significativamente na direção do espetáculo 

Mais uma Dose! E outras histórias4. Também esse estudo relaciona-se com minha 

participação em uma pesquisa de iniciação científica5 e com as monitorias 

acadêmicas6que pude realizar. E com todo contato e contaminações artísticas ao 

longo dos anos de curso. Conforme coloca Cornago: 

 

A pesquisa como cristalização de algo que não para de se mover, de algo 
que está mudando a cada momento, da vida dos próprios atores (sociais); a 
pesquisa como representação efêmera do rio que corre subterrâneo. O que 
me interessa mais, a investigação ou aquilo que a alimenta? (Cornago, 
2010, p. 232). 

 

Esse estudo tem por objetivo investigar as questões de aprendizagem 

que se manifestam no processo criativo. Tendo clara a ideia de que a sala de aula é 

espaço de criação artística, o processo de ensaios pode ser também tempo-espaço 

de aprendizagem.  

Metodologicamente esse trabalho se estrutura a partir de dois modos de 

pesquisa: pesquisa bibliográfica e realização de entrevistas, trazendo uma análise 

cruzada entre entrevistas e referenciais teóricos, com a finalidade de investigar as 

questões referentes à aprendizagem presentes no processo criativo da cena. 

O referencial teórico encontra-se em publicações que tratam tanto sobre 

teatro quanto sobre educação, assim como naquelas que transitam entre essas duas 

áreas, sendo essas, livros e artigos, acadêmicos e não acadêmicos. Uma vez que 

optamos por fazer um cruzamento visando uma aproximação entre teatro e 

                                                             
2
 Programa Institucional de Bolsas de Incentivo a Docência CAPES/MEC – coordenado pela Prof. 

Dra. Vera Lúcia Bertoni dos Santos, do qual participei durante o ano de 2011. 
3
 Oficina Livre de iniciação teatral realizada pela Coordenação de Artes Cênicas – Prefeitura 

Municipal de Porto Alegre – na qual atuo como professora desde março de 2012. 
4
 Estágio de atuação I e II das colegas Márjori Moreira, Kelly Gil, Júlia Marsiaj e estágio de atuação I 

do colega Vinicius Mello. 
5
 O processo de ensaios como um mecanismo de relações – metodologias de criação cênica e 

procedimentos do encenador. Módulo I: Matérias da Cena- Poéticas do Tempo/Espaço. Orientação 
da Prof. Dra. Patrícia Fagundes. 
6
 Monitora nas disciplinas: Projeto de Pesquisa em Teatro e Educação. Sob a orientação do Prof. Dr. 

João Pedro Alcântara Gil, 2012/2. Teoria e Métodos de Criação Cênica. Sob a orientação da Prof. 
Dra. Silvia Patrícia Fagundes, 2012/1. Iluminação. Sob a orientação da Prof. Dra. Silvia Patrícia 
Fagundes, 2011/2. Atividades do Programa de Monitoria acadêmica UFRGS/DAD.  



   12 
 

educação, para constituir a base dessa investigação nos valemos também de 

variados estudos que abordam essa aproximação. 

O referencial que parte da prática encontra-se em entrevistas pré-

estruturadas realizadas com artistas de Porto Alegre (ANEXO I), sendo essas 

registradas em vídeo. Essa escolha deu-se por percebemos a importância de uma 

perspectiva prática uma vez que esse estudo situa-se no campo dos processos 

criativos da cena, que são por natureza práticas artísticas. Ao analisar os 

depoimentos dos artistas entrevistados identificamos algumas das problemáticas 

levantadas nesse estudo, assim como podemos reconheceras dificuldades e 

belezas do processo criativo e das relações inter-humanas.A partir de suas 

colocações podemos refletir sobre nossa temática tendo como pano de fundo, 

exemplos práticos e reflexões que nascem dessa prática. Dessa forma 

problematizamos a questão: de que maneira a aprendizagem se faz presente nos 

processos criativos da cena? 

A entrevista, que pode ser definida como “uma interação 

predominantemente verbal, relativamente curta, entre um entrevistador, presente ou 

ausente durante a interação, e um ou vários entrevistados” (Schrader apud Brenner 

e Jesus, 2008, p. 24), é um instrumento bastante utilizado em variados campos de 

trabalho por ser uma maneira eficaz e flexível de obtenção de dados, investigação 

de posturas, opiniões e sentimentos: 

 

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

 

Existem muitas formas de estruturação de modelos de entrevistas. Para 

esse estudo foram pensadas quatro questões que serviriam como base, uma vez 

que essas poderiam variar ao longo da entrevista, realizada em forma de conversa 

presencial com cada participante. 

Uma vez que as questões foram estabelecidas, entrei em contato por 

telefone com cada convidado para saber sobre seu interesse e disponibilidade de 

participação. Todas as respostas foram positivas. Assim agendei com cada artista 

um encontro de acordo com sua disponibilidade de horários e local para a realização 
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de nossa conversa. Após, foi realizada a transcrição, leitura e análise dos dados 

obtidos, estabelecendo conexões com as demais referências contidas nesse 

trabalho. Todos os artistas entrevistados acrescentaram em muito para nossas 

reflexões. 

Pesquisar aspectos do processo criativo é estimulante e desafiador. 

Assim como buscamos momentos fecundos de aprendizagem, ousamos também 

desejar que assim sejam os momentos em que nos dispomos a criar e vivenciar o 

teatro em gestação, em ensaio. Como sugere Augusto Boal: “o teatro deve trazer 

felicidade, deve ajudar-nos a conhecermos melhor a nós mesmos e ao nosso tempo” 

(Boal, 2009, p. XI). 

E se estamos sujeitos a aprender em qualquer hora e lugar, a pertinência 

de investigar o fenômeno da aprendizagem no quando do processo criativo está em 

perceber o quanto isso pode colaborar para nossas criações e relações no universo 

dos ensaios. Portanto, mais que responder de maneira exata a essas tantas 

questões que permeiam essa monografia, desejamos os movimentos que elas nos 

provocam, o desequilíbrio 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? 

  



   14 
 

2 Trans-Form(Ação)  

2.1 Algumas considerações acerca da aprendizagem 

 
Por isso, o começo da lição é abrir o livro, num abrir que é, ao mesmo 

tempo, um convocar.  
E o que se pede aos que, no abrir se o livro, são chamados à leitura não é 

senão a disposição de entrar no que foi aberto. Jorge Larrosa. 

 
Historicamente nós seres humanos somos como que programados para 

aprender7 e o ato de aprender nos é inerente enquanto espécie que habita a Terra. 

Estamos imersos ontologicamente na “experiência realmente fundante de aprender” 

(Freire, 1996, p.26). Nas próximas páginas faremos algumas considerações acerca 

desse assunto partindo do pensamento de Lev Vigotski, de que aprender se dá pela 

interação 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 dá através dos processos de apropriação e internalização. Em suma, primeiro o 

sujeito se apropria, entende, dá sentido ao objeto, para depois internalizá-lo. Desse 

modo torna em informação mental permanente o conhecimento sobre o objeto e sua 

relação com ele. Assim identificamos, segundo o autor, que a aprendizagem é um 

processo contínuo, de transformação do sujeito e, por conseguinte, de sua 

realidade: 

 

A grande ideia básica é de que o mundo não deve ser visto como um 
complexo de objetos completamente acabados, mas sim como um 
complexo de processos, no qual objetos aparentemente estáveis, nada 
menos do que suas imagens em nossas cabeças (nossos conceitos), estão 
em incessante processo de transformação (Vigotski, 1991, p.134). 

 
 

Ou seja, aprender é um processo, em que cada novo conhecimento é 

construído a partir da interação do sujeito com o meio, que é transformado por essa 

interação, 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 

que a característica básica do comportamento humano em geral é que os próprios 

                                                             
7
 FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessários à pratica educativa. São Paulo: Paz 

e Terra, 1996. 
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homens influenciam sua relação com o ambiente e, através desse ambiente, 

pessoalmente modificam seu comportamento”. (Vigotski, 1991, p.58). 

É nesse sentido que nos fica claro que aprender é uma ação, e como 

ação gera transformação e movimento. Portanto os envolvidos em um processo de 

aprendizagem devem ser vistos como agentes de seu próprio conhecimento e 

jamais serem reduzidos à condição de mero objeto, mas, ao contrário,“nas 

condições de verdadeira aprendizagem os educandos vão se transformando em 

reais sujeitos da construção e da reconstrução do saber ensinado, ao lado do 

educador, igualmente sujeito do processo”. (Freire, 1996, p.29). 

Situando-nos no campo da educação formal, podemos pensar a partir 

dessa colocação que até mesmo o professor que adota a postura mais tradicional 

aprende no ato de ensinar. Pois está agindo sobre a realidade em um processo 

contínuo 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 não formal, ou não 

institucionalizada. Da mesma forma, os saberes que circulam nesses processos 

estão passíveis de serem compartilhados por todos os sujeitos, qualquer que seja a 

posição que ocupem, educador ou educando. No entanto, em ambos os casos, 

“essas condições implicam ou exigem a presença de educadores e de educandos 

criadores, instigadores, inquietos, rigorosamente curiosos, humildes e persistentes” 

(Freire, 1996, p.29). 

Segundo Freire (1996), quem ensina está 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 mão dupla 

que buscam a emancipação e autonomia dos sujeitos que os compõem.  

