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RESUMO

Este trabalho parte do pressuposto de que existe diootomia entre os saberes
artisticos e os saberes pedagdgicos na estruissiad do ensino superior no que se refere a
formacao do professor de teatro. Pergunta-se pe@ondeprofessor artistacomo uma outra
possibilidade de formacéo, na qual € possivel dibra e a articulagéo entre tais saberes. Na
pesquisa, 0 curso déraduacdo em Teatro: Licenciaturda FUNDARTE/UERGS serviu
como cenario da coleta de material empirico em&arda singularidade que residia na sua
proposta, de forma explicita: nem licenciatura, rescharelado, mas a formacdo de um
professor artistacomo uma terceira possibilidade que promete adi@memia daqueles
saberes. Este € um trabalho inspirado na perspdoticaultiana, no sentido de descricdo das
praticas como forma de subjetivagéo, isto é, coonmd de ser e constituir-se professor de
teatro nesta época e neste tempo. O olhar parateriahaempirico € marcado por essa
perspectiva e, a partir das descricoes, buscatsevenos contornos da nocgéo pi®fessor
artista, relacionada a campos associados, como Teatro eg&lcPedagogia Universitaria,
Pedagogia Teatral e abordagens contemporaneasoparsino do teatro. A nogao de
professor artistaeem debate neste trabalho contrapde-se a ideiaelpaflagogia e teatro séo
unidades separadas e de que a pratica teatraédlaamo ensino.

Palavras-chave:Teatro. Educacdo. Pedagogia teatral. Professor. Fmacdo. Professor
artista. Michel Foucault.
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ABSTRACT

The following dissertation postulates the existente radical dichotomy between
artistic and pedagogical acquaintances in the icisstructure of Drama teachers” university
education. Aiming at a more balanced and realaticulation between them, our study does
propose the concept @frtist Teacheras an alternative basis for their education. Tinget
graduation course in Dramatic Arts: Teaching at BARTE/UERGS, Southern Brazil, has
provided the scenario for collecting our empiricahterial due to its peculiar and clear
proposal of preparing neither teachers or bachebarsArtist Teachersas a third possibility
towards an actual integration of those acquainwn@ars is an investigation inspired in
Foucault’s perspective, in the very specific megmhdescribing some practices as manners
of subjectivity, manners of being and be constdwte a Drama Teacher at these specific time
and place. Based on those descriptions, we havehseafocusing on the borders of the
concept ofArtist Teacherconcerning related fields such as Drama and Edugatiniversity
Pedagogy, Drama Pedagogy and contemporaneous epesofor teaching Dramartist
Teacher,a core concept in our discussion, is a countetgoimoth ideas that Pedagogy and
Drama are separated units and that drama prastiogniecessary for teaching.

Keywords: Drama. Education. Drama pedagogy. Teacher educationArtist teacher.
Michel Foucault.
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1 PAIXAO A PRIMEIRA VISTA: a FUNDARTE/UERGS

E perigoso se apaixonar. Paixdo é deslocamentand farca que nos arrebata e,
guando percebemos, ja estamos em outro ponto. &nonguerendo, ndo € mais possivel
regressar ao local de origem. Jamais seremos amare$Somos transformados na mesma

medida em que transformamos.

O mote da paixdo que atravessa estas paginas suaagma tempestade. Ao ler o
artigo A tempestade e os mistérios da ilha: um apaixontonentre pedagogia e direcao,
escrito por Jezebel De Carli (2006), fui imediatatee fisgada. O artigo fala do
apaixonamento entre direcdo e pedagogia duraniecesso de ensaio da pécdempestade
de Shakespeare. Apaixonei-me perdidamente pelgoartMas a paixdo pode também
despertar o desejo de posse. Tado minha a sendanguapossei da ideia para pensar sobre o
apaixonamento entre teatro e educacado e os mowmeessa paixao a partir da nogao de
professor artistaencontrada no cursBraduacéo em Teatro: Licenciatuda FUNDARTE/
UERGS.

Inspirada na perspectiva foucaultiana, essa pestuisca descrever as praticas que se
desenham na formacdo de upnofessor artista ou seja, praticas que visam a nao
dicotomizacdo dos saberes teatrais e dos sabedegquecos. Assim, os deslocamentos
provocados por essa paixao nao se resumem sonmnteaizados entre Porto Alegre e
Montenegro (unidade da FUNDARTE/UERGS onde o ctesolugar), mas também entre o
professor e o artista, bem como na experiénciaeacao a que pude ter acesso durante o

primeiro semestre de 2008 - espaco tempo, respentnte, dos materiais empiricos.

O olhar apaixonado fez tentativas de descrevernalgelementos que parecem
caracterizar e diferenciar as praticas de formad@grofessor artistada FUNDARTE/
UERGS das praticas dicotdbmicas da formacéo ddaadido professor de artes. Foi esse olhar
que escolheu o curgeraduacdo em Teatro: Licenciatur@dessa instituicdo. Ou foi o curso

gue o escolheu, ndo estou bem certa. Afinal, apaixentos tendem a acontecer na incerteza.

O primeiro capitulo esta centrado no plano do cuwsno pratica e materialidade, ou
seja, como a principal razdo da pesquisa ter InggfFUNDARTE/UERGS e ndo em outro

lugar. Apresenta as peculiaridades da instituiafgyns dos principios da Pedagogia Teatral



referenciada principalmente em Stanislavski, nardpalogia Teatral de Barba e em
abordagens contemporaneas de teatro que se faménmas suas praticas. Relaciona a no¢ao
de professor artistaa campos a ela associados, como a Pedagogia &ltaviere a Arte e

Educacao, na busca de entrever os contornos desia além das nomenclaturas.

O segundo capitulo esta concentrado nas praticesemées aos componentes
curriculares do curso que visam ao aprendizadongadgem teatral propriamente dita, ou
seja, Oficina Montagem le Pratica em Encenacdo Teatrabendo assim, esforca-se por
descrever a dimensao pedagoégica na nocgwafessor artistaque parece estar entranhada
nessas praticas, evidenciando-se o foco no tratdhettor e a exploracdo dos elementos da

linguagem cénica como movimentos incessantes exodluinterruptos.

O terceiro capitulo € uma via negativa do anteriou seja, se antes 0 que se buscava
era vislumbrar a dimensdo pedagodgica que existeseraprender teatro, agora interessa
entrever a dimenséo artistica que existe no conmperaurricular do curso que objetiva a
pratica docente, &stagio Supervisionado em Teatro 8alientam-se as peculiaridades do
universo escolar em relacdo as concepcoes do tieeteal e vislumbra-se o arejamento das
praticas referentes gqwofessor artistgpor intermédio da noc¢ao dendicao criativa

Na ultima parte, h4d consideracbes apaixonadas,eaceftetir sobre a nocdo de
professor artistacomo um espaco dandi¢do criativa- isto é, oprofessor artistacomo um
espaco do inesperado, da criagcdo. Parece entamfBenar a relacdo da Pedagogia Teatral
com a nocao deuidado de sipelo desaprender como pratica e pelo treinameoioo
ascese; da mesma forma como parece possivel paisaro potencial transgressor da arte

no sentido de transformacao das relacoes.

Desta forma, o olhar que brincou como espectadotull®o ndo conseguiu ser um
olhar que apenas descreve, pois se trata de um abaixonado. E um olhar apaixonado
suspira, esta sujeito a excessos, encantos, agallenganos. Um olhar apaixonado vibra,
desabafa, suspende e suspira novamente. Um olaxoapdo pode também ser cego, mas,

ainda assim, € um olhar que busca entrever padsithds.

Um olhar apaixonado. E tudo o que tenho a oferecer.
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Uma sala ampla com paredes pretas, piso de tabgéioekas dos dois lados com
cortinas também pretas. Os atores usavam roupdsall@ho, ou seja, propicias para o
exercicio corporal que iriam desenvolver na cermaedpaco destinado a plateia, as cadeiras
foram dispostas conforme a vontade dela; o queosieria chamar de umardenacéo
desordenadaou ainda, umaesordenacao ordenadalessas cadeiras, eu e mais umas vinte
pessoas aproximadamente agitavamos as ideiasni fila plateia, o vazio do espaco cénico,
acentuado pelo preto infinito das paredes, e unc@auwireita uma estrutura montada, como

uma empanadale pano branco de aproximadamente 2x3 metros.

A proposta consistia em levar um texto teatral @ac®©u seja, a partir da leitura,
estudo e entendimento do texto, de cada fala dasnmgens, os atores comecariam a trazer
propostas de acfes corporais e elementos visuaicpapor a cena. Dois textos, duas cenas.
Os textos: Ato V, Cena |, ddamlet,de Shakespeare, e uma adaptacaaecos Chineses,
de Caio Fernando Abreu, previamente escolhidosspalonos do componente curricular

Pratica de Encenacéo Teatrgle ofertavam seus trabalhos para esse mofmekitdavia,

! “Empanada” é uma espécie de biombo, uma estrusuwalmente feita com ferro ou madeira e revestila d
tecido, utilizada para teatro de bonecos ou comérga

2 0 momento em questdo se referéadiacdo ColetivaAbordagens em Artes Visuais e Teatjoe foi
ministrada por Jodo Carlos Machado (Chico) e Caféddinger (Carlinhos), ambos professores da
FUNDARTE/UERGS, no 5° Encontro Nacional de PesqeisaArte ha FUNDARTE/UERGS em 2007. O
objetivo da mediacdo — uma espécie de oficina sistia em se trabalhar a passagem do texto drangdia a
cena. Para tanto, eles se valiam dos grupos desatlsmcomponente curricul®ratica em Encenacédo Teatral
do curso deGraduacdo em Teatro: Licenciaturgue estavam generosamente dispondo seu trabathauma
criacdo coletiva. O trabalho também contava conspe@alidade distinta dos professores: o primeasspi
formacdo em Artes Visuais, e 0 segundo, em TekSsas cenas que recolhi no meu primeiro contatoaom
FUNDARTE/UERGS acompanharam a minha experiénciauamg buscava material para a pesquisa de
mestrado e resultou decisivo na escolha do lugde efta se daria.
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portanto, um desenvolvimento anterior das cenaspramesso criativo em andamento, mas
ainda em aberto. A plateia auxiliaria esse procegsoonstrucdo das cenas através de suas
intervencdes, numa espécie de direcao/criacaoi@letpartir da leitura e analise dos textos

selecionados.

O procedimento em si era bastante tradicional, éstprimeiramente realizou-se o
estudo do texto; ou o chamattabalho de mesag depois a criacdo das acdes da cena. Mas
aguele espaco pare@aencoado pelos deusecantamento, prazer e um potencial criativo
inigualdvel pulsavam. Lastimo muito ndo ter em méo® filmadora para registrar todos
aqueles rostos radiantes, olhos vibrantes e igg@eae expiragcdes coletivas. Guardo as
impressdes em mim. Os atores de cada cena oferselasncorpos incansaveis as sugestdes
de uma plateia que gerava, sugeria, instigava, asmm tempo em que era instigada,
vislumbrava imagens outras para as cenas em quest@ em conjunto. Minha vontade, na
plateia, era tomar parte da cena, como se um tabatesse dentro de mim e ndo me deixasse
ficar sentada na cadeira, tal era a empatia coatonss que estavam ali, tdo deliciosamente a

mercé de nossas vontades.