O "professor" é uma figura chave que ocupou os mais diversos lugares e 

se valeu de distintos posicionamentos ao longo da história e das transformações das 

diferentes formas de ensinar/aprender. Para pensar a dificuldade e beleza do papel 

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

 

Professor como aquele que não oferece uma fé, mas uma exigência: o 
professor não oferece uma verdade da qual bastaria apropriar-se, mas 
oferece uma tensão, uma vontade, um desejo. Por isso, ao professor não 
convém à generosidade enganosa e interessada daqueles que dão algo 
(uma fé, uma verdade, um saber) para oprimir com aquilo que dão, para 
com isso, criar discípulos ou crentes. E tampouco não lhe convêm os 
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seguidores dogmáticos e pouco ousados que buscam apoderar-se de 
alguma verdade sobre o mundo ou sobre si mesmos, de algum conteúdo, 
de algo que lhes é ensinado. O professor domina a arte de uma atividade 
que não dá nada. Por isso, não pretende amarrar os homens a si mesmos, 
mas procura elevá-los à sua altura, ou melhor, elevá-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 vá 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 serviço de algo que está além de si mesmo e além 

de seus alunos, e que ainda assim, está presente em cada indivíduo, “que existe em 

cada um deles que é mais alto do que eles mesmos”. Para desse modo transcender 

em direção à 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-construído e nunca acabado. Aluno 

como aquele que ousa e deseja. 

É o desejo e a liberdade que leva à autonomia, ou seja, a partir do 

interesse do aluno, o professor consciente de seu papel condutor, que leva a ser o 

que se é, deixa o aluno livre para que possa construir seu próprio caminho. Assim, 

dentre as mais diversas formas em que o aprender/ensinar acontece, Jacques 

Rancière relata uma especialmente relevante para esse estudo, relativa à 

experiência de aprendizagem de estudantes flamengos que se depararam com a 

tarefa de ler o idioma francês, pouco conhecido por eles: “observando e retendo, 

repetindo e verificando, associando o que buscavam aprender àquilo que já 

conheciam, fazendo e refletindo sobre o que haviam feito”. (Rancière, 2011, p. 28). 

Através de suas ações os estudantes vivenciaram a experiência do aprender, uma 

vez que se apropriando do que lhes era desconhecido,internalizando os novos 

saberes e associando ao que já conheciam em sua reflexão, culminaram na 

construção de novos conhecimentos, diretamente ampliando e refazendo sua 

realidade.  

Dessa forma podemos considerar que a aprendizagem não 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 o que fazemos como docentes e formadores”. (Baptista, 2009, 

p.162). 
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É por isso que ensinar/aprender forma, reforma e acima de tudo 

transcende. E a aprendizagem se constitui como experiência pulsante de 

transformação: 

 

TRANS – FORM (AÇÃO) 

 

              Transcendência                             Ato  

Subjetividade           Arte                  Formação       Desejo/Vontade 

                   Experiência                           Forma                      Aprender 

                                                            Re-Forma            Transforma 
 
Figura 1 – Organograma Trans – Form (Ação) 

 

Após realizarmos essas considerações, podemos indicar que no âmbito 

desse estudo: 

 - a aprendizagem se constitui dos diversos processos pelos quais os 

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 o 

professor também aprende quando pratica o ato de ensinar. 

 - para aprender é necessário estar disposto a lançar-se a desafios e 

investigação dos enigmas e mistérios a que esse desejo possa nos levar. 

 - para ensinar é preciso entender que ninguém detém o conhecimento, 

que esse é construído por todos aqueles que compõem um processo de 

aprendizagem. E que o professor mesmo em sua ignorância pode acompanhar o 

aluno em seu caminho de aventuras, pois o estimula a aprender por conta própria, a 

praticar sua liberdade e autonomia. 

 - para ser professor é preciso disposição. Para ser aluno é preciso 

vontade e curiosidade. Para aprender e ensinar é preciso ter alegria e desejar ir 

além do que já se sabe e ir além do que já se é. 
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Concluímos também que a aprendizagem, enquanto experiência 

transformadora, nos leva a transpor barreiras e transcender os limites daquilo que 

nos é conhecido, já sabido, já dado como fato. Através desse ato de formação 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 os outros, nossas mãos em conjunto 
na prancha Ouija, e então, no momento certo, entramos, ‘escolhemos a morte’. 

Anne Bogart. 
 

Em nossa época muitas são as formas em que as obras teatrais se 

estruturam e muitas são as linguagens exploradas, dessa forma também são 

diversificadas as estratégias de criação e as metodologias em que os processos de 

ensaios se organizam8. 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 lançarmos um olhar sobre o processo de ensaios e as possibilidades de 

inventar e habitar um mundo que se dá na esfera das relações humanas. 

Um ponto importante de análise é a própria abordagem de processo que 

vem sendo feita atualmente, em que o momento destinado à criação, aos ensaios, 

ganha relevância pautando discussões educacionais e teatrais. Sendo utilizado 

como campo analítico de pesquisadores, como no caso desse estudo, o espaço 

destinado ao processo criativo está cada vez mais atrelado à obra artística 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 está em 

constante transformação. Também observamos as práticas artísticas que se 

aproximam da performance art, em que os artistas se colocam muitas vezes à 

disposição para que o público interfira diretamente em sua obra, que só acontece 

enquanto processo uma vez que depende dessa interferência. 

Josette Féral, ao falar sobre a performance art e suas influências no 

teatro norte-americano e europeu, evidencia a importância do processo ao afirmar 

que “uma das principais características desse teatro é que ele coloca em jogo o 

processo sendo feito, processo esse que tem maior importância do que a produção 

final” (Féral, 2008, p.8-9). 

Há também uma discussão no campo pedagógico acerca do processo em 

relação ao produto artístico. Nesse caso a discussão situa-se no que diz respeito à 

exigência das escolas de que haja apresentações comemorativas nos diversos 

                                                             
8
FAGUNDES, Patrícia. 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 à 

produção de “pecinhas temáticas”. Tal procedimento limita as possibilidades de 

trabalho e aprofundamento de questões relevantes como, por exemplo, o 

desenvolvimento de uma linguagem corporal diferenciada da comumente 

encontrada na sala de aula, uma vez que esse trabalho demanda tempo de estudo e 

dedicação. 

A tentativa de valorizar o processo artístico, sem desconsiderar o produto, 

contribui para dissolver a dicotomia existente entre produto e processo e propicia o 

entendimento do teatro como área específica do conhecimento humano.  Nesse 

sentido Joaquim Gama coloca que:  

 

Não se trata de optar pela primazia do processo em detrimento do produto 
ou vice-versa, e sim pela escolha de métodos que favoreçam a construção 
do conhecimento teatral dentro de parâmetros educacionais claros, 
participativos e criativos. [...] Dessa forma, processos e produtos tornar-se-
ão não dicotomizados, gerando processos investigativos que possibilitarão 
aos alunos e aos professores uma compreensão maior dos elementos 
envolvidos na arte teatral. (Gama, 2002, p.269). 

 

Sabemos que o processo de ensaios é parte essencial da obra artística e 

determina em muito os resultados obtidos no momento da apresentação. Assim, se 

faz necessário considerar com maior atenção as dinâmicas e natureza desse 

fenômeno.  

 

3.2 O que é um processo de ensaios? 

Um ensaio é o momento em que algo é feito, testado, repetido e 

modificado quanto for necessário, e no caso do teatro, constitui-se como momento 

essencial de criação. Com diferentes nuances e em variados contextos, os ensaios 

são instancias de descoberta, criação 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 docência quanto em um trabalho com 
profissionais, é muito próximo, ambos têm uma situação de caos. Eu adoro 
uma coisa que o Deleuze fala, que tanto a ciência, quanto a arte, quanto à 
filosofia são instancias de conhecimento que criam conceitos, que inventam 
conceitos, e que na arte é possível inventar conceitos. E eu associo essa 
ideia do Deleuze quando ele diz que criar conceitos é uma maneira de abrir 
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fendas no caos e de fazer com que nesse caos ao abrir rupturas, o ilumina e 
faz surgir o invisível. Acho que o processo de ensaio é isso, tu vais 
rasgando, tu vais abrindo fendas. (J.C). 

 

O ensaio é uma experiência de ouvir-se mutuamente, conforme Bogart 

nos diz, “ensaiar não é forçar as coisas a acontecerem; ensaiar é ouvir. O diretor 

ouve os atores. Os atores ouvem uns aos outros. Você ouve o texto coletivamente. 

Ouve pistas. Mantém as coisas em movimento.” (Bogart, 2011, p.126). Movimento 

que mantém as coisas e “as gentes” em constante mutação: 

 

Tu tem uma intuição como diretor ou como professor tu vai perseguir esse 
sentido, mas nada tá posto ainda, as coisas vão se fazendo, elas tão em 
devir, em movimento de transformação. Me parece que um processo de 
ensaio é 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 I). 

 

Nesse estado de devir, cria-se uma atmosfera de relações, que é fator 

essencial para definir os rumos do trabalho, que instaura um possível território 

compartilhado de navegação 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 peça. Por isso é que nas primeiras fases do ensaio tudo está em 

aberto”. (Book, 1994, p.20). 

Cada ensaio varia e se estrutura diferentemente, porém ainda que de 

formas distintas o ensaio é 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 é investigação pura. Um processo que deve ser extremamente lento, 
aprofundado. É onde a gente aprofunda todas as ideias... Eu parto de um 
processo de investigação de tentativa e mergulho em todas as 
possibilidades de referências. O ensaio pra mim é isso, um período longo de 
criação, de extrema criação, em todos os sentidos. (Z.B). 

 

Um ensaio estimulante contém dúvidas muito mais que certezas. É um 

momento de risco, de atirar-se no desconhecido, de busca constante. Em um ensaio 

pulsante há 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 

situações não acontecem como havíamos previsto e fogem ao nosso controle. No 

entanto, talvez seja justamente nesse contexto de desequilíbrio onde resida a real 

qualidade estimulante e pulsante de um ensaio: 

 

O processo criativo implica uma experiência ética intensa, que força o 
contato consigo mesmo e com os outros, em uma dinâmica que exige 
cumplicidade, jogo, sentido de coletivo. As exigências das situações de 
encontro são imensas, não é fácil trabalhar em grupo, estar-juntos, 
depender dos companheiros, reconhecer-se no espelho que os outros 
colocam diante de ti, dialogar, confrontar, compartilhar. Há certa violência 
em abrir-se. (Fagundes, 2009, p.37). 

 

Ao observarmos nossos processos criativos percebemos as inúmeras 

dificuldades com as quais nos deparamos. Dificuldades do relacionar-se, do estar 

em grupo;a resistência; a discordância. Anne Bogart fala sobre esses elementos 

como ingredientes essenciais dos processos artísticos, que funcionam como 

catalizadores da criação, reconhecendo que “na arte, essas discordâncias estão por 

toda parte.” (Bogart, 2010, p. 61). Também a artista convidada (entrevistado 1) 

destaca o atrito como importante no processo criativo “o atrito, a discordância com a 

possiblidade de fazer mover tanto o diretor como o ator” (J.C). Há ainda outras 

dificuldades que dizem respeito ao criar que também devem ser lembradas, como 

ausência de ideias; dificuldades de produção como incompatibilidade de horários, 

não ter um espaço para ensaiar, custos, despesas, e outras tantas questões que 

habitam nossos processos.  

Cada processo de ensaios irá se organizar de determinada maneira 

dependendo de diversos fatores. A escolha da linguagem a ser trabalhada pode 

levar a uma forma específica de organização, assim como o contexto de produção 

em que a equipe se encontra, se tem ou não tem apoios, se está fazendo uma peça 

com alguma temática específica, se foi ou não contemplado em algum edital. 

Questões estruturais também permeiam esse universo, se a equipe é grande ou 

pequena, se está se reunindo há mais tempo ou se é formado por pessoas que se 

reuniram para determinado trabalho. A disponibilidade de dias, horários e prazos 

também são fatores que influenciam diretamente no processo criativo. E por fim, os 
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ensaios podem variar muito de acordo com as diferentes concepções do quê é 

teatro e das opções artísticas assumidas pelos participantes. 

Por outro lado, muitos encontros podem ser identificados nos diferentes 

universos de ensaios, a paixão pelo estar - juntos, o desejo pela criação, a 

fragilidade que se faz presente nesses momentos, o prazer de criar, o roçar de 

ideias. Questões essas que em menor ou maior escala permeiam os processos de 

criação e que de certa forma são parte essencial desses processos. O teatro em 

momento de ensaio é um ambiente propício para pensar em como se podem habitar 

diferentes realidades. As nuances da criação nos colocam a prova em nossos 

modos de ser e estar: 

 

O teatro se mostra como uma maquinaria de experimentação com os 
modos de relacionar-se, não apenas os evidentes, as convenções aceitas 
por uma sociedade ou um teatro, e apresentadas como naturais, mas sim 
às escondidas, as não-aceitas, as utópicas [...]. Através da criação teatral se 
faz visível o tecido invisível que nos vincula com o outro. O espaço cênico 
se converte em um campo de provas onde se define uma ética, ou seja, um 
modo de situar-se frente a quem está diante. (Cornago apud Fagundes, 
2009, p 36). 

 

Assim, dentre as diversas formas em que os processos de ensaios se 

estruturam, situamos nosso estudo em uma abordagem colaborativa por entender 

que essa proporciona que os indivíduos em seus diferentes papéis bem definidos 

possam exercer uma co-autoria em relação à obra artística. 

 

3.3 Processos colaborativos: uma abordagem 

 

 Como define Patrícia Fagundes, o termo colaboração é atualmente muito 

usado para evocar “um tipo de trabalho que rejeita um modelo de hierarquia fixa, de 

concentração de poder e de autoria nas mãos de um único artista, valorizando o 

trabalho associado de toda a equipe”. (Fagundes, 2010, p.251). A autora completa 

lembrando que em qualquer de suas instâncias o teatro é marcado por sua 

dimensão coletiva, por ser composto por pessoas e ser resultado do encontro entre 

essas pessoas. Dessa forma, no processo de ensaio sempre haverá um nível 

mínimo de colaboração, ainda que um estado pleno seja difícil de alcançar.  
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Podemos entender que o processo denominado colaborativo prevê uma 

ação integrada de diretor, atores e demais artistas envolvidos, mantendo cada um 

seus respectivos papéis e funções definidas, e sua liberdade de escolha e decisão, 

sem dissolver nenhuma das funções existentes: 

 

Tal dinâmica, se fôssemos defini-la sucintamente, constitui-se numa 
metodologia de criação em que todos os integrantes, a partir de suas 
funções artísticas específicas, têm igual espaço propositivo, trabalhando 
sem hierarquias – ou com hierarquias móveis, a depender do momento do 
processo – e produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada por todos. 
(Araújo, 2006, p. 127). 

 

Assim, a perspectiva da colaboração propõe dissolver as relações 

hierárquicas da estrutura teatral, estabelecendo uma forma de organização em que 

os participantes partilham um plano comum de ações, seguindo o princípio de que 

todos têm a possibilidade e a responsabilidade de contribuir com a obra 

artística.Essa dinâmica colabora para que todos os envolvidos possam contribuir na 

criação artística com autoria e propriedade, valorizando as habilidades individuais e 

dessa maneira enriquecendo a criação do coletivo.  

A proposta de "colaboração" possibilita que as ideias e os saberes 

circulem livremente entre os participantes, característica que pode abrir vias de 

acesso para que possamos conectar o universo de ensaios com nosso tema 

anterior, investigando os processos de aprendizagem que ocorrem no processo 

criativo. Nesse sentido, faremos algumas considerações sobre a relação entre ator e 

diretor e a co-autoria que exercem na criação artística que compartilham. 

 

3.4 Co-autores no processo de criação 

 

 Durante os ensaios ator e diretor são convidados a realizar um trabalho 

de composição, que pode ser pensado como inúmeras combinações com/no tempo-

espaço. O ator que compõe uma imagem em/com seu corpo está situado em uma 

sala, de determinadas dimensões, que existe em um determinado tempo, tanto em 

termos cronológicos como em termos culturais. Assim esse criador é convidado a 

compor não só consigo, em seu corpo, mas com o outro e com o tempo-espaço que 
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habita. Durante um ensaio, o ator deve se propor investigar e explorar diversas 

formas de relacionar tempo-espaço-outro, de modo que: “na cena, o tempo se faz 

espaço, e ambos se fazem corpo. O ator está em um espaço, é informado por ele e 

simultaneamente o compõe” (Fagundes, 2011, p.8). 

Uma vez que partimos da ideia de que o trabalho do ator que compõe 

consiste em planejar, combinar e executar, Silvia Fernandes ao falar sobre o 

trabalho de Matteobonfito, lembra que o autor sugere que “como um músico ou um 

pintor, o ator é um compositor que sistematiza procedimentos quando planeja, 

combina, constrói e executa sua partitura de ações”. (Fernandes, 2010, p. 228). 

Autonomia que possibilita que a relação das ideias de diretor e ator contribuam e 

enriqueçam a criação: 

 

As últimas fases do ensaio são muito importantes porque nesse momento 
você pressiona e encoraja o ator a descartar tudo o que é supérfluo, a editar 
e condensar. Faça isso sem dó nem piedade, até consigo mesmo, porque 
em cada invenção do ator existe um pouco de você. Você sugeriu, criou 
uma marca, uma coisa qualquer para ilustrar melhor. (Brook, 1994, p.21). 

 

Essa relação de troca e colaboração mútua pode definir os fluxos centrais 

de um processo criativo, “atores e diretores constroem juntos uma moldura que 

possibilitará novas correntes infindáveis de força vital, de vicissitudes e ligações 

emocionais” (Bogart, 2011, p.51). Ligações que formam e transformam os 

processos, que nada mais são que um conjunto de infinitas e variadas relações 

humanas, sem as quais o teatro perderia sua potência.  

A partir dessas considerações iniciais lançamos um olhar sobre a figura 

do diretor. Afinal, o que é um diretor de teatro? Qual seu papel no processo criativo? 