Penso nessa disponibilidade como uma das dimewsdgsbalho do ator e lembro
que o diretor Barbaconta que uma vez, quando estava no Jap&o conrigenl de teatro, 0
Odin Teatret, os espectadores ao final do espetailcumprimentavam com a expressao
otsukarasamaque significa “vocé cansou por mim” (BARBA, 1994.31). E importante
salientar, no entanto, que essa disponibilidade,camn da mediacdo, ndo era passiva.
Disponiveis sim, mas também os atores concordavaiscerdavam, e paravam a cena e
discutiam, participando da autoria do processoefettam sequéncias de movimentos e as
transformavam. E as apresentavam diversas vezasplgteia somava, escolhia, lapidava
junto com eles. Um trabalho de refinamento cénue, selecdo das agbes. Nenhuma
solicitacdo deixava de ser atendida. As hipétesieias eram testadas pelos atores, e em
conjunto decidia-se o que funcionava para a cewageie ndo. “O erro no processo de
instauracdo da obra ndo € engano: é aproximacaeY,(R996, p.84). Assim, 0 que ndo
funcionava era tao divertidamente descartado, @oeparecia ter sido desconsiderado, mas

sim, feito parte.

% Eugenio Barba, diretor de teatro, fundador do grQulin Teatret, é referéncia mundial da Antropaogi
Teatral, definida pelo préprio diretor como “umuski sobre o ator e para o ator” (BARBA, 1994, p.aa)
medida em que investiga a presenca do ator em cena.
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O conceito deselecéoficou marcado para mim, ainda na graduacao, edpemte
nas aulas ddmprovisagdo Teatral I,com a professora Maria Helena Lopes, como
fundamental no processo criativo e artesanal dooteeembro de ela frisar repetidas vezes
durante as aulas a importancia de saber escolinge ai e o que nao vai para a cena. Varios
autores que trabalham com teatro debru¢cam-se esbeetema como a depuracao do trabalho
do ator e o processo de montagem de um espetdcala-se de unjpgar fora, expressao
que Dario Fo (1998) utiliza quando se refere a ssedade do ator que, apés dominar as
técnicas do mimo e criar um vasto repertério deescdeve saber escolher o que manter e

quando, desenvolvendo assim a sintese e o esitlan@o o risco de ser enfadonho a plateia.

Neste mesmo sentido, Barba, referindo-se ao tr@ntwmdo ator, afirma que é
necessario “selecionar sem sufocar” (1995, p. 348} as escolhas podem se tornar prisoes,
limitando as suas proprias potencialidades. Tambétor Yoshi Oida (1999), relatando sua
experiéncia com o diretor teatral Peter Brook, aaaegue “uma das grandes qualidades do
encenador é seu golpe de vista, sua aptidao peeabaas escolhagOIDA, 1999, p. 33). O
ator conta ainda que, durante os ensaiof deempestadetexto de Shakespeare, Brook
solicitava que seus atores improvisassem a ceeasds vezes para escolher a melhor opcgao.
Mas como decidir qual seria a melhor opcdo? Segurad1998), essa é uma questdo
decisiva na qualidade do trabalho e da forma quaretende dar a um espetaculo, pois sdo
escolhas que norteiam a construcdo do processtagéa, sdo elas que indicam caminhos. O
que é selecionado e 0 que ndo é? Como se escotbaiera acdo e se descarta outra? Quais

as referéncias que alimentaram essas escolhas?

Essa nocao deelecdome faz lembrar de algumas situagcbes que vivi cprafessora
de teatro. Situacdes que se repetiam com alungeuges etarios diversos que achavam que o
publico ndo entenderia a cena se ndo a desenredassecompleto, estendendo-a além do
tempo necessario, desgastando-a sem necessidaitkes Mazes ndo conseguia demové-los da
ideia de fazer a cena extremamente explicada, ongugerava um sentimento de frustracéo e,
por vezes, virava em um embate entre mim e O gregm, que eu conseguisse encontrar

alguma intervencéo eficaz.

Nessa experiéncia rediacdo Coletivana FUNDARTE/UERGS, com a qual inicio
este capitulo, a criacao e, portanto, a selecaiva| evidenciava gostos que discordavam as

vezes, mas que também traziam escolhas que leaaanoutras possibilidades de cena. Nao
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se perdia tempo lastimando a preferéncia indivigoadjue a brincadeira em grupo era muito

mais atraente.

Uma das peculiaridades dessa pratica de mediagéepaver, residia na abordagem
interdisciplinar oferecida pelos dois professores g coordenavam. O professor Carlithos
fazia intervencdes no trabalho do ator, nos sestm@mdos por suas posi¢coes corporais, e
também instigava e era instigado. O professor Chifavecia possibilidades quanto ao uso de
recursos e elementos visuais, possibilitando a ficadéo espacial e o enriquecimento do
universo da cena. Mas as intervengdes dos proésssdo se restringiam somente a sua area
de dominio e também eram submetidas ao crivo destod presentes, sendo igualmente
inseridas no trabalho ou descartadas. De qualqaaeina, nessa proposta interdisciplinar, a
ideia de que produto e processo estao interligeemdtou concretamente evidente. Sei que
pode parecer estranho a principio falar em condeetde uma atividade que, de fato,
desaparece no instante em que se executa (BARBX).1Porém, quando ela acontece, é

inegavel: é concreta.

Seria impossivel transcrever aqui 0 processo idir que observei neste primeiro
encontro com a FUNDARTE/UERGS. Mas gostaria denatsi dois momentos que me
auxiliardo na visualizacdo do que me proponho ardeer e analisar com relacdo a

constituicdo da nocao geofessor artista

O primeiro momento se deu na cena dos coveirodYilem Shakespeare, quando
apos termos explorado diferentes tonalidades didegnara o texto e buscado solu¢cdes em
acOes, o professor Chico trouxe a ideia de umalsgmluminacdo em formato retangular no
chdo, na mesma medida de uma cova. Nao foi a imtieavencdo feita com iluminacao e
elementos visuais, mas, em especial, essa me charaguatencdo por ser aparentemente
simples e ndo indicar uma imagem especifica detéamicom cruzes e jazigos. Era apenas
um retangulo iluminado no chéo. O restante do @sfiegria um pouco mais escuro. Entdo os
atores tinham que solucionar corporalmente o fa&tosel entrar no espaco da luz, o que
significaria entrar na cova e dar a ideia de prdiftgde, de dentro e fora, uma vez que ela ndo

existia concretamente, ou seja, ndo havidburacopropriamente dito.

* Os nomes dos professores sdo respectivamenté€aois MachadoChicoe Carlos MédingerCarlinhos A
razao por trata-los dessa forma no trabalho seiic#éada mais adiante nesse capitulo.
5

Idem
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Esse exercicio rendeu boas risadas com as solagéédas pela plateia e pelos atores.
Primeiro, os atores entravam e se agachavam oavdeit no espaco iluminado. Depois,
comecaram a brincar de formas de entrar e sairp a@fosse um obstaculo real. Largavam
as pas antes e pulavam. Fora do retangulo, cananhavwassos largos enquanto que dentro
se amiudavam. A partir dessas experimentacdessefwilo criado um cédigo corporal de
entrada e saida daquele Unico espaco onde hayiadom se enfim a morte d@félia, que

era para quem 0S coveiros preparavam a cova, utdi@ssnar outros significados.

No segundo momento, na cena do téBtmecos Chinesedge Caio Fernando Abreu,
ocorreu um processo que considero mais intensonpatificacdo que foi operada em funcéo
da experimentacdo de alguns elementos. A cenadeatana mulhegue dialoga com seu
cunhado e, a partir das provocacdes que ele Ihel@apercebe que esqueceu de si mesma em
meio a tantas tarefas cotidianas. Ao final da cemaynhado a convida para pensar em algo
que fosse significativo na sua vida. Ela se recatdpois de muito esfor¢o, de conversar com
uma bergamoteira quando ainda tinha sete anosnfiada, entdo, se oferece para fazer de
conta que € a bergamoteira, para que ela converseele e possa colher suas bergamotas.

Eis um trecho da adaptacéo do texto:

A — Mas vocé nao vai sentir dor?

B — N&o. Pode colhé-las. A natureza é livre. E \dparte dela.
A — Entdo eu vou colher. Tem certeza de que nddoex?
B — N&o tenha medo. V4 em frente.

A —-Uma... duas...

B — N&o pare. Continue.

A — Aquela bonitinha... trés...

B — Vamos nao recue. Acredite.

A — Quatro... cinco... aquela gordona... seis...

B — S6 mais uma, vamos.

A — Sete... Me encontrei... € me perdi.

Havia sido criada uma partitura de movimentos pareomento desse dialogo. O ator
que fazia o cunhado carregava bergamotas reaisspegen colhidas pela mulher. Algumas
vezes, as bergamotas caiam mais longe e a padiaraarticulada, resultando linear, apesar
de os movimentos serem executados com precisas pétwes. Vivenciei essa mesma
dificuldade como atriz algumas vezes: a criagamdeimentacdes que me pareciam lindas,

mas resultavam sequenciais e previsiveis, abomleceuem assiste.

Trabalhamos nesta parte da cena por muito temptini@ss intervinha nas falas e

movimentacfes, e Chico, utilizando um retro-praje¢o circulos de gelatina colorida,
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brincavade projetar cores na cena, 0 que a deixava ura faitodélica. Os atores estavam
na frente do pano branco, e os circulos coloriddane sobre o retro-projetor, gerando um
efeito lindo que lembrava um caleidoscopio. Depoipyrofessor passou o aparelho para tras
da empanada, e os atores executavam a partitureodenentos ainda na frente. Entéo, foi
sugerido que no momento em que o ator dizia a“féd@ tenha medo. V4 em frehtele
passaria para tras na estrutura e se transforegrariama sombra. De |14 viriam as bergamotas.
Rimos muito com as bergamotas sendo arremessadaspalo pano. E como solucionar a
acado de colher as frutas? Experimentamos os doissaem sombra, as bergamotas em
sombra. Até que excluimos as verdadeiras, e asl@srcoloridos tomaram seu lugar na cena.
O cunhado transformava-se em sombra, dando a d#gegue toda a cena havia sido uma
ilusdo da personagem mulher. Ela fazia a acdo theercairculo coloridos projetados na
estrutura, e os dois personagens transformavanmssoebra chinesa, dando dimenséo
simbdlica e visual ao texto cujo titulo era propréteBonecos ChinesefJm processo que
passou do uso de um elemento de conotagcdo mastaedhs frutas reais para um universo

mais simbdalico, rico em imagens e encantador.