Alguns autores nos auxiliam com essa questão: Fagundes (2010) nos diz que a 

pessoa do diretor é totalmente dispensável, porém sua função não é, tanto que 

muitas vezes, mesmo em processos em que não há especificamente a figura de um 

diretor, alguém acaba assumindo a função de dirigir, por essa ser relevante em um 

processo de ensaios. Peter Brook (1994) coloca que o diretor é o responsável por 

manter a direção "certa", por ter um “senso de direção” ele assume o lugar daquele 

que maneja o leme. Delgado e Heritage (1999) dizem que o diretor teatral é o artista 

mais invisível e ao mesmo tempo o mais visível e destacam a importância do diretor 



   26 
 

até mesmo no momento da apresentação, atribuindo a ele uma característica de 

fortalecimento do trabalho em grupo: 

 

O diretor é mais do que um mero arranjador dos elementos cênicos, [...] ele 
é uma figura importante no momento em que começa a representação. [...] 
Talvez uma medida do seu impacto e eficiência seja a habilidade do diretor 
de fortalecer os demais artistas com quem trabalha. Todos esses diretores 
emergiram como importantes no teatro contemporâneo devido à marca que 
deixaram na produção teatral. (Delgado e Heritage, 1999) 

9
. 

 

 Bogart coloca que “o trabalho do diretor não é fornecer respostas, mas 

sim provocar interesse” (Bogart, 2011, p.132). A partir disso, podemos incorporar a 

definição de Fagundes (2010) que considera o diretor como um artista relacional, 

pois articula uma trama de conexões entre diferentes pessoas e fatores, pensando 

no artesanato da cena, na organização do processo criativo, define situações, e 

escolhe caminhos de práticas. Colabora para que a sala de ensaios se torne um 

lugar onde “seja possível”, onde haja autonomia, cooperação, liberdade criativa e 

objetivo. Uma figura que exercendo ativamente seu papel criativo, também está 

mediando, fomentando e estimulando relações humanas, afinando as ideias e 

colaborando para a ideia de criação conjunta da obra artística.  

Essas colocações reforçam a ideia de autoria conjunta que permeia a 

criação no momento dos ensaios, nos convidando a pensar que os artistas devem 

se colocar a serviço da obra artística, e não a serviço de si mesmos, pois sua 

elevação vem através de sua criação, é o trabalho artístico que pode levar além de 

si para uma transformação enquanto artista e ser humano que é. Assim, enquanto 

possível espaço de transformação e transcendência, que nos forma e nos re-forma, 

podemos entender o ensaio como tempo-espaço propício ao aprendizado, 

especialmente em processos que se fundam na cooperação e preveem a co-autoria 

na criação. 

Se pensarmos ainda no momento da apresentação de um espetáculo 

teatral, em que espectadores e atores se encontram, nos fica clara a ideia de criação 

conjunta no que diz respeito ao sentido da obra que está sendo apresentada, 

conforme a artista entrevistada (entrevistado 3):  

 

                                                             
9 Fragmento retirado da introdução do livro devidamente citado nas referencias desse trabalho onde 
não consta número de página. 
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Eu acredito que a obra de arte não só é compartilhada com aqueles que 
estão em cena, mas ela é compartilhada com aqueles que estão assistindo, 
eu gosto muito de um diálogo frente a frente com o público. Eu tenho 
buscado cada vez mais essa proximidade pra que o espectador seja 
cúmplice da obra. (E.S). 

 

Essa busca pela cumplicidade na partilha de tempo-espaço que a arte em 

estado de encontro possibilita nos faz perceber que é somente o olhar do 

espectador que irá complementar e preencher os espaços daquilo que é 

apresentado, e até mesmo reinventá-lo. No momento da apresentação, sentimos a 

energia que circula na sala, e as ações que vem do público – ruídos, risadas, 

silêncios, tosses,aplausos – afetam os atores, da mesma forma que as ações dos 

atores em cena afetam o público. 

O mesmo acontece no 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 questões que competem ao relacionar-se. A relação com os demais 

determina nossas atitudes e tem peso sobre nossas decisões, nossa forma de agir, 

ver e entender as coisas. 

Mais uma vez nos valemos nas palavras de Anne Bogart: “No teatro nós 

muitas vezes achamos que colaboração significa concordância. [...] Não acredito 

que colaboração signifique fazer mecanicamente tudo que o diretor dita. Sem 

resistência não existe fogo”. (Bogart, 2011, p.92). E ainda: “todo ato gera resistência 

a esse ato” (Bogart, 2011, p.137). A resistência é algo comum em nossas vidas, em 

nosso cotidiano. A maneira como nos posicionamos diante dela é que mostra quem 

somos e como enfrentamos as diversas situações em que nos deparamos. A 

postura que adotamos diante das resistências 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 o encontro e o convívio, para definir que o teatro em ensaio se 

caracteriza como tempo-espaço do estar juntos, onde os artistas habitam as 

realidades uns dos outros e juntos constituem um mundo que nasce desse habitar. 

Como Bourriaud questiona: como posso habitar tua realidade? Como um encontro 

entre duas realidades pode modificá-las bilateralmente? Como nos colocamos em 
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nossos processos criativos diante dessas questões determina até que ponto 

estamos abertos e receptivos para o mistério que é o outro. 

 

. 
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4 É Criando que se Aprende: 

4.1 Do processo criativo como tempo-espaço de aprendizagem 

 

Por isso é tão valiosa a possibilidade de estar em si e além de si, num movimento 
para dentro e para fora que se expande na interação com os outros e constitui a 

base da visão estereoscópica de vida que o teatro pode proporcionar. Peter Brook. 
 
 

Como temos visto até aqui, embora diferentes e com características 

únicas, o processo de ensaios que acontece em uma dinâmica colaborativa, ou seja, 

que é construído por todos os envolvidos em sua partilha de tempo-espaço, 

responsabilidades e fluxos criativos, nos proporciona observar o teatro como uma 

arte relacional que amplia nossas possibilidades tanto no campo artístico quanto no 

campo das interações humanas. Também como vimos, a experiência da 

aprendizagem é tão presente em nossas vidas que desde os primórdios de nossa 

história nos deparamos com as mais diversas situações 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 relações e circulação de energias, que constitui um espaço onde os artistas são 

convidados a explorar as mais variadas estratégias de criação, na qual o risco, a 

tentativa e o erro são fatores recorrentes e, na maioria dos casos, presentes; onde 

se pode fazer e refazer a cada vez. À medida que cria, o artista vai apreendendo sua 

criação, vai apropriando-se cada vez mais de sua obra, acessa os saberes já 

adquiridos e ao 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 os aspectos educativos presentes em um processo 

criativo? Em que condições a circulação de saberes ganharia espaço nesse 

universo? Quem são os responsáveis por estabelecer essas condições? 

 Partindo dessas questões direcionamos agora nosso olhar aos processos 

criativos em teatro a fim de considerarmos as relações de aprendizagem que se 

estabelecem nesses universos de criação. Para isso observaremos o binômio criar-

aprender no âmbito do teatro em ensaio, para que possamos pensar, como nos 
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propõe Gil, que “teatro é pedagogia. Mas não uma pedagogia tradicional baseada 

em modelos religiosos, ou na vertente leiga, traduzido pela expressão ‘teatrinho de 

colégio’” (Gil, 2011) mas, que mais do que isso, é uma pedagogia viva que transita 

por nossas criações permitindo que esses espaços se tornem propícios a livre 

circulação de ideias e saberes, colaborando para nossa trans-formação enquanto 

artistas e seres fenomenológicos. 

 

4.2 Do ato criativo como risco necessário a arte 

 

O ato de criar é amplo e está presente em todas as formas de arte, 

constituindo-se como base de todos os processos artísticos 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 criação de uma peça teatral, de uma 

música ou de um texto, e até mesmo os artistas que se dispõem a refazer ou reler 

obras que já existem estão criando ao imprimir suas digitais recriadoras nessas 

obras. 

  Quanto à prática teatral, muitas são nossas referências ao falarmos de 

criação. Se realizarmos uma análise nas obras dos mais variados autores, 

certamente encontraremos abordagens sobre esse conceito. Eugênio Barba, que ao 

falar sobre o trabalho de criação do ator utiliza o termo composição 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 experiências que se desenvolveram ao longo 

da história do teatro Cruciani coloca que: “atrás de cada uma dessas experiências 

estão diferentes escolas e poéticas, mas todas têm em comum uma reflexão sobre o 

processo criativo.” (Cruciani apud Barba e Savarese, 1995, p.27) e completa: “os 

diretores-professores usaram essas oportunidades não apenas pra treinar 

estudantes para o teatro, ou para seus próprios teatros, mas também para inventar 

instrumentos de sua própria criatividade” (Cruciani apud Barba e Savarese, 1995, 

p.28). 

 Já Peter Brook (1994) nos fala que sua criação parte de uma intuição 

amorfa que é sua relação com a peça. Bogart (2011), ao citar o diretor norte-
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americano Richard Foreman, afirma que concorda com ele em sua colocação de 

que a criação é cem por cento intuitiva. Os três diretores mencionados admitem à 

criação o caráter intangível da intuição, algo que não conseguimos explicar 

conscientemente, mas que possui sua parcela em nossos processos criativos. 

Assim como identificamos algumas outras questões acerca da criação, 

que 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, o momento para o salto nunca é 
predeterminado. No meio do salto, não há garantias. O salto pode muitas 
vezes provocar um enorme desconforto. O desconforto é um parceiro do ato 
criativo – um colaborador-chave. Se seu trabalho não o deixa 
suficientemente desconfortável, é muito provável 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 desequilíbrio necessário a criação, já que para criar é preciso que nos 

coloquemos à disposição para alcançar um estado limite em que já deixamos de ser 

e que ainda não somos; um estado liminal em que tudo pode acontecer. Todo ato 

criativo implica em um risco do qual não poderemos escapar se realmente 

quisermos saltar no vazio, naquilo que ainda não é, e que, no entanto, é possível de 

ser dependendo apenas de nosso salto. O espaço vazio se torna então repleto de 

possibilidades, se torna aquilo que vem a ser e que, através de nossa criação, será. 

Essa ação arriscada e necessária à arte nos proporciona prazer e terror, 

medo e calmaria, angústia e alegria, ao jamais nos deixar confortáveis e ao mesmo 

tempo nos trazer conforto cada vez que encontramos em nossos processos o lugar 

propício para que nossas ideias se desenvolvam, se ampliem e sejam colocadas à 

prova, ao entrar em contato com o outro. Bourriaud, ao citar Epicuro e Lucrécio, nos 

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

 

Os átomos caem paralelamente no vazio, seguindo uma leve inclinação. Se 
um desses átomos se desvia do curso, ele ‘provoca uma colisão [encontro 
fortuito] com o átomo vizinho e de colisão em colisão um engavetamento e o 
nascimento de um mundo’... (Bourriaud, 2009, p.26-27). 
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É só nesse contato, nesse choque, que de fato se efetiva o ato criativo 

como ação no tempo e no espaço que gera movimento, que transforma e que torna 

o vazio em mundo, essa colisão 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 

definição de Viola Spolin “o jogo estimula vitalidade, despertando a pessoa como um 

todo – mente e corpo, inteligência e criatividade, espontaneidade e intuição” (Spolin, 

2008, p.30). A cada instante em que permanecemos atentos e disponíveis no 

desenvolvimento do jogo, somos convidados a concentrar nossa energia no 

momento presente, direcionando nossa atenção ao que estamos jogando, seja na 

cena, na sala de aula, ou em algum momento de aquecimento. Ao nos entregarmos 

ao jogo, entramos em constante processo de criação, agindo e pensando 

simultaneamente, sendo como que levados por essa energia criativa que constitui o 

cerne do teatro. 

Através do jogo,vivenciamos um momento único de criação livre e plena, 

compartilhando energias e ideias e estabelecendo conexões frutíferas com aqueles 

que vivenciam conosco essa experiência. Como nos diz Koudela, “o jogo instiga e 

faz emergir uma energia do coletivo [...]” (Koudela apud Spolin, p.21), uma energia 

que pode contribuir para nossa ampliação enquanto sujeitos,se estivermos dispostos 

a nos deixar afetar pelas energias em circulação e estar receptíveis para o outro. 

Tarefa difícil, mas que pode contribuir também para observarmos as questões 

relativas à aprendizagem que se manifestam em nossos momentos de criação. 

 

4.3 Das relações entre o Teatro e a Educação 

 

Não se trata de ver o teatro como um cãozinho furioso que persegue latindo 
a carruagem que passa [...] Porém, como algo que mantém a reflexão sobre 
si mesmo, pensando a sua função em face do tempo presente, em 
contraste com a teatralidade vigente em seus princípios e procedimentos, 
reelaborando permanentemente o aspecto crítico e inventivo de suas 
propostas. (Desgranges, 2011, p.69). 
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O fazer teatral e sua relação com a prática educativa encontram 

amplitude atualmente, tanto em sua inserção nos meios educativos, formal e não 

formal, quanto a sua presença nos mais diversos locais em que essas práticas se 

desenvolvem. Segundo Maria Lúcia Pupo, essa “expansão 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 nós, hoje” (Pupo, 2009, p.2). O que nos 

leva também a novas reflexões pedagógicas 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 à ideia do 

jogo que acontece entre ator e personagem – o ator que empresta a si mesmo e dá 

vida a outro ser, através da experiência da atuação. Sob o ponto de vista da 

educação, 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-examinação” do conceito de alteridade, considerando as 

relações entre os que fazem teatro, ou seja, os jogadores: “a capacidade de se 

colocar no lugar do outro é reconhecidamente um elemento central na 

caracterização da potência do teatro” (Pupo, 2009, p.2). Esse elemento auxilia na 

percepção das relações entre os seres humanos. 

Considerando tais aspectos educativos presentes no fazer teatral, 

evidencia-se ainda mais a relevância das relações inter-humanas que encontram no 

teatro lugar propício para seu desenvolvimento. O que é o teatro senão uma arte 

que proporciona a interação e a troca? Uma partilha de tempo-espaço, de vida e 

morte? Em uma sala de aula, ou em uma sala de ensaio,cria-se um campo onde a 

colaboração de cada um é que irá constituir a obra de arte, que só será completa e 

até mesmo reinventada, no momento em que um público lance seu olhar sobre ela. 

Porém, é importante lembrar que a colaboração e interação de todos os 

envolvidos em um processo de criação-aprendizagem teatral não deve negligenciar 

o que é individual ou homogeneizar os sujeitos, pelo contrário: “é importante que 

mantenhamos o impulso de criar, ou melhor, de fazer com que o mundo pessoal 

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

novos artistas”. 

Quanto a essa formação Guedes defende que as oficinas de curta ou 

longa duração e os grupos de teatro são responsáveis pela formação de boa parte 

dos artistas que encontram nesses espaços não formais oportunidades de 

aprendizagem e de prática artística. Porém, é importante também pensarmos a sala 

de aula, a educação formal, como espaço artístico de formação, para que um 

seguimento não exclua, mas sim contribua com o outro e com o fortalecimento do 

fazer teatral enquanto prática educativa, artística e social. 

Pensar cada vez mais a proximidade entre teatro e educação colabora 

para que possamos refletir acerca da aprendizagem e seu papel na dinâmica teatral. 

E mais ainda conforme Rancière e suas ideias quanto à relação professor-aluno, 

que evidencia a ignorância do mestre, a possibilidade de professor e aluno 

compartilharem o que ignoram e desenvolverem os processos de ensino embasados 

na igualdade das inteligências. Para dessa forma entender esses processos como 

experiência emancipadora que proporciona ao aprendiz trilhar seus próprios 

caminhos: 

 

Não há ignorante que não saiba uma infinidade de coisas, e é sobre este 
saber, sobre essa capacidade em ato que todo ensino deve se fundar. 
Instruir pode significar [...] forçar uma capacidade que se ignora ou se 
denegra a se reconhecer e a desenvolver todas as consequências desse 
reconhecimento (Rancière, 2011, p.11-12). 

 

Assim o professor mais do que um explicador provoca o aluno a construir 

por seus próprios meios o conhecimento. A partir disso Desgranges faz uma relação 

com o artista e nos diz que: 

 

A função do artista não é a de quem tem algo a ensinar ou de quem quer 
produzir algum efeito fundamental previamente constituído, e talvez se 
aproxime da de um propositor de jogos: jogos imprevisíveis de associações 
e dissociações; jogos de palavras, de imagens, de percepção, de afeto, 
jogos de linguagem, [...] jogos que movam sonhos, necessidades, vontades. 
(Desgranges, 2011, p. 66). 

 

Jogos de relações inter-humanas que nos possibilitem viver nossas 

práticas artísticas de modo a colaborar para nossa ampliação enquanto sujeitos 
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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 âmbito desse estudo, o ato criativo caracteriza-se por uma parcela 

intuitiva e uma parcela concreta, estabelecida pela disposição do indivíduo de se 

colocar em um estado limite,fundamental para sua ação de criar. Uma das maneiras 

em que se pode alcançar esse estado propício é através do jogo, que por sua vez se 

caracteriza como fator indispensável ao teatro. 

Para Elkonin, o jogo está relacionado à natureza da criança, podendo ser 

um canal de comunicação de seus desejos e sentimentos, influenciando no 

desenvolvimento psíquico da criança e sobre a formação de sua personalidade. Das 

relações entre teatro e educação destaca-se o jogo como principal elo dessa 

ligação, uma vez que através do jogo o individuo desenvolve saberes que dizem 

respeito ao próprio jogo e a si mesmo, simultaneamente desenvolvendo ações e se 

desenvolvendo no decorrer dessas ações.  

É nesse sentido que uma educação estética, em que o jogo ganha 

espaço, como no caso do teatro, favorece uma relação sensível e direta com o 

outro, uma ampliação da percepção a partir da experimentação. Vigotski, a respeito 

dessa perspectiva educacional, afirma a importância da arte no desenvolvimento e 

no dia a dia do individuo: 

 

De coisa rara e fútil, a beleza deve transformar-se em uma exigência do 
cotidiano: assim como a eletricidade não existe só onde existe a 
tempestade, a poesia também não existe só onde há grandes criações de 
arte, mas em toda parte onde soa a palavra do homem (Vigotski, apud Gil, 
2008). 

 

Quanto às questões referentes à educação 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 espaço no ambiente escolar. É importante destacar que a autora diferencia 
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espaço de lugar, afirmando que lugar é uma configuração de posição, enquanto 

espaço 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 área de conhecimento e, nesse sentido, possui 
um lugar no ambiente escolar. Mas, não é por ter a lei a seu favor que o 
teatro tem seu espaço garantido e valorizado - a lei indica apenas sua 
situação ou posição determinada, mas não lhe assegura a sua utilização, 
pois esta se dá a partir da ocupação desse lugar, da possível transformação 
do lugar conquistado em espaço utilizável. (Moraes, 2011, p.50). 
 