O fato € que nunca mais olhei para um retro-proj@gomesma maneira. Para mim,
ndo havia outro sentido nele além daquele paraabeaje entrou na instituicdo: um recurso
visual para apresentar um conteudo, ultrapassad@ wez que ja existe o projetor
multimidia. Eu, que antes desprezava o retro-gogimo ferramenta por concebé-lo como
algo pesado, rigido & manipulagéo, agora encontrallaum recurso 6timo para as praticas
de formacdo e para as encenacgdes teatrais. E anfertessaltar que ndo se trata da
descoberta de novos usos para esse objeto ou e @agsar a utiliza-lo para projecdes de
luzinhas coloridasmas da descoberta de uma outra maneira que raupmderia ter para
com as coisas. Neste sentido, o retro-projetor asgoti para mim um simbolo das
possibilidades interdisciplinares e do espaco @sparado, de um olhar mais arejado que
consegue ter lugar por entre uma rigidez pré-elsteida. Um olhar que me possibilita ver de

outro modo o proprio espaco da escola e, principale) o espaco do teatro dentro da escola.

No 6nibus, retornando a Porto Alegre, vinha extlsi@&ncantada, apaixonada. Uma
sensacao similar a quando se assiste a um espetpgeiinos toca profundamente. Alguns
elementos que colhi naquela mediacdo - o processarid¢cdo da cena, selecao a
disponibilidade do ator, a relacao entre prodytcoeesso, a interdisciplinaridade no processo

teatral e a minha sensacgao de deleite com o qugikavam na minha cabeca, funcionando
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como um disparador de questdes. Como se criamrai¢cées para que se estabeleca um
ambiente com tal grau de poténcia criadora? O queréssario que o professor domine para
poder fazer intervencbes que sejam catalisadorasald@rocesso criativo? Como esse
processo de criacdo possui relacdo com pesquisatethComo € possivel pensar a formacao
do professor de teatro a partir dessas questdoes®? e isso se relaciona com a nocao de
professor artistatdo falada hoje quando se pensa na formacaotes?ar

Nas primeiras vezes que ouvi a exprespéafessor artista ha anos atrés, tinha
solucionadoessa questdo para mim mesma, definindo que etgémalgjue, mesmo se
formando em um curso de licenciatura em teatropémfazia pecas, entrava em cartaz,
atuava como ator; ou seja, alguém que dava aultsatte e fazia teatro. Ponto. Pronto. Mas
gue mania a gente tem de dar nome para as coaesae que esta tudo resolvido. Correr
desesperadamente para um porto que parece segugoep'as coisas que ndo tem nome
assustam, escravizam-nos, devoram-n@QUINTANA, 1978, p.26). Mas a nocéo de
professor artista no entanto, € um nome que ndo permitiu que meéept@sse com a
pequenez da significacdo que lhe dei a principiogue o terreno do apaixonamento entre
teatro e pedagogia possui fronteiras borradas,lic@das, dinamicas e por mais que
tentemos, ndo conseguiremos fazé-lo caber em uaispreetangulo iluminado tal qual o da
cena dos coveiros. Ela acontece no limite enttz & la sombra, nos movimentos tensionados

dos processos de entrar e sair.

Relacionei essas questdes a minha formacéo e erpiri Graduei-me em 1998 no
curso que se chamalecenciatura em Educacao Artistica: Habilitacdo émes Cénicasda
Universidade Federal do Rio Grande do®Siirabalhei e trabalho como atriz, diretora e
professora de teatro ha mais de dez anos. Nesftdive contato com grupos das mais
distintas faixas etérias (desde educacao infatdtibdultos), em diferentes contextos (escolas
publicas e particulares, atuando no ensino formaéi@formal; oficinas na periferia e em
grupos fechados e pagantes), mas foi quando teibaltmo professora substituta na
Faculdade de Educacao da Universidade Federala@Rinde do Sul (FACED/UFRGS) de
2005 a 2006, em especial na disciplina de gradudgdtica de ensino em Artes Cénicas em
Ensino Fundamental e Ensino Médio Curso de Licenciatura em Teajrque a reflexao

sobre a formacao do professor de teatro salier@ou-s

6 Atualmente o curso se charizenciatura em Teatro
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Naqueles dois anos as discussfes que tinha erdesaldla com os alunos-estagiarios
giravam em torno das condi¢bes encontradas nasassgara o desenvolvimento da arte
teatral, as caracteristicas dos alunos nas tuEsgsyssibilidades para os planos de aula e os
conhecimentos que o professor de teatro deverjgatarensinar teatro. A no¢ao glefessor
artista perpassava essas discussfes e misturava-se agudiedesobre a falta de recursos e
de valorizagcédo do teatro no universo escolar, acgsso de constru¢cdo da metodologia de
cada aluno-estagiario, parecendo delinear-se comecessidade do professor atuar como

ator, diretor ou ter conhecimento em teatro patace@nsinar teatro.

Dentre essas discussdes, observava que a iderafédsgor de teatro saber teatro para
conseguir intervencdes eficazes no processo aidbivaluno era uma constante. Também eu
compartilhava essa questdo com os alunos-estagi@radirmava que o professor de teatro
deveria saber dirigir a cena, conhecer teatro pasiar teatro. A partir disso, o foco das
nossas atencfes no decorrer das discussdes gdarmh@esia sobre a formacgéo do professor,
ou seja, as estruturas do curso de licenciaturachaoelado e sobre como o teatro era
entendido nas escolas. Percebiamos que havia sorsbsque separavateatro de verdade
feito por artistas, deeatrinho da escolado mesmo modo como se separarigiéscias de
verdadefeitas pelos cientistada ciénciazinha da escola

Assim, a experiéncia como professora no curso déugicdo da UFRGS levou-me a
perceber que aquela divisdo entre bacharelado encletura, fundante na estrutura
universitéria brasileira, separa o processo dedo@m dos profissionais das distintas areas do
conhecimento do processo de formacdo dos professorearca unstatus profissional e
social distinto para cada uma delas. Certameng disstomia ndo acontece somente nos

cursos de graduacao em teatro, mas essa € a@@gue me proponho a explorar.

Assim, como essa diferenciacdo é marcada nos paxe® formacdo académica do
professor de teatro? E que diferencas a nocdwafessor artistgoropde nesses processos?
Esses questionamentos e a no¢caprdéessor artistgperpassada pelas discussdes atuais sobre

a valorizacao do teatro escolar misturavam-se eecaram a ecoar em meus ouvidos.

Santana diz que, no que se refere ao tema questhta a formacgao de professores,
muitos sdo os debates e discussdes, mas tambérhaqgasjargdes consagradogiue se
repetem quase que cadencialmente e que temoslizaiwa” dicotomia entre licenciatura e

bacharelado; formacdo tedrica versus pratica; ¢gasedo profissional no mercado como
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artista ou como professor; conhecimento artistipedagogico, etc(2000, p. 10). Tendo em

vista a formacao do professor de teatro, acrescemsta lista as discussdes que giram em
torno da desvalorizacdo da arte na nossa cultupargnto, a desvalorizacdo do ensino da
arte. Assim, parece que temos naturalizadas idei@® a de que o processo de formacgao do
artista é diferente do de formacédo do professdealeo, ou, a de que o artista ndo precisa de
nenhum conhecimento pedagdgico e, ainda, de quefespor de teatro s6 é professor e nao

artista.

Em meio a essas posi¢cdes e debates é que acreditte sgrande importancia e
interesse refletir sobre as diferencas que sémptap ao se usar a hogcaopdefessor artista
hoje. Esse assunto significa vislumbrar a multigéide dos discursos desse campo de saber
que € o teatro e que se encontram articulados &icgs de formacdo dos professores de

teatro.

Na perspectiva foucaultiana, a nocdo siber € mais ampla e diferente da de

conhecimentoPara marcar essa diferenca, é preciso ter enemgast

numa sociedade, os conhecimentos, as ideias fitasdfas opinibes quotidianas, assim
como as instituicbes, as praticas comerciais ecipj os costumes, tudo se refere a um
saber implicito proprio dessa sociedade. Esse sapmfundamente distinto daquilo que se
pode encontrar nos livros cientificos, nas teofimsoéficas, nas justificagfes religiosas.

Porém, é o que faz possivel, num momento determjradparecimento de uma teoria, de
uma opinido, de uma pratica (BELLOURPuUdMARIN-DIAZ, 2009, p. 74).

Neste sentido, analisar os saberes que se mobitpame ao se usar a nogao de
professor artistgparece-me uma oportunidade interessante de rememae possibilidades de
acdo na articulacdo dessas duas éareas, teatrocacédy refletindo sobre nossa propria
pratica, sobre como nos constituimos professoreeateo e na possibilidade de pensar de

outro modo a formacéao do professor de teatro.

Assim, 0 uso da nocdo geofessor artistaparece relacionar-se inicialmente com a
necessidade de pensarmos a formacédo do professeatde no entretecido de praticas que
vinculam estreitamente a formacao teatral e a foimaos professores de teatro; pelo menos
€ 0 que se pode identificar na proposta do c@saduacdo em Teatro: Licenciaturda

FUNDARTE/UERGS, ao usar, explicar e propor o precede formacao dos professores

" para Foucault, o saber é um [...] conjunto de eftoseformados de maneira regular por uma prateeudsiva
e indispensaveis a constituicdo de uma ciéncisaame ndo se destinarem necessariamente a lhagdaf...].
Um saber é aquilo de que podemos falar em umaardiscursiva [...] (FOUCAULT, 2007, p.204).
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dentro de seu programa. A singularidade do cursideena sua proposta formativa que esta
explicitamente organizada em torno da nocaopd#essor artista da arte teatral e da
especificidade da sua linguagem como elementosaierta formacdo do professor que é

também artista.

Além do encantamento que tive com a experiéncigeldiacdo Coletivaeem 2007 e
da qual me sirvo para a introducdo deste capitulescolha pelo curso d&raduacdo em
Teatro: Licenciaturada FUNDARTE/UERGS como cenario desta pesquisa-gewao fato
de que o vocabulprofessor artistaconsta na descricdo do perfil do egresso do cowsu,
relacdo aos cursos de graduacdo das modalidadssastde forma geral. O termoofessor
de teatro/ator (FUNDARTE/UERGS, 2006) referencia especificamente carso de
Graduacdo em Teatro: Licenciatur®essa formaprofessor artistando era mais algo que
pairava no ar ou perpassava discussdes, mas urda qoe se fazia presente na materialidade
dos documentos do curso e do conjunto de prateasiais se vincularam ali psofessores

artistasem formacéao.