 

 

Ainda nesse sentido, Moraes coloca que a conquista do espaço do teatro 

depende em muito da ação do educador, de não conformar-se com essa situação e 

manter-se criativo e inventivo diante das dificuldades encontradas na instituição 

escolar, buscando uma tática que possibilite maneiras de apropriar-se desse lugar. 

Como em nossos processos artísticos de criação, em que a educação encontra seu 

lugar, e busca garantir seu espaço. Em ambos os casos há uma relação colaborativa 

para o desenvolvimento das duas áreas, o que contribui para construir uma relação 

sólida entre teatro e educação. De toda forma é somente a ação dos sujeitos que 

pode garantir qualquer desenvolvimento, tanto artístico quanto educacional.  

Por sua vez, o aprender, como vimos se dá 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 reforça essa característica pedagógica afirmando que o 

processo educativo não 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 construção 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 propósito. Você pode 
inclusive não saber qual é o seu propósito quando você começa a ensaiar. 
O ensaio não é apenas o lugar no qual se pode concretizar os planos feitos, 
mas sim de descobrir o 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 potência do ensaio enquanto espaço de construção de 

conhecimento e de partilha de saberes. No momento dos ensaios, se descobre com 

o outro, se descobre o outro em sua complexidade e se descobre a si mesmo a 

partir desse jogo de observação e dessa pesquisa ativa. 

As situações que surgem ao longo de um processo de ensaios nos levam 

a aprender sobre nós mesmos, sobre como reagimos a determinadas 

circunstancias. Aprendemos sobre o outro, sobre como podemos ou não agir em 

relação a ele. E se estivermos abertos, aprendemos com o outro e ensinamos 

também. E um processo criativo onde todos se dispõem a construir juntos prevê que 

essas vias de acesso mútuo estejam abertas. Ariane Mnouchkine fala sobre 

aprender pelo olhar:  

 

Acredito muito na pedagogia da modesta cópia. [...] se há uma coisa que 
aprendemos, é não ter vergonha de copiar. E copiar não quer dizer 
caricaturar. Copiar é copiar de dentro. [...] Se olharem realmente o que está 
acontecendo, se olharem o outro, sem crítica, sem julgamento, com a maior 
abertura possível, então, se progride. (Mnouchkine, apud Féral, 2010, 
p.135). 

 

Embora não seja uma tarefa fácil, 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 serviço, a disposição, em estado de troca, significa que 

nos percebemos como seres incompletos e dispostos a adquirir e partilhar 

conhecimento, como o mestre ignorante que se permite aprender enquanto ensina. 

O que provém dessa troca, desse olhar atento e humilde, pode potencializar nossa 

criação ao utilizarmos, além de outros recursos, nossas próprias ações como fontes 

que alimentam nossa obra artística. 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 não fez. De certa forma tu tá 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). 
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A partir dessas colocações, podemos concluir que o processo de ensaios 

constitui-se como um espaço propício para que as relações de aprendizagem se 

estabeleçam. Uma vez que os saberes, assim como as ideias, podem circular em 

um sistema de retroalimentação, indo de um para o outro e retornando a si mesmo. 

Dessa forma alimentando ao processo e ao sujeito, diluindo as definições formais de 

“emissor e receptor”. O que colabora para a expansão do indivíduo que se dá a cada 

vez que interage com o outro, conforme Brook sugere como potencialidade do 

teatro:  

 

Por isso é tão valiosa a possibilidade de estar em si e além de si, num 
movimento para dentro e para fora que se expande na interação com os 
outros e constitui a base da visão estereoscópica de vida que o teatro pode 
proporcionar. (Brook, 1994, P.24). 

 

Em ultima análise, o ato de criar aproxima-se em muito do ato de 

aprender uma vez que ambos causam o movimento necessário que possibilita ao 

individuo atirar-se no desconhecido para emergir de lá transformado. Em um 

processo de ensaios quem são os responsáveis por causar esse movimento? 

Certamente todos os envolvidos no processo. Porém, como cada um ocupa 

determinado lugar e exerce determinada função, a maneira como cada um irá 

colaborar no processo será diferente. Prestemos atenção na figura do diretor e seu 

papel nos processos de aprendizagem que se manifestam no decorrer do processo 

criativo. 

 

4.5 Considerações sobre a figura do diretor 

 

Dentre as figuras que compõem um processo criativo em teatro, o diretor 

ocupa seu lugar em relação à questão da aprendizagem. Como vemos ao longo da 

historia teatral, muitos são os diretores que demonstraram preocupação com as 

questões pedagógicas e de formação dos atores com os quais trabalhavam. Alguns 

desses diretores/pedagogos procuraram desenvolver métodos bem delineados que 

pudessem colaborar para a formação dos atores.Por outro lado, avistamos também 
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aqueles que não necessariamente desenvolveram métodos específicos de 

formação, mas sim adotaram certa postura pedagógica em seu oficio. 

Essa postura pedagógica, ou seja, preocupação que o diretor demonstra 

com a aprendizagem dos atores, não deve ser limitada a um método específico 

criado para formação em determinada linha de ação,tampouco deve ser relacionada 

a uma figura rígida e ultrapassada de professor que transmite conhecimento. Pelo 

contrário,a postura pedagógica se aproxima do que Anne Bogart sugere quando 

coloca que, “não é responsabilidade do diretor produzir resultados, mas, sim, criar as 

condições necessárias para que algo possa acontecer.” (Bogart, 2011, p.125). 

Essas “condições necessárias” podem estar presentes na escolha de uma 

metodologia de ensaios, na forma como o diretor encaminha os trabalhos, em suas 

ideias em relação à construção do processo, e principalmente na percepção sensível 

que o diretor pode ter sobre os atores com os quais trabalha e sobre o processo em 

que está inserido, por estar em uma posição que possibilita uma visão 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 relações” 10, Patrícia 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, é visto não como um formador rígido, mas como 

um criador, um artista que se preocupa e se insere no tecido das incontáveis formas 

de relações humanas presentes no teatro. E assim pode colaborar para que os 

saberes circulem e se desenvolvam durante o processo culminando na 

transformação da obra e dos artistas que a criam: 

 

Como diretora minha maior contribuição para uma produção, a única coisa 
que posso oferecer de verdade a um ator, é minha atenção. O que mais 
conta é a qualidade dessa atenção. [...] Um bom ator pode rapidamente 
discernir a qualidade de minha atenção, do meu interesse. Há uma linha de 
vida sensível entre nós. Se esta linha é comprometida, o ator sente. Se for 
depreciada pelo meu próprio ego, desejos ou falta de paciência, a linha 
entre nós estará deteriorada. (Bogart, 2009, p.3). 

                                                             
10

Projeto de pesquisa sob a orientação da Prof. Dra. S. Patrícia Fagundes do qual participo como 
colaboradora desde sua criação em 2011 no departamento de arte dramática – UFRGS. 
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Em encontro realizado com o Théâtredu Soleil na Universidade do 

Quebéc em Montreal - Canadá, no ano de 1992, ao ser questionado sobre a relação 

com o diretor, o ator SimomAbkarian respondeu:  

 

Acho, em primeiro lugar, que há uma relação de confiança entre o ator e o 
diretor [...] há uma crença mútua. [...] Há um instinto animal no ator e no 
diretor que se encontram. Cria-se uma cumplicidade. Há momentos em que 
basta um olhar para que a gente se compreenda. (Féral, 2010, p.126). 

 

Essa cumplicidade que surge durante o processo sugere a via de mão 

dupla na relação ator-diretor. Sendo o diretor responsável pelas circunstancias 

propícias a algo, o ator por sua vez mais do que receptivo a isso é também 

colaborador da criação dessas circunstâncias, seja por suas propostas, seja por sua 

crença mútua no trabalho que está sendo realizado, seja, ainda, por sua resistência 

diante das propostas do diretor, quando isso contribui para novos movimentos 

criativos. 

Se cada um de nós vê 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 situação relatada por Anne Bogart:  

 

Eu sabia que Bill precisava de espaço para vagar, explorar [...] Ele 
precisava de espaço para seguir uma pista. E não precisava que eu 
aumentasse a pressão que a cena já 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 intenção era que Bill 
achasse o seu caminho, mas cheguei a essa intenção concentrando-me em 
outras coisas. [...] às vezes você tem de entrar pela porta dos fundos para 
chegar à frente da casa. (Bogart, 2011, p. 126). 

 

Essa situação nos ajuda a perceber a postura pedagógica mencionada 

anteriormente. Anne Bogart não estava ensinando algo ao ator, porém naquele 

momento valeu-se de sua preocupação com o espetáculo e com o ator, para 

entender qual postura mais adequada a adotar de modo que pudesse estimulá-lo a 

encontrar seu próprio caminho na construção da cena. O estímulo nesse caso veio 

pelo afastamento, o “espaço para seguir uma pista” que a diretora identificou 

necessário ao ator naquele momento. 
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Outra postura pedagógica que podemos tomar como exemplo é o que 

Ariane Mnouchkine responde ao ser questionada sobre como o diretor pode ajudar a 

estimular a imaginação dos atores, considerada por ela, “o músculo mais importante 

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

 

Talvez o essencial do ofício de diretor teatral seja dar espaço para a 
imaginação do ator. É preciso abrir lhe o maior número possível de portas e, 
talvez, dar lhe a maior quantidade de alimento possível. Então como 
procedo? [...] isso depende do momento. No trabalho com os atores, 
trocamos muitas imagens. Eles me dão imagens por meio de suas ações, 
suas realizações no tapete de ensaio. Eu também lhes devolvo imagens. 
Proponho mundos. E, se isso não funciona, se não dá em nada, então 
proponho outros. Além disso, às vezes um ator me apresenta alguma coisa 
e eu vou na garupa. Então, tentamos galopar juntos. (Mnouchkine, apud 
Féral, 2010, p.87). 