Em outras palavras, a experiéncia na FUNDARTE/UERGS sua proposta de
formacao dgorofessor artistaransformou-se na fonte de uma série de questiem@s que
me levaram a tentar pensar de outro Mi@dfbrmacado dos professores de teatro. A promessa
do curso de “formacédo de um professor/artista” (BARTE/UERGS, 2006, p.4), assim
como as experiéncias com o retro-projetoMealiacédo Coletivame possibilitaram um olhar
distinto para as possibilidades de outra relaci® éormacao para o teatro e formagéo como

professor de teatro.

Para refletir sobre a nogédo geofessor artistano curso deGraduagcdo em Teatro:
Licenciatura da FUNDARTE/UERGS, ndo vou reconstituir a histoda formacédo de
professores de teatro, nem esmiucar as unidadesiwdacédo e as do teatro. Inicialmente,

perguntei pelas condicdes de emergéndianocéo derofessor artistae como foi possivel

® Essa é a forma de pensar que, segundo Foucantiseono exercicio filoséfico de “saber em que ided
trabalho de pensar sua propria histria pode liberaensamento daquilo que ele pensa silenciosement
permitir-lhe pensar diferentemente” (FOUCAULT, 19p414).

° Uso a nocgdo demergénciano sentido proposto por Foucault: ponto de surgimeé “o principio e a lei
singular de um aparecimento” que acontece num datado estado de forgas. “A emergéncia €, portamto,
entrada em cena das forcas; é sua irrupcéo, opsltiqual elas passam dos bastidores ao palca. @ad com

0 vigor e a jovialidade que lhe é prépria. [...Jgaanto a proveniéncia designa a qualidade de utimtmssua
intensidade ou seu desfalecimento e a marca qudeela em um corpo, a emergéncia designa um lugar d
confrontacéo; é [...] um ‘ndo lugar’, [...] ninguémportanto, responsavel por uma emergéncia, @mqode se
atribuir a gléria por ela; ela sempre se produmntersticio” (FOUCAULT, 2005, p. 267).
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gue essa figura tomasse forma nos aparatos instinis. Mas entdo percebi que esse
enfoque me levaria para outra pesquisa e, extasiaelo olhar ja havia se fixado inteiramente
para o curso da FUNDARTE/UERGS e para a sua sindatee ao propor a formacao do
professor artistacomo umentrecaminhpcomo uma forma de buscar o equilibrio entre os
saberes pedagodgicos e teatrais. Configurou-se aasgmestao central desta pesquisa: quais
elementos caracterizam e diferenciam as préaticagodeacdo doprofessor artistana
FUNDARTE/UERGS das praticas dicotdbmicas da formagéoartista e do professor de

teatro?

Ao falar em praticas de formacao pmfessor artistafaco uso da nocao geatica
proposta e desenvolvida por Foucault: ndo comoividatle de um sujeito, mas sim “a
existéncia objetiva e material de certas regraseaogsujeito estd submetido desde o momento
em que pratica o discurso” (LECOURipud VEIGA-NETO, 2005, p. 54). Essas praticas
constituem a forma de ser do pensamento de uma.gpaoegularidade que organiza aquilo
que fazem os seres humanos e, em tal medida, tarater de experiéncia e de pensamento
(FOUCAULT, 2007).

As préticas discursivas ndo sdo pura e simplesmentios de fabricacdo de discursos.
Ganham corpo em conjuntos técnicos, em instituigdmsesquemas de comportamento, em
tipos de transmisséo e de difusdo, em formas pgdzg) que ao mesmo tempo as impdem
e as mantém (FOUCAULT, 1997, p.12).

Segundo essa nocéo pEtica, compreendo que as praticas de formagdo pelas quai
indago ndo se relacionam aos componentes curmisuti cunho tedrico ou pratico, mas as
formas como esses elementos do discurso se aniculaste caso, os que falampiofessor
artista. Ou seja, formas que articulam elementos do discque produzem e mobilizam a
nocado deprofessor artistana pratica de formacdo, nessa forma pedagogicpogta e
difundida pela FUNDARTE/UERGS e que parece conjuadicotomia de saberes na

formacdao do artista e do professor de teatro.

Se “o préprio discurso € uma pratica” (FOUCAULTPZQp.52) interessa-me, neste
sentido, descrever os movimentos da relacdo ezdtmote formacdo em algumas das praticas
que pude observar na FUNDARTE/UERGS e que parectan direcionadas a formacao
desseprofessor artistaNo entanto, uma vez que “costuma-se pensar aedoao ponto de
vista da relagéo entre ciéncia e técnica ou, assyelo ponto de vista da relacdo entre teoria e
pratica” (LARROSA, 2004, p.151), percebi que esisia estava fortemente arraigada em
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minha forma de pensar. Esfor¢o-me por sair da petisya de confirmacao, entre um mal-me-
guer e um bem-me-quer, ou uagui-se-dicotomizae um aqui-ndo-se-dicotomizaNo
decorrer do trabalho, percebi que isso ndo tinhadgee que o proprio curso foi fornecendo
respostas, que ndo eram slen e ndp mas que giravam em torno da possibilidade das
relacbes e das articulagbes entre elementos qeentacformagcdo de um professor que
também ¢é artista, ou de um artista que tambémfégsar. O amor existe, mas nao é sempre
que se pode, deve, ou quer ficar junto. A paixdstexmas ndo ha como determinar os
momentos em que nos sentiremos inebriados, inseguraritados. Assim, penso no teatro e
na educacdo como um relacionamento, um apaixonantgrég se pode vislumbrar nas

praticas discursivas que se relacionam com eles/éat deles, contra eles, por eles.

A pesquisa em questéo faz a tentativa de vislunasrdrordas da nocao geofessor
artista como uma forma de ser e constituir-se professdeakro e descrever as praticas que
relacionam essa forma nao-dicotdmica de pensamzafiiio do professor e a do artista; uma
forma de reconhecer elementos articuladores daseshbrtisticos e dos saberes pedagogicos
que se desenham no curso da FUNDARTE/UERGS. P&zairgsnto, durante o primeiro
semestre de 2008, acompanhei as atividades daduduess ativas, sendo uma de quinto e
outra de sétimo semestre, como um recorte do c@rsmaterial para analise foi coletado
durante esse periodo. As descricoes foram realzageartir de trés grupos de materiais: 0s

planos de curso de 2002 e 2006, um diario de cangBevista da Fundarte.

Dentre as disciplinas por mim observadas e anotaolaario de campo, selecionei,
em especial, dados referente®rdtica em Encenacdo Teatrahinistrada pela professora
Jezebel De Carli (JezeQficina Montagem Iministrada pelas professoras Tatiana Cardoso
(Tati) e pela professora Celina Alcantara (CelinBjjucacdo e Pluralidade Cultural
ministrada pelo professor Jodo Carlos Machado (Fhi@éneros Dramaticog Estagio

Supervisionado em Teatrq Hmbas ministradas pelo professor Carlos Modi(@arlinhos).

Em decorréncia do meu convivio com o0s professdeesnstituicdo, tratarei os
professores da mesma forma como os alunos da FUNBARERGS os referenciam: Jeze,
Tati, Celina, Chico e Carlinhos. Isso porque meriaoastranho se fosse de outro modo e,
também porque nesta forma de trata-los esta cfigamid a qualidade do trabalho mesclada a
afetividade, ao carinho e ao respeito que essdisgiomais construiram na relacdo com o0s
alunos. O trabalho esta repleto das falas dessésspores, proferidas durante as aulas e que

foram por mim anotadas no diario de campo. Congidercomo pérolas para a formacéo do
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professor de teatro. Essas falas sdo apresentamld®rmato em italico entre aspas,
referenciadas como diario de campo. O mesmo formattlizado para apresentar as falas

dos alunos.

Com o intuito de estabelecer uma forma didaticaageesentar as descri¢cdes, 0
trabalho foi ordenado em trés instancias,poéticas o plano do curso, as disciplinas de
laboracéo da linguagem teatral e a disciplin&sté&gio Supervisionado em Teatrprib qual
se salienta a relacdo do professor de teatro camiv@rso escolar. Desconfio e levanto a
sombrancelha questionando essa organizacdo. Pensinsseria ela mesma uma forma de
dicotomia pela qual ja estou subjetivada e da géalconsegui escapar para apresentar esse
trabalho. Percebo que o curriculo do curso, deacerneira, também se estrutura dessa
forma, mas sigo incomodada. Suspendo essa quéstamdo meu olhar para observar 0s
movimentos que acontecem entre teatro e pedagogiecorte de um semestre do curso. No
mesmo sentido de um apaixonamento, observo e despraticas, em que por vezes 0S
campos fundem-se a tal ponto de ndo se conseggrsar onde comeca um e termina o
outro, outras vezes conflituam, afastam-se, repskendialogam, ficam lado a lado, tornam a
unir-se em uma danca enamorada. Assim, como o cd@sémto de Porto Alegre a
Montenegro e vice-versa, meu olhar também se degloc entre a rigidez e as dangas na

tentativa de vislumbrar os territérios pimfessor artista
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2 APAIXONAMENTO EM PRATICAS: o professor artista

Percebam a relacdo de um corpo que vem em dire¢do autro.
Existe tensdo, movimentos de oposicao.
Peguem pelas extremidades, pelas arestas do corpo.
Celina, ao orientar o trabalho corporal

A paixdo as vezes desorienta, inebria, desestabilibssas certezas, mas
invariavelmente promove experiéncia e induz deshecrdos. Segui a apaixonada busca pela
nocéo deprofessor artistaassim: entrando e saindo da FUNDARTE/UERGS, indm@o no
deslocamento entre Porto Alegre e Montenegro, asamdo com 0s alunos dourso de
Graduacdo em Teatro: Licenciaturaeus professores e funcionarios. Quase que ddseja
agarrar essa nocao com as maos, idealizando stérexa em forma pura ou concreta. Mas
nao é possivel isolar esse elemento de forma &sséggm observar as relagbes que o forjam
e circundam. Pois € nessa dimensao das relac@sse oampo de forcas reais, que se pode
vislumbrar as condi¢cbes que tornaram possivel dugém e ajustes de praticas de formacéo

em torno dessa nogao.

2.1 UM CONTEXTO EM MOVIMENTO

A FUNDARTE/UERGS apresenta suas proprias doresuylipeiclades, maravilhas,
desafios e obstaculos, que ndo se fazem passaercasigos, articulando eles mesmos
questbes pertinentes para se pensgrrajessor artista Por isso é possivel analisar a
instituicdo tanto como cenario parapmfessor artistaquanto como outra personagem na

trama, outro elemento que o compde.

A Fundacao Municipal de Artes de Montenegro, FUNDOAR mantém, desde sua
formacdo, o foco na educacéo atraveés da arte deafoomprometida. A partir de 2001, a
FUNDARTE e a Universidade Estadual do Rio Grandeésdh UERGS, estabeleceram um
convénio que possibilitou concretizar os cursosPadelagogia da Arte hoje nomeados
Graduacdo em Musica, Danca, Teatro e Artes VisuaienAciatura(FUNDARTE, 2009).
Essa unido gerou uma particularidade para os cdesgsaduacao: o fato de sua estrutura ser
gerida pelas instancias municipais e estaduai®margo, depender das negociagdes entre
elas, 0 que resulta em alguns conflitos quandoase tle verbas, concurso de professores e
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realizagdo/cancelamento de vestibular. Os professta FUNDARTE/UERGS, por exempilo,
terdo de prestar novo concurso para validar o sgarlna UERGS, uma vez que estao
concursados via FUNDARTE. Porém, a data do editalp presente momento em que redijo
esse texto, permanece incerta. Se o concursoésaimssivel que ocorra uma mudanca no
quadro docente, o que significa alteracéo da equipeorganizou e propds 0 curso. Soma-se
a isto o fato de que o vestibular para ingressammde 2009 para os cursosGieduacéo

em Teatro, Artes Visuais, Danca e Musica: Licencefinda ndo aconteceu e tampouco se

tem uma previsao para sua realizacao.

Neste clima de instabilidade e de incertezas, diéxer que € mais encantador ainda
testemunhar que os professores do curso manténalidagle das aulas, a paixao pelo que
ensinam e a paixao por dar aulasles fecham a porta da sala e deu, os problemasnfic
todos |4 fora e a gente se concentra no trabalh@adia mesmo’(Diario de Campo, 2008)
relatou uma aluna referindo-se a seus professbesdo varios registros similares no diario
de campo referente a todos os professores cujas prgsenciei (Carlinhos, Jeze, Celina, Tati
e Chico), pois também foi uma das coisas que masimpressionaram. Especialmente
pensando no fato de se sair do 6nibus e ir dirata pma aula que requer trabalho corporal,
por exempld’.

Alids, o 6nibus que conduzia professores e alued®aito Alegre até Montenegro era
uma espécie de continuacdo das salas de aula dBARINE/UERGS, pois muitos alunos e
professores residem em Porto Alegre, enquanto ©8&o de Montenegro e outras regides.
Por diversas vezes, entdo, o 6nibus transformaessem espaco social de discussdes sobre
a situacdo do curso, sobre teatro, sobre a prodegdi@l local, orientacdes sobre trabalhos

das disciplinas e troca de ideias.

Ao observar essas movimentacdes, chamou minha&atemgerfil dos alunos do
curso que acompanhei: mobilizados, interessadasneuen brilho nos olhos que, para mim,
denotava o compartilhamento da mesma paixado depsefessores. Grande parte dos alunos
gue observei ndo possuia somente o curso comalata; mas ja procuravam se envolver
com projetos teatrais também fora da Universidadeseja, trocavam com outros artistas,
oriundos de formacgdes diversas, e, de uma formdeautra, traziam esses elementos para as

aulas. Lembro que, na primeira aulakktagio Supervisionado em Teatro @arlinhos se

19 0 6nibus que faz o trajeto de Porto Alegre a Muosmgeo tem horarios especificos, resultando que os
professores que moram em Porto Alegre cheguentanaginte no horario exato de entrar em sala de aula.
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ausentou da sala por uns minutos e entdo pensgg@onesma: bom, agora que o professor
saiu os alunos vao conversar sobre como foranrias f§ual sera a festa do final de semana
ou algo assim, 0 que me pareceria um comportan@rtwum para as primeiras aulas do

semestre. No entanto, o assunto deles girou sabpe@as que estavam em cartaz, quem
assistiu e o que tinham a dizer sobre elas. Olrmaavisou que havia um diretor a procura

de um ator com determinado perfil para um trabgliaosa quem quisesse se candidatar. Ou
seja, os proprios alunos fomentam essas expersdeifroca e participam ativamente de sua

propria formacao comprofessores artistas

Comentava com os alunos e com os professores egganeu encanto em relacao as
coisas que via acontecer no curso, e as respasiaasnv de diversas maneiras, mas com o
mesmo sentidd‘Ah, a gente ja foi bem mais. Agora ja esta desagst (Diario de Campo,
2008), ou“A gente cansou de fazer cartas e manifestos. Estailnando sem alternativas.
N&o sai o vestibular porque ndo sai 0 concurso, 8ab 0O COnNCurso porque nao sai o
vestibular e assim eles vao nos enrolando. Dagpoaco a ultima turma que é a nossa se
forma e ndo vai ficar ninguém aqui nem para reclard@ho até que € isso que eles querem”
(Diario de Campo, 2008). E aintlasse curso esta com cara de fim de baile. Dagpoaco

vem alguém so pra apagar as luzéBiario de Campo, 2008).

Carlinhos desculpava-se pelo desanimo sobre o tasslan situacdo do curso e
brincava, com ares de bufdo que, na realidadestuia |4 para fazer uma pesquisa sobre
como um curso termina. Mas néo foi o desanimo gplecéo estrutural que demoveu dos
meus olhos o brilho das praticas que pude aceBsarinclusive a oportunidade de conhecer
alguns egressos do curso e me encantei também eoceaato deles, com o carinho com que
falavam do curso e da propriedade que demonstrdialaaale assuntos do universo do teatro
e da educacédo, advindos da sua formacado ali. Goosal relacdo dos ex-alunos com a
FUNDARTE/UERGS muito especial e certamente resaltdal construcédo ocorrida enquanto
frequentavam o curso. Alguns egressos fazem quekddcoontinuar por la, estendendo o
processo de troca, participando de montagens @ cendisciplina deratica em Encenacao
Teatral como atores, auxiliando os alunos que estdo cursgatticipando ddseminario
Nacional de Arte e Educacde do Encontro Nacional de Pesquisa em Af&ventos
promovidos pela FUNDARTE) e inteirando-se da sifigaga Instituicao.

O perfil dos alunos me remete a pensar sobre d ded professores e se torna um

elemento que instiga a pensar sobre a nocmrafessor artista Todos os professores do
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curso sao profissionais atuantes na cena teatiiahgae estavam envolvidos ou com projetos
de espetaculos que figuraram em cartaz na cidad®de Alegre ou com pesquisas sobre
teatro, paralelamente as atividades que desenwolvia primeiro semestre de 2008 na
FUNDARTE/UERGS: Carlinhos participava como ator egpetaculcA Megera Domada
com direcdo de Patricia Fagundes; Jeze atuavgpetéeslo que também havia sido dirigido
por ela,A Tempestade e os Mistérios da |lha Projeto Shakespeare para Criancas (CARLI,
2006, p. 22), alem de estar em processo de cridedoutro espetaculo, de danca; Celina
atuava como atriz no espetacéloMulher que comeu o munddo grupo UTA — Usina do
Trabalho do Ator; Chico é o responsavel pelos assessorios dessg@sip do UTA, e Tati
passou algumas semanas do semestre na Dinamaraa tnpéalhar com oGrupo
InternacionalVindenes Brpdirigido por Iben Nagel Rasmussen. Além dissdin@ecursava

o doutorado no Programa de Pdés-Graduacdo em Edudac&aculdade de Educacédo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFR@S)ati e Jeze cursavam o mestrado no
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas na maesvessidade. Reitero, no entanto,
que esse € um recorte que somente referenciavidadés realizadas durante o primeiro
semestre de 2008. Sendo assim, € claro que atrajdesses profissionais possui elementos
gue antecedem e sucedem esse periodo; como o datped todos eles concluiram sua
graduacédo na Universidade Federal do Rio Grand&utle UFRGS.

Ao observar esse atuante grupo de professores @ramambiente de incertezas que
se respirava na FUNDARTE/UERGS, outras questbeamid¢azer parte da busca pela forma
como essa nocao derofessor artistaproduz e é produzida nessa pratica de formacédo
desenvolvida nessa instituicdo. Percebi que asuttifhkdes enfrentadas desgastaram o animo
em decorréncia do descaso do governo estadualleoios@r a situacédo do curso, mas néo a
paixdo das pessoas ali envolvidas pelo teatro, agraixdo dos professores do curso por
ensinar teatro. Assim, ao entender que a buscdqretacao de umprofessor artistgpode ser
considerada uma maneira que difere dos padroe€racais classicos, essa promessa do

Curso parece constituir-se em uma ruptura, umadadei.

De que ruptura ou novidade estamos falando quandoreferimos a proposta da
formacdo de unprofessor artistana FUNDARTE/UERGS? Seriam eles, os professores do
curso, professores artistapor suportarem as agruras desse contexto, mantenda uma

paixao pelo que fazem capaz de encantar pessoas @gMOu seriarprofessores artistas

1 UTA - Usina do Trabalho do Ator é um grupo de rteatriado em Porto Alegre em 1992 que visa &
construcdo de espetaculos a partir da investigagdiabalho do ator.
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porque, além de dar aulas de teatro, também t@akom teatro, atuando, dirigindo,
produzindo? Ou seriamartistas professorepor se envolverem em projetos de pesquisa

académica que referenciam os trabalhos teatraiseglizam?

E assim, ainda estava eu entre a primeira definigéo dei a nocdo derofessor
artista (alguém que d& aula de teatro e também faz tegironto)e uma outra ideia amorfa
em gestacdo, quando iniciou 0 semestre e o prockssibservacdo para a pesquisa. Na
primeira reunido de professores de 2008, outramesieos vieram indicar pistas por mim

impensadas.

O ano iniciava e ndo havia alunos novos, pois thedar, novamente, ndo havia sido
realizado. Sobre o concurso que os professoresidevprestar para a UERGS tampouco se
tinha noticia de data, edital, processo de homgBmgau algo do género. Foi permitido que
eu assistisse a uma parte dessa primeira reunid@rofessores. A atmosfera de
descontentamento e, por que nao dizer, de tristézeonformidade sobre a situacdo do curso
era inegavel. Pelo que pude compreender na refegigdt@do, estava em questao as cargas
horarias dos professores e outras lides administsatiecorrentes desse fator. Em meio a
discussdo, Tati fez a seguinte coloca¢®odos nos[professoresgstamos fazendo mestrado,
projetos, aulas. Temos que pensar como podemosvenww FUNDARTE/UERGS nisso”
(Diario de Campo, 2008). Essa ideia foi compartithpelos demais professores no sentido de
Se pensar como unir 0s projetos nos quais ja estamaolvidos com o propdsito de
promover e qualificar a arte teatral na FUNDARTER(ES pelo dialogo entre essas praticas,
Ou Sseja, entre 0s seus projetos de encenacéao @gsescs aulas na FUNDARTE/UERGS de
modo a ratificar a importancia de sua proposta &bina. Foi ventilada a possibilidade

inclusive que, desta forma, se poderia divulganrs@e a situacao que o afligia.