 

O que evidenciamos na postura de Mnouchkine é o papel criador do 

diretor, não impositivo de suas ideias, e que ao estimular a criação do ator não se 

distancia de sua ação criadora.  

Dentre essas reflexões sobre as diferentes posturas adotadas pelos 

diretores nos diferentes processos de ensaios, nos deparamos com 

questionamentos sobre qual afinal o papel do diretor e sem dúvida muitas são as 

respostas possíveis. Escolhemos pensar sob o ponto de vista pedagógico a fim de 

buscar entender o papel que o diretor exerce dentro das relações de aprendizagem 

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

 

Metade da direção é, evidentemente, agir como diretor, ou seja, assumir o 
comando, tomar decisões, dizer “sim” e “não”, ter a palavra final. A outra 
metade é manter a direção certa. [...] se este senso de direção estiver 
presente, todos poderão desempenhar seus papeis no limite de sua 
plenitude criativa. (Brook, 1994, p.22-23). 

 

Ao observarmos nossos processos de ensaio percebemos a importância 

desse “senso de direção” 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 tá 
na frente, puxando sim. Tem que acreditar, porque se o diretor não acreditar 
e não demonstrar essa vontade, pros seus atores... Não dá pra fraquejar. 
Eu acho que o diretor pode se colocar frágil em determinados momentos na 
frente dos seus atores, mas não sempre e ele tem que poder dá a palavra 
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final. O diretor não pode dizer tanto faz. Ele vai ter que tomar uma posição, 
mesmo que não seja a posição correta, mesmo que depois vá mudar, mas 
ele não pode deixar o ator e dizer tanto faz, porque faz muita diferença, e 
isso faz parte da condução do diretor. (J.C). 

 

Em conversa realizada ao longo da construção desse trabalho Patrícia 

Fagundes coloca que: 

 

Eu acho que o diretor tem que ter liderança sim, e poder de decisão - por 
exemplo, se a cadeira deve ficar na esquerda ou direita - um diretor sem 
liderança não funciona! O que acontece é que outras pessoas podem ser 
líderes também, em suas áreas de atuação - inclusive, acho que quanto 
mais forte e líder a personalidade de um ator, mais ele espera liderança do 
diretor - um diretor fraco, tímido em assumir sua liderança não dá o apoio 
necessário para a equipe nas águas turbulentas da criação, acho que é 
parte da função - não quer dizer que seja o único responsável, o pai, o 
mestre, ou qualquer coisa assim, mas tem que assumir esse papel de 
liderança. Assim como o professor. 

 

O que nos ajuda a entender que ter uma postura pedagógica, não 

significa abrir mão das decisões que competem ao diretor. Pelo contrario, a partir da 

observação atenta dos processos individuais dos atores, do processo como um todo 

e da qualidade de sua atenção, é que o diretor encontra respaldo para suas 

decisões.  

Brook ainda completa dizendo que: 

 

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

 

Porém com base nessa investigação, somos convidados a pensar que, se 

diretor e atores estiverem dispostos e abertos à circulação de saberes da qual 

falamos, a aprendizagem mútua entre diretor e atores pode acontecer de fato ao 

longo de um processo criativo.Já que aprender, como vimos, é historicamente 

inerente a homens e mulheres: “aprender precedeu ensinar ou, em outras palavras 

ensinar se diluía na experiência 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 torná-lo mais e mais criador” (Freire, 1996, p.27) O 

que nos liga diretamente com nossos processos artísticos. Trazendo uma reflexão 

sobre as posturas adotadas muito mais no sentido do como fazer um trabalho em 

relação ao quê fazer nesse trabalho, que nos leva a pensar também em uma relação 

entre o professor de teatro e o diretor.  

O professor ao assumir uma postura artística em sala de aula, não se 

distanciará do que considera teatralmente interessante e de certa maneira irá focar 

seu trabalho nas práticas e formas teatrais que aprecia. E embora não busque 

formar atores em suas aulas, pode encaminhar seu trabalho para a possível 

formação de um ator com as qualidades que aprecia na cena, assim como as 

concepções de cena que acha instigante. 

Ao analisarmos exemplos de posturas pedagógicas 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 não rígida, quem conduz é conduzido nessa condução 

e quem é conduzido conduz no deixar-se conduzir. Assim professor e diretor 

ocupam semelhantes lugares em relação à criação artística.  
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

O que faz andar a estrada? É o sonho.  
Enquanto a gente sonhar a estrada permanecerá viva. 

É 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 
teça, 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 lê-lo, e muitos outros pensamentos para cozê-lo. Ao fim 

dessas páginas, dificilmente, porém prazerosamente escritas, algumas coisas 

podem ser pensadas, apontadas, refletidas. Embora saibamos que não existem 

respostas exatas, nem conclusões definitivas e que talvez nunca existam. O que nos 

interessa são o movimento, o desequilíbrio e as inquietações a que as perguntas 

contidas nesse estudo nos levam e nos provocam. 

 

Esta ordem não é tão firme como aparenta; nenhum objeto, nenhum eu, 
nenhuma forma, nenhum princípio é seguro; tudo sofre uma invisível, porém 
incessante, transformação; no instável, o futuro tem mais possibilidades que 
no estável, e o presente nada mais é que uma hipótese ainda não 
superada. (Musil apud Larrosa, 2004, p.33). 

 

Durante esse trabalho refletimos sobre a aprendizagem e as relações 

entre professor e alunos na busca por novos saberes. Também sobre o ato criativo e 

sua importante presença na arte. Do teatro pensamos sobre suas possíveis relações 

com a educação nos diferentes espaços em que essas duas práticas se encontram. 

E buscamos aproximar o criar do aprender a fim de estabelecer conexões entre 

essas duas ações pulsantes.  

Nesse caminho percebemos que os sujeitos que compõem os processos 

são fundamentais para pesquisar suas diferentes dinâmicas, dessa forma lançamos 

um olhar sobre eles: diretor e atores e as relações 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 criação, ao mesmo tempo em 

que proporcionam o aprendizado. Por fim buscamos refletir sobre possíveis 

caminhos de relações entre o professor e o diretor percebendo que ambos trilham 

semelhantes estradas em suas práticas. 

Iniciamos essa monografia da mesma forma em que iniciamos viver: por 

aprender. Depois de muito considerar apontamos que a aprendizagem é uma ação 

que depende da disponibilidade e vontade dos sujeitos, que através de sua 

autonomia serão convidados a construir novos conhecimentos. Sendo aprender uma 

experiência de formação mútua 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. É preciso saltar no vazio de coração aberto 

para emergir transformado:  

 

Porque se alguém lê ou escuta ou olha com o coração aberto, aquilo que lê, 
escuta ou olha ressoa nele; ressoa no silêncio que é ele, e assim o silêncio 
penetrado pela forma se faz fecundo. E assim alguém vai sendo levado a 
sua própria forma. [...] O processo da formação está pensado [...] como uma 
aventura. E uma aventura é, justamente, uma viagem no não planejado e 
não traçado 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 educação se encontram e se completam como em um romance. Educar 

na arte e na vida, na arte que é vida. De diferentes formas e em diferentes 

contextos: sala de aula, oficinas livres, processos criativos; O teatro intensifica sua 

característica pedagógica quando possibilita criar e aprender através da cooperação 

e envolvimento de todos com suas diferentes ideias e formas de pensar. É nesse 

sentido que criar-aprender passa a ser fundamental no fazer teatral, indispensável 

para que a plenitude da arte aconteça. É preciso coragem para criar, para aprender 

e para fazer do teatro: 

 

Um espaço potente de que as pessoas possam se mostrar nas suas 
diferenças, que elas possam ser nas suas diferenças, e que elas não são 
isso a vida inteira, elas são isso e elas tão se movendo. Hoje eu tenho essa 
ideia sobre tal cena, amanhã eu posso ter outra, e tudo bem vâmo adiante... 
Sei lá, essas coisas... (J.C). (entrevistado 1 de acordo com anexo I). 
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Essas coisas que fazem do teatro tempo-espaço de aprendizagem. De 

uma aprendizagem mais profunda, de ser gente. Não 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 criação, de fazer do ensaio um período 

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

 

O período de ensaios é um período de incubação é um período muito 
doloroso. Às vezes tu ensaia quatro horas e não 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 recontá-la. (Z.B). (entrevistado 2 de acordo com anexo I). 