“Temos que descobrir uma forma de trazer para a BARTE/UERGS esse ‘mundo
exterior” (Diario de Campo, 2008), disse Tati. E, de fato,transcorrer do semestre, o
espetaculoA Megera Domadafoi apresentado no Teatro Therezinha Petry Cardoaa
dependéncias da Instituicdd; Mulher que comeu o mundoi apresentado no centro da
cidade de Montenegro, e a pesquisa sobre o tremtarde ator, desenvolvida por Tati no seu
mestrado, também foi realizada ali. No entantoggaur-me que isso ndo aconteceu desta
forma exclusivamente em func¢do da situacdo difjo# o curso atravessava e que ndo era
uma peculiaridade daquele semestre. Antes, paraeeger omodus operandidesses

profissionais que ndo conseguem mais ter uma @sdoizofrénica das praticas. Assim, por
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mais que tenha sido feita a referéncia a mmmdo exteriora FUNDARTE/UERGS, é
possivel verificar a existéncia de um movimento qusca coisas de fora, mas que também
sugere, promove e produz. Pareceu-me que a pradidagogica desses professores e
alimentada pela pratica artistica e vice-versam@ama forma como as suas praticas em
outros trabalhos sdo alimentadas ao mesmo tempovp@&ncia na FUNDARTE/UERGS.
Este processo de reciprocidade entre as praticazeg@romover uma forma arejada de

pensar a propria instituicdo que implica, nesseqgs®o, a no¢cao greofessor artista

O movimento dos posicionamentos entre o0s professoseus trabalhos e a
FUNDARTE/UERGS me instigou a refletir sobre a rélcda estrutura educacional
universitarid®> como uma proposta que ecoa na formacdo académipeotessor de teatro.
Esforco-me, a seguir, por descrever esses movime@tonaterialidade discursiva dos planos
de curso, nos documentos de manifestos dos proésssoalunos, em campos discursivos
associados e no pensar para além das nomenclgiorsag) problema com a emergéncia do
termo professor artistano contexto desse curso ndo € apenas um problemansco, de

nomenclatura. Trata-se de uma questdo bem maislecenp

2.2 NA MATERIALIDADE DE UMA NOGCAO: onde os opostos se abracant®

Pareceu-me que um olhar para o plano de cursoipdddicar pistas sobre a forma
pedagogica que se relaciona com a nocapraessor artistano que se refere ao equilibrio
entre os saberes artisticos e pedagoégicos. Notenexaminando tal documento, me dei
conta de que ndo se tratava apenas da andlise g¢ano) mas de um sistema de relacdes

articuladas a muitos e dispares elementos.

A Tati, a Jeze, o Carlinhos, a Celina e o Chicerfaparte da equipe de professores
gue propds o curso, em cujo centro é possivel lemammos elementos fundamentais para se

analisar a nocao darofessor artistalnicialmente com o nome deedagogia da Artecom

12 A estrutura universitaria a que me refiro nesspisa refere-se ao ambito estadual. No entarpiossivel
perceber que os sistemas estaduais tendem a Isisdaridade com o sistema federal. Este, por sza einde
a formacao entre licenciatura e bacharelado. Oestaa, a proposta do curso que se referprafessor-artista
parece encontrar no &mbito estadual tanto a pbdaité de funcionamento quanto dificuldades de amigicao
que encontraria também em outra esfera (CARTA ap2006).

13 Referéncia a Barba que, ao falar sobre a cultari djue influenciou o seu trabalho na Antropoldgatral,
diz: “Estas e outras imagens, que recordo da eulfar fé, contém todas um instante de verdade: quasd
opostos se abracam” (1994, p. 15).
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qualificagbes em Musica, Danga, Teatro e Artes adigsuassinalando estar em consonancia
com as pesquisas feitas na area da arte e da aduegstradas na Associacdo Brasileira de
Pesquisa e PoOs-graduacdo em Artes Cénicas, ABRAGES&ando uma abordagem mais
contemporanea de ensino da arte, o primeiro planocudso apresentava a proposta de uma
“qualificada integracao artista/professor” (FUNDARUERGS, 2002, p. 7). A expressao
professor artistaseria utilizada de forma generalizada para todoguatro cursos citados,
com a ideia da formacdo de um profissional que “dé&mtomize o fazer artistico e
pedagogico, sendo capaz de transitar em multiphaisiestes onde a arte é elemento de
transformacao social” (FUNDARTE/UERGS, 2002, p. Rpste sentido, os objetivos do
curso, que estavam descritos no perfil do egrezdmUilitacdo em teatro, assinalavam:

o professor de teatro egresso deste curso serda dapentender a arte como agente que
desempenha um papel vital na Educacdo e na vidagemal;, expressar conceitos e
sensibilidade teatral, dominando os principios dbalho do ator, de forma a atuar tanto
como ator quanto como professor; apresentar tcangierdisciplinar, de modo a dialogar
com especialistas de outras areas para atuacaaoggtop artisticos, educacionais e/ou de
pesquisa; valorizar as relagées de autonomia c@pactdade pessoal, de forma a abrir a
perspectiva de uma nova relagdo com o conhecineeatarte (FUNDARTE/UERGS, 2002,
p. 3).

Desta forma, a FUNDARTE/UERGS apresentava 0 quecpaser uma proposta
diferenciada diante da maioria dos cursos ofersciaoBrasil, pelo que pude averiguar das
informacfes que obtive no site do MEC (2009) - palenos em nenhum outro curso de
graduagdo em teatro constava o0 vocapuidessor artistapu uma proposta que buscasse de
maneira tdo explicita o equilibrio das préaticasaugdjicas e artisticas. No plano de curso da
FUNDARTE/UERGS, redigido em 2002, consta que aésrie formar

o musico erudito, o ator, o bailarino, o artistacoprofessor, a [...] proposta caracteriza-se
por estimular a formagdo de um profissional quesita entre o fazer artistico e pedagdgico,
possuindo uma formagdo ao mesmo tempo especifictegrada com os elementos da
pedagogia geral e das diferentes linguagens easstrUNDARTE/UERGS, 2002, p. 6).

A proposta do curso da FUNDARTE/UERGS nos convidi@@ ao transito entre o
teatro e a pedagogia, enquanto a estrutura clddegaursos de graduacdo apresenta dois
formatos: licenciatura e bacharelado. Recentemaptaeceram também, no Brasil, os cursos
para a formacdo de tecnodlogos, mas esses possug@ofisimilar a do bacharelado
(MEC/SiedSup, 2009). Essa estrutura faz parecerqgeen faz licenciatura esta habilitado
somente a dar aulas de Teatro, mas ndo a atuarigin dm espetaculo de Teatro. Assim
também acontece com quem faz bacharelado: estétdudi de acordo com a opcgédo de
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curso, a ser diretor teatral, ou ator, mas naa awas. O modelo classico parece engessar as
possibilidades, dando a impressdo de que uma fowrabiliza a outra. Aqui esta assinalado
0 que parece ser a ruptura a que me referia, mgalaridade proposta pelo curso ao buscar o

equilibrio entre essas formas.

Algumas outras caracteristicas marcam notadamesg@ano em articulacdo com a
ideia de nao-dicotomizacdo. Aléem do fato de o culoi do curso ofertar a possibilidade de
trés estagios, pensando também em atender espaeosido ndo-formal, a linguagem teatral
e a perspectiva do mundo do trabalho nesse segnestdo presentes desde o primeiro
semestre. A propria proposta inicial demonstra pesacupacao ao integrar saberes artisticos
e pedagogicos no sentido também de fornecer urb@ica para o egresso atuar tanto como
artista quanto como professor (FUNDARTE/UERGS, 2002

O curso de Pedagogia da Arte que propomos deveséabwa superacdo da formagéo
universitaria onde os fundamentos, as metodologiaaper instrumental e as praticas néo se

complementam, constituindo-se em fragmentos dor sdbsarticulados nao sé entre si, mas
entre esses e a realidade (FUNDARTE/UERGS, 20021 )p.

Além disso, a professora Celina relatou-me que praseiros anos do curso de
Pedagogia da Arteos professores faziam reunibes para buscarem $ogfedivas de se
articular os conhecimentos, evitando que ficassspesos, procurando o estabelecimento de
relagbes entre eles. O professor Carlinhos tamb®meferiu a essa préatica e relatou os
cuidados que tomavam para nao repetir textos ens domponentes curriculares,

reorganizando as atividades e possibilitando dauesn um carater dindmico e coerente.

O curriculo estaria também organizado no sentidtedproducdo, uma possibilidade
de praticar tanto o trabalho do ator, no caso dtrdequanto o trabalho do professor e de
salientar a pratica da pesquisa em arte. Destaafopmetendia-se que o aluno, ao sair do
curso, tivessbackgroundoara atuar como ator, a0 mesmo tempo em que tarnnEsee esse
preparo para poder ser professor. Celina diz‘queuno da Fundarte tem em mente isto de
forma radical porque no final do curso ele vai tgre dar conta de um trabalho como ator.

Se ele quiser negar um ou outro depois € uma questssoal’(Diario de Campo, 2008).

Celina segue contando que isto é possivel porgaenferiados, ao longo do curso,
um curriculo e praticas que asseguram a coeréandialdalho. Ela explica qugor exemplo,
o TCC|[Trabalho de Conclusdo de Cursdlum trabalho poético, um trabalho de ator. A

pesquisa sobre sala de aula acontece nos trésiestdQ vocabulo professor artista, a ideia
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do ator com o pedagogo ou o professor, seria reter@ autonomia da criagdo. Autonomia
de propor um trabalho artistico como ator/autorémtor do ‘teatro que eu quero fazer’
mesmo com as criancas. Nao € necessario entrarnergrupo para fazer uma peca: eu e

meus alunos fazem¢diario de Campo, 2008).

E curioso notar, contudo, que essa proposicao eigpatifica dentro da instituic&o.
Num processo dificil e questionavel, segundo odepsores, as instancias diretivas da
UERGS modificaram o nome do curso ainda em 2004 @aduacdo em Teatro:
Licenciatura(como de resto foi feito também com os outros ¢t&sos). E, em decorréncia
disto, uma necesséria adaptacdo da proposta ifocisdalizada de forma compulséria pelos
proprios professores que se viram pressionados fatos ocorridos apds a sancao, pelo

CONSUN (Conselho Superior Universitario), dessarattao.

Em funcdo de nao ter havido um debate acurado estpeofissionais interessados e
que formularam a proposta inicial do curso, a pal modificacdo do nome do curso de
Pedagogia da Artepara Graduacdo em Teatro: Licenciatuyraprofessores e alunos
organizaram varias manifestacdes e tentam seguoiracproposta inicial: mesmo chamando-
se explicitamente de licenciatura, ainda era margidbjetivo de uma formacao equilibrada
entre saberes artisticos e pedagogicos. Porémpsotdtores pressionam o0 curso: a nao
realizacdo do vestibular por trés anos consecytasmsudancas no convénio entre as esferas
municipal e estadual, a falta de vontade politica@bverno do Estado que obriga os
professores a prestar um novo concurso — o quecenpl possivel modificacdo do corpo
docente, a nado realizacdo desse mesmo concursm@p@mente, a falta de resposta por
parte das autoridades sobre todas essas questaesesgaziando o movimento dentro da
FUNDARTE/UERGS. Os esfor¢os de alunos e professmceseram em dois sentidos: um,
na luta pela continuidade da existéncia do curgoegté iminentemente ameacado e outro, na

continuidade de um trabalho que ja conquistou wmel mie exceléncia.

Durante o tempo em que la estive, percebi nos dores, nas salas da instituicdo e no
Onibus que essas discussbes ocupam professoregidandss, que estdo em busca de
estratégias para a manutencéo da proposta imddialos e professores organizaram abaixo-
assinados, manifestacdes, cartas abertas a cordenidaempre no sentido de tornar
conhecida a proposta do curso. Penso que a pmpndestacido dos alunos contra o descaso
do governo também engendra uma forma singular derssituir professor de teatro. Isto fica

claro naCarta aberta dos professoresyrnada publica em 2006 e que vou tomar como
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documento integrante da materialidade discursivagual os planos de curso e demais
documentos engendram, pois ela constitui uma espdéei declaracdo de concepcbes e

divulgacdo de um ideario sobre a pratica da noggwwafessor artista

Como ja disse, por determinagdo do CONSUN, o pmeurso da graduagdo em
Pedagogia da Artdoi reformulado em 2006 a fim de adequar a estauao novo nome:
Graduacdo em Teatro: Licenciatur® objetivo de equilibrio entre os saberes pedagég
teatrais e a descricdo do egresso permanecerateraums no novo documento. Foram
acrescidas diretrizes para os estagios supervigisnpara estar “em conformidade com o
conjunto de leis que instituem as Diretrizes Cutares Nacionais para a formacao de
professores em nivel superior, Licenciatura” (FUNDA/UERGS, 2006, p. 14), ainda que a
carta aberta dos professores demonstrasse que pasf@ooriginal também atendia as
previsoes legais. De qualquer forma, justificatinagis esmiucadas para a manutencao do
curso e de seu propésito aparecem no segundo giawarso. Essas justificativas também

apontam questdes para a reflexédo sobre a formagamidssor artista

O novo documento — o plano de curso de 2006 - @etontema da dicotomia e
demonstra a preocupagdo com a qualidade do ensiteatto. Consta também a referéncia
aos Parametros Curriculares Nacionais editados MEIG no sentido de valorizacdo do ser
humano, objetivando “o desenvolvimento das mukiptapacidades humanas, incluindo as
dimensdes ética e estética, além do desenvolvinoagpaitivo, 0 que significa que a ideia de
educar vai além de instruir’ (FUNDARTE/UERGS, 20066). Desta forma,

[...] a necessidade de formacdo em teatro nasce,groparada por um movimento nacional
de busca de qualificacdo do ensino e no cumpriméatbei 9394/96, que dispbe sobre a
formacéao de profissionais em educacéo.

A aglutinacdo desses vocabulos, unindo o professaartista, tem um objetivo preciso, a
saber: contemplar a diversidade de exigéncias guirdo do trabalho, na area de artes,
propde aos egressos de um curso de graduacao.aNmatk em nosso Estado, 0os egressos
de cursos de bacharelado em artes encontram ddides em conseguir trabalho na sua
respectiva area de conhecimento, pois ndo ha umadherestruturado para artistas. A ideia
de formar um ator que serd contratado por uma cohigeou um grupo ndo encontra
respaldo na realidade de nosso mercado artistem@c® mais corresponder a um modelo
europeu ou norte-americano. Assim, os egressosci@abelado acabam aderindo a sala de
aula, sem, contudo, uma formacao pedagdgica (FUNIEXBERGS, 2006, p. 6).

Num caminho semelhante, a carta redigida pelosegsofes da FUNDARTE/
UERGS, como manifesto as normatizagbes impostasuaso pelo CONSUN, explica
também que nem sempre essa dicotomia entre adacagio existiu. Segundo a carta, na

tradicdo das artes que remonta a Antiguidade naoa hdivisdo entre as éareas do
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conhecimento. Arte, ciéncia e mitologia formavam s corpo: elas participavam do
conjunto de conhecimentos e saberes que levavammad¢do do individuo. A concepcéo de
separacao entre 0os conhecimentos e sua espe@aliaparece vinculada ao pensamento de
Descartes, para quem o0 acesso ao conhecimentsigglgsor intermédio do método: quem
conhece o método acessa a verdade. Assim, tinades@a de que, ao se conhecer e usar o
métodocientificq a verdade seria alcangada (FOUCAULT, 2004). Cheocimento se torna
cientifico, ou sejd; capaz de enumeracéo, divisdo, ordem e evidé(CARRTA aberta, 2006,

p. 7) e essa forma de pensamento influencia forieene pensamento ocidental. Sob essa
Otica, a arte foi vista com desconfianca, e o spa@ na educacao ficou desconsiderado para
a maior parte da populacéo durante os primeirad@®da modernidade. O discurso moderno
repensou a funcéo da arte na educacéao: a artei@miasescola como uma forma de lazer dos
filhos dos operarios ou como uma descontracdo gxidiaaia a retomar a concentracdo dos

alunos para as disciplinas consideradas mais s&dagnaior importancia.

Antes dessa concepcdo moderna, o espaco da aate ekistinado akscolas de
Belas-Artes nas quais se aprendia com os artistas. Assimatamaprendia seu oficio com
outro ator. Ao se considerar essas questdes, évebpsrceber que “o ingresso da arte na
escola, segundo a concepcéo do discurso moderrpartoal. A arte entra na escola, mas néo
os artistas{FUNDARTE/UERGS, 2006, p. 7), concepc¢ao que seséatir até hoje, quando

se pensa em professores de teatro.

De certa forma, esse processo ocorreu também @ajarantir a presenca da arte em
um espaco tomado pelo pensamento cientificistaté por si so, (arte teatral neste caso) nao
oferece os atributos necessarios da logica came$e&aa escola, sendo o espaco privilegiado
da razdo esclarecedora, necessitaria dar guadacepcao cientificista da arte para poder
contempla-la em seu cotidiano” (CARTA aberta, 2006,).

Esse processo gerou uma figura inusitada na fastiai arte e com um contexto
proprio: um professor de arte que ndo é, ele prppm artista. Ele teria a funcéo de “apontar
para os alunos o que é arte e 0 que ndo é, quemwmssaitistas e quem ndo sao” (CARTA
aberta, 2006, p. 7inas permaneceria sempre neste dominio. Nessehmapanecem ter sido
gerados os fatores que produziram essa forma dicabde se compreender o teatro,
promovendo praticas desprovidas de qualquer tradigéreferéncia de pratica teatral. Nesse
sentido se mobilizou a ideia de que, para ser ggofe ndo era necessario aprofundar-se em
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conhecimentos especificos do teatro. Tal forma elesgmento parece operar também nas

outras areas do conhecimento.

Este parece ser o discurso que trata a profissgorafessor como umarofissao
menore que é trazido a tona quando corrigueiramentdisraaquequem sabe faz e quem
néo sabe ensina

No Brasil, 0 marco histérico da formacdo de umgsebr de arte que nao € artista foi a Lei
5692/71, que, durante o regime militar, incluiusgigatoriedade do ensino de arte na escola.
Como néo havia professor de arte com formacéo #&gete como néo se supunha colocar
os artistas nesta fungéo) foram criados os curedsadnciatura Curta em Arte, nos quais
em dois anos o egresso era habilitado a lecionaicm(teatro e artes plasticas. O desastre
desse projeto fez com que, ainda hoje, nossasassgossuam toda a sorte de profissionais

ministrando aulas de arte sem terem, contudo, igfimam arte (FUNDARTE/UERGS,
2006, p.7).

Aqui um pensamento incomodado insiste em me salicét pedagogizacéo da arte
poderia ter se desvirtuado em uma forma de doraedti® Como foi possivel ao teatro,
fortemente censurado na época da ditadura, tid@ @meaca ao sistema, entrar na estrutura
escolar? Vejo no processo de formacédo desses ooids em licenciaturas curtas uma
forma de domesticacao flarca revolucionériaque era tao claramente atribuida ao teatro. No
periodo ditatorial brasileiro, o teatro que tinl&rpissdo para acontecer, ou aguele que nao

era cassado, devia ser um entretenimdager rir, sem tecer criticas nefazer pensar

A mesma configuracao ocorria para o teatro na edcalgo para a distragcdo ou com
a funcionalidade de apresentar uma peca para utaacbléca. Portanto, a pedagogizacéo,
nesta questdo em especial, esta relacionada a otextm que, a meu ver, vai além da
dicotomia e que chega mesmo a instaurar uma prdtcanpossibilidade de relacdo dos
saberes, banalizando, empobrecendo, burocratizaglooinando da arte o seu possivel

potencial deperiga

Esta questdo também se relaciona com a propostarslo e com a discussao sobre o
professor artistaEm uma das discussfes que os professores tirdtae gs rumos do curso
apos a decisdo do CONSUN, o professor Carlinhomaha atencédo dizendtisto é um
curso de Licenciatura. Agora nao adianta nigiBiario de Campo, 2008); querendo dizer
que era um fato dado, mesmo que se quisesse rnaaracepcao inicial. Com esta atitude, o
professor estava apontando para as possibilidadpara o que é possivel fazer dentro deste
formato, ao invés de assumir uma posi¢cado nostal§iotio, sustentar que o objetivo de se
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manter o equilibrio entre a formacéo artisticape@agogica como uma terceira possibilidade

continua sendo a meta do curso e que

por isso se fala de um professor-artista ou de ntistaprofessor. Ndo se pretende com isso
um retorno a tradi¢cdo, tampouco uma aderéncia smuidio moderno no qual se formam
professores de artes que ndo sao artistas. Nasca idgortancia de um planejamento
curricular que busca a integracdo da teoria conradtica, de forma a fazer interagir
conhecimentos relativos a formacédo, a realidadératmalho e a cultura brasileira. Nesse
sentido é exemplar a preocupacdo do curso em fquroéissionais relacionados as formas
contemporéneas das artes cénicas, estando, panésuo, atentos as diversas aplicacdes
no mundo do trabalho relacionadas a area das edeg fogem as tradicionais opgfes de
ensino ou participacdo em grupos artisticos (FUNDBERIERGS, 2006, p. 8).

Ainda que o processo dermatizacaopromovido pelo CONSUN tenha alterado a
concepgao inicial, alguns aspectos se mantivenactysive se sublinharam, na configuracao
do novo plano de curso. Assim, € importante sareqtie o cursd,visando a formacao de
um professor de teatro/ator” (FUNDARTE/UERGS, 2006,11), traz dois aspectos que
considero particularmente interessantes. O priméra@ue a estrutura curricular esta
organizada de tal modo a favorecer processos istgtinares com os cursos de outras areas
da FUNDARTE/UERGS (musica, danca e artes visugaa tanto, o curso deraduacao
em Teatro: Licenciaturasta estruturado em eixos que dialogam entre si:

como eixos tematicos verticais, temos as técneasais. Como eixo temético horizontais,
temos os estudos pedagdégicos e as teorias aridtsadiferentes linguagens, bem como os
estudos de portugués e lingua estrangeira. Conus éematicos transversais, temos 0s
trabalhos interdisciplinares e os trabalhos de yisag Os componentes curriculares
dividem-se ainda [em]: especificos da formacdo itéeartistica, pedagdgicos e

componentes compartilhados com outros cursos de da FUNDARTE/UERGS
(FUNDARTE/UERGS, 2006, p. 10).