 

É nesse “período de incubação” que diretor e atores serão colocados a 

prova diante dos muitos desafios da criação.  Ensaiar em uma dinâmica 

colaborativa, estar aberto ao outro, deixar-se penetrar por ele. Compartilhar a autoria 

da obra artística entendendo que “a arte é violenta” (Bogart, 2011, p. 51), que tomar 

decisões é uma atitude violenta. E essa violência é que pode ampliar as 

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

 

Decidir é um ato de violência, porém a decisão e a crueldade fazem parte 
do processo colaborativo que o teatro propõe. Decisões dão origem a 
limitações, que, por sua vez, pedem o uso criativo da imaginação. [...] Ser 
cruel é, em última análise, um ato de generosidade no processo 
colaborativo. [...] Não se trata da ideia certa, nem mesmo da decisão certa, 
mas da qualidade da decisão. (Bogart, 2011, p.64-65). 

 

Sob o ponto de vista do diretor teatral a tomada de decisões se faz 

presente desde os primeiros momentos de um processo de ensaios, assim como o 

professor que se depara com decisões diárias em sala de aula. Ambos os artistas 

vivenciam semelhantes situações em seus campos de trabalho que por vezes 

podem ser mais parecidos do que se imagina. Embora com suas características 

próprias de estruturação, a sala de aula quando vista como espaço-tempo de fazer 

artístico, vibra na mesma frequência 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 são estimulados a 

experimentar, ainda que de maneira menos intensa, a dinâmica de criação teatral. 
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Menos intensa devido a circunstâncias de organização da escola, que possui 

demandas próprias, que devem ser levadas em conta, como conceituação e 

rendimento dos alunos, número mínimo de faltas, entre outras. Assim como os 

momentos de aprendizagem que nascem em um processo criativo acontecem de 

maneira compatível com aquele tempo-espaço-organização. 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 educação emancipadora é proporcionar 

autonomia e compartilhamento na construção de conhecimentos e na 

aprendizagem. Um professor-diretor pode fazer de seu campo de atuação lugar 

propício para o desenvolvimento de uma prática artística que vise essas qualidades, 

evidenciando cada vez mais sua função de artista relacional.  

 

Servir e participar é parte do papel do diretor. Contudo, isso não significa 
uma posição altruísta de sacrifício profissional e pessoal, ao contrario. 
Alguém se sente importante quando propõe um exercício, um jogo, uma 
vivência e a proposta funciona, os atores se transformam nela. Estás 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 responsável. Servir também não 
significa que um diretor seja obrigado a dizer apenas coisas agradáveis e 
propor atividades amenas: ao contrario, exigir, desafiar, provocar, convidar 
ao risco e à dificuldade supõe um esforço imenso e uma atitude muito 
generosa. Obviamente, muitas vezes as propostas não funcionam, tanto 
porque são ruins como porque os atores não reagem. Cabe a todos buscar 
abertura e conexões, uma festa não funciona sem que todos assim o 
queiram. (Fagundes, 2010, p.285-286) 

11
. 

 

Nesse fragmento poderíamos tranquilamente substituir a palavra diretor 

pela palavra professor sem perder em nada o sentido do que foi escrito. As belezas 

do fazer teatral são as mesmas onde quer que esse aconteça. 

 Cada vez mais minha prática como professora me mostra a potência da 

criação artística e cada vez mais minha prática como diretora (que se desenvolve a 

cada exercício e oportunidade) me mostra a potência do aprender. Por isso as ideias 

contidas nesse estudo aproximam essas duas figuras e tentam assinalar as 

características pedagógicas do teatro buscando entender o processo criativo como 

espaço de Criar-Aprender: pela paixão, prazer e encantamento por minha profissão 

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

                                                             
11

Tradução realizada por mim. 
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Como se chega a ser o que se é?12 

 

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

 

Por fim, investigar. Pesquisar as dinâmicas do processo criativo da cena 

sob o ponto de vista da educação amplia o campo de possibilidades de encontro 

dessas duas áreas para além da sala de aula, aproximando realidades em muito, 

semelhantes. No fazer teatral em que o corpo como espaço ético e político, como 

homem e mulher, se relaciona com outros corpos, é possível vivenciar um 

acontecimento que é em si uma possibilidade de conexão com/no presente, que é 

simultaneamente tempo e doação.  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 aconteça, a 

aprendizagem como possibilidade da prática teatral também serve para nos fazer 

parentes do futuro. 

 

 

  

                                                             
12

LARROSA Jorge. Pedagogia Profana: danças, piruetas e mascaradas. Belo Horizonte. Autêntica. 
2010. 



   49 
 

6 REFERÊNCIAS 

 

ARAÚJO, Antônio. O processo colaborativo no teatro da vertigem. Sala Preta. V. 6, 
n.1 revista do PPG em artes cênicas – ECA – USP. São Paulo. 2006. 
 
BAPTISTA, Cláudio Roberto. Vestígios... Pistas e relações entre pensamento 
sistêmico e processos inclusivos. In:BAPTISTA, Cláudio; et. al. Inclusão: práticas 
pedagógicas e trajetórias de pesquisa. Porto Alegre: Mediação 2009. 
 
BRENNER e JESUS. Manual de planejamento e apresentação de trabalhos 
acadêmicos. O Trabalho Acadêmico. São Paulo: Atlas, 2008.  
 
BOAL, Augusto. Jogos para atores e não atores. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 1999. 
 
BOGART, Anne. A preparação do diretor: sete ensaios sobre arte e teatro. Trad. 
Anna Viana. São Paulo: WMF Martins Fontes, 2011. 
 
BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. São Paulo: Martins, 2009. 
 
CORNAGO, Óscar. Onde acaba a teoria? In: NAVAS, Cássia; et al. Ensaios em 
Cena. 1. Ed. Salvador, BA: ABRACE; Brasília DF: CNPq, 2010. 
 
DELGADO, Maria e HERITAGE, Paul. Editores. Diálogos do Palco. Rio de Janeiro: 
Francisco Alves, 1999. 
 
DESGRANGES, Flávio. O efeito estético: finalidade sem fim. Revista Urdimento. 
N.17, p.63-69, setembro, 2011.  
 
FAGUNDES, Patrícia. Projeto de Pesquisa O processo de ensaios como um 
mecanismo de relações – metodologias de criação cênica e procedimentos do 
encenador. Modulo I: Matérias da Cena – Poéticas do Tempo/Espaço. 
 
____. Tesis La Ética de la Festividad em la Criaçao Cênica. Universidad Carlos III de 
Madrid, março de 2010. 
 
FERÁL, Josette. Por uma poética da performatividade: o teatro performativo.V.8, n.1. 
São Paulo: Eca – USP, 2008. 
 
FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessários à pratica educativa. 
São Paulo: Paz e Terra, 1996. 
 
GIL, J. P. Alcântara. Produções textuais e artísticas. João Pedro de Alcântara Gil. 
Ago. 2011. Disponível em: http://joaopedrogil.wordpress.com/ Acesso em: 01 nov. 
2012. 
 

http://joaopedrogil.wordpress.com/


   50 
 

GAMA, Joaquim. Produto ou processo: em qual deles estará à primazia? Revista 
Sala Preta. ECA/USP. p. 264-269. n2, 2002. 
 
LARROSA, Jorge. Pedagogia Profana: danças, piruetas e mascaradas. Belo 
Horizonte: Autêntica, 2010. 
 
____. A operação ensaio: sobre o ensaiar e o ensaiar-se no pensamento na escrita 
e na vida. Educação e Realidade. p. 27-43. Jan/Jun. 2004.  
 
LUCIENNE, Guedes. Questões sobre dramaturgia: uma experiência pedagógica. 
Sala Preta. p.311-316, 2009. 
 
PUPO, Maria Lúcia de Souza Barros. Em cena: mutações e desafios. O percevejo 
online: periódico do PPGAC/UNIRIO. Vol. 01, fasc. 02, p. 1-7, jul./dez. 2009. 
 
RANCIÈRE, Jacques. O mestre ignorante: Cinco lições sobre a emancipação 
intelectual. Belo Horizonte: Autêntica Editora, 2011. 
 
RYNGAERT, Jean Pierre. Jogar, representar: práticas dramáticas e formação. São 
Paulo: Cosac Naify, 2009. 
 
SPOLIN, Viola. Jogos Teatrais: o fichário de Viola Spolin. 2. Ed. São Paulo: 
Perspectiva, 2006. 
 
VIKOTSKI, L.S. A formação social da mente. São Paulo: Martins Fontes, 1991.  
 

 

  



   51 
 

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL 

FACULDADE DE EDUCAÇÃO 
DEPARTAMENTO DE ENSINO E CURRÍCULO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANEXO I 

BREVE CURRICULO DOS ARTISTAS ENTREVISTADOS 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PRISCILA SOARES MORAIS 

 

 

 

 

Porto Alegre 

2012/2  

 



   52 
 

ENTREVISTADO 1 - Jezebel De Carli 

Diretora, professora e atriz. Com formação em bacharelado em interpretação 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 há dez 

anos dirige a Santa Estação Cia de Teatro. Professora na Universidade Estadual do 

Rio Grande do Sul, no curso de graduação em teatro. 

ENTREVISTADO 2 - Zé Adão Barbosa 

Ator, professor e diretor. Há 33 anos trabalha com teatro, cinema, radio e televisão.  

Como professor de teatro atua já há 25 anos. 

ENTREVISTADO 3 - Eva Schul 

Coreógrafa e professora. Diretora da Ânima Cia de Dança. Destacada por trabalhar 

a partir da improvisação e dos movimentos de contato. Atua na dança desde 1956. 

 

 

 