Assim, no semestre que acompanhei, oferecia-se,epemplo, um componente
curricular obrigatério chamadBducacéo e Pluralidade Culturablém do fato de que os
alunos também cursavam disciplinas eletivas cémdtica de Conjunto Vocaldo curso de
musica, dntroducdo a Coreografiagdo curso de danca. Além disso, na disciplin&dica
em Encenacao Teatrahavia alunos do curso de artes visuais que @$Bists cenas, pois
eram encarregados de criar o cenario e figurinete Bspecto da troca entre os alunos ja
havia se salientado na oficina Mediacdo Coletivameu primeiro contato com o curso, e foi

se confirmando no decorrer do semestre.

O segundo aspecto refere-se a imbricacdo dos sapedagodgicos e teatrais como

potencializacdo dos componentes curriculares. Em ejeto original, o curriculo foi
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pensado de forma que mesmo 0S componentes come éndass conhecimentos teatrais
pudessem potencializar os conhecimentos pedagégitmdhes sdo imanentes, segundo a
enunciacao do plano: “a proposta curricular contarapestudo pedagdgico ao longo de todos
0Ss componentes curriculares usando os conteldeosddecomponente como objeto de estudo
para a compreensdo do fenémeno educacional em(BUW&DARTE/UERGS, 2006, p. 11).
O fato da FUNDARTE possuir tradicdo nacional emnpyeer seminarios e cursos
extracurriculares com o objetivo de abrir espaca @areflexdo em arte e educacéo, para
espetaculos e para grupos artisticos faz poteraiatis eventos de aprendizagem. De forma
similar, a pesquisa - seja como iniciacdo ou comdbiga ordindria - esta prevista para ser
desenvolvida no transcorrer da formacao, ou seja,
a pratica em pesquisa em educacéo e arte cordéitnento fundamental da base curricular:
inicia com a sistematizacdo e o reconhecimentouddmp conceitual e pratico da pesquisa e

transita dentro dos componentes curriculares emintdis abordagens até se finalizar no
trabalho de concluséo de curso (FUNDARTE/UERGS620011).

Assim, o0 curso apresenta sua singularidade no icedar maioria dos cursos de
graduagdo em Teatro no pais, tendo a pesquisa comaos elementos que se relacionam
com a reflexdo sobre a formagaopofessor artistaN&o tomei conhecimento de outro curso
com uma proposta similar até o presente momenkosot@o assinalei no comeco deste

capitulo, nem no que diz respeito a promessa forenedbm embasamento na pesquisa.

O processo de enfrentamento diante da normatizaa@ce ter sido mais complexo
do que um simplesorte ou reconfiguracdo das pretensdes iniciais. A nagprofessor

artistaresiste, insistindo em permanecer em movimentsymoeonde ha embates.

2.3 DENTRO DOPROFESSOR ARTISTAO PROFESSOR DE TEATRO, OU SERA O
CONTRARIO?

A nocdo deprofessor artista de qualquer modo, ndo aparece isolada no curso da
FUNDARTE/UERGS; antes disso, ela se relaciona camiverso de campos pedagogicos e
sociais com os quais dialoga, se choca, se adagalispersa. Tais campos dizem respeito a
muitos e diversos aspectos; entre eles, a nocgwofiessor de teatro como profissional em

movimento
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Koudela (2003) traz questionamentos sobre a débnilp professor de teatro a partir
do seguinte prisma: o professor coordena teatréapueatro? Qual profissional seria mais
habilitado para ensinar teatro: um professor, utistarou umprofessor artist2 Segundo a
autora, pesquisas na area de formacéo de profesdmteatro estdo buscando referenciais na
prépria historia e estética do Teatro e constryirrdpartir desses referenciais, contetudos e
metodologias para a préatica educacional (ABRACEB920Deste modo, enunciacbes como
“A referéncia para o ensino de teatro deve seoprjw teatro” (ICLE, 2002, p. 33) se fazem
ouvir mais frequentemente. A necessidade de meietire um profissional que conhece e
sabe ensinar teatro, ou seja, alguém que articusaloeres da arte teatral e da pedagogia pode
ser pensada como algo para além da formacéo desparfde teatro, mas como uma forma de
ser e de se constituir professor de teatro nesteamio, nesta época. Uma indicacdo disso
pode ser a mudanca na nomenclatura do curso da FRGqual conclui minha graduacéo
em 1998, quando se chamaaenciatura em Educacdo Artistica — Habilitacdo @mies
Cénicas; dez anos depois, o curso chamakseenciatura em TeattoEsse movimento
também se percebe nas mudancas significativagidéalgiio apos a Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo de 1992. As suas regulamentacOes,adsmate as Diretrizes Curriculares
Nacionais para os cursos de graduacao de formaggwoflessores, passaram a enfatizar a
necessidade — e mesmo a obrigatoriedade — de wn#dade como licenciatura que se
fizesse sentir desde as primeiras etapas da foopagéminando no aumento das horas de

estagio supervisionado e no espraiamento dessas pela segunda metade do curso.

“O professor de teatro deve saber encenar” (MARTIR@3, p. 41). Essa outra
enunciacado incita a reflexdo: que saberes estdohetes no ensino do teatro? Quais
verdades, quais regimes de verdade e, com eles, splaeres sdo postos em jogo na hora de
formar um professor de teatro? Qual a urgénciantleliscurso que diz ser importante a nao-
dicotomizagéo entre os saberes teatrais e 0s pgidag® Por que assinalar essa diferenca,

essa ruptura?

Pelo estado de apaixonamento em que me enconteonpeha experiéncia como
professora de teatro, diretora, atriz e pesquisag@ias trocas que mantenho com colegas da
area, e também de outras areas, e pelas pesquisiésagas na ABRACE (2009), prefiro
vislumbrar a questdo dessa dicotomia na formacgwafessor e do artista por intermédio da
prépria etimologia da palavra: em grego, “dikhotamsignifica divisdo em duas partes
iguais” (HOUAISS, 2001), ou na dialética platbnita,reparticdo de um conceito em dois
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outros, [...] contrarios e complementares, ja cher@m toda a extensdo do primeiro (p.ex.:
seres humanos: homens e mulhergg)OUAISS, 2001). Ou seja, arte e educagcdo nem
sempre foram consideradas formas dissociadas, artes pguais, oriundas da mesma fonte

gue agora se relacionam e conflituam, se compleameatapaixonam.

Como ja me referi anteriormente, o titulo inicial durso da FUNDARTE/UERGS,
Pedagogia da Arteera geral, pois se referia a qualificacdo dasrguatguagens artisticas
(Teatro, Musica, Danca e Artes Visuais), compombaadideia de nao-dicotomizacdo dos
saberes artisticos e pedagdgiddeste contexto que estdo implicados os terRedagogia
do TeatroouPedagogia Teatral

Koudela (2003) cita o uso do terrf@dagogia do Teatroo livro A arte secreta do
ator, de Eugenio Barba, e no contedemao da revistdiheaterpddagogikjue se refere a
uma abordagem tedrico-pedagdgica do Teatro, legitiln a relacdo dos saberes artisticos

teatrais com os saberes pedagodgicos e fazendoutissarea de estudo.

Ensinar teatroe fazer teatropodem ser vistos como processos intrinsecos. Assim
existem outros modos de enunciacdo que ndo compoematamente, a dicotomia entre
educacao e arte. A figura do artista que exeramedb de professor aparece em diferentes
momentos da histdria do teatro. O diretor de tedigura que apareceu no século XIX,
também exercia com 0s atores da sua companhiarupo,ga funcdo de mestre, instrutor e
professor. Se considerarmos apenas o Ocidentangjpatmente, o século XX, temos o0s
chamadoddiretores-pedagogescomo Stanislavski, Craig, Grotowski, Barba e asitrNo
Brasil, essa categoria talvez possa ser exempldipar Boal, ainda que os trabalhos possuam
caracteristicas distintas (ICLE, 2002, p. 78).

As escolas teatrais que marcaram essas experirdeatag século XX concebiam os
saberes pedagdgicos como inerentes ao saberessteAtgrande inovacao que se deu foi 0
rompimento com um teatro comercial e fixado em gasliem favor de uma ampliagdo das
possibilidades da arte teatral. A partir do deskmv@nto da pesquisa de grandes mestres,
como Stanislavski, foi possivel pensar o teatranatib espetaculo. Esse acontecimento
conferiu uma preocupacédo com o processo de criag@l focado no trabalho do ator como
elemento principal da arte teatral e ndo mais @tasplo como produto acabado (ICLE,
2002, p.76). Stanislavski também estabelece umadmbumanistica para o ator: a qualidade

da atuacéo é diretamente proporcional a qualidadged humano que anima a personagem.
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“Aperfeicoando-se ao longo da carreira, o atorlidgmyundo Stanislavski, procede todo dia a
sua toalete moral para acolher melhor sua personagara favorecer o estado emotivo e
criador. E uma tarefa sem fim” (ASLAN, 1994, p. .7Besta forma, fazer teatro significa
também ser um ser humano melhor, ideal que se Ead®hecer como um dos objetivos

fundamentais da Educacéo.

A concepcao de que o teatro possui caracteristicpsrtantes para a formacédo do
individuo ja se destacava na civilizacdo grega, gomesiderava a educacdo o0 objetivo
principal para a formagdo de “um elevado tipo demem. [...] A ideia de educacgao
representava para ele o sentido de todo esforcamin{fJAEGER, 2001, p. 07). Os gregos
consideravam que por intermédio da educacao esiviebser a clareza dos principios e leis
gue regem a vida dos homens, tanto no que conagragde fisica, corporal, quanto a moral e

espiritual e, ainda, ao que também se relacionazcarte.

S0 a este tipo de educacao se pode aplicar comigntade a palavriormacéaq tal como a
usou Platdo pela primeira vez em sentido metafpidgdicando-a a acdo educadora. A
palavra alema Bildung (formacao, configuracdo)gue designa de modo mais intuitivo a
esséncia da educacdo no sentido grego e plat@diciiém ao mesmo tempo a configuracao
artistica e plastica, e a imagem ‘ideia’, ou ‘tipormativo que se descobre na intimidade do
artista. Em todo lugar onde esta ideia reapareds taae na Historia, ela é uma heranca
dos Gregos, e aparece sempre que o espirito huatmolona a ideia de um adestramento
em funcao de fins exteriores e reflete na essé&®iprépria educacao (JAEGER, 2001, p.
14).

Segundo Pupo (1999), o entendimento acerca de oTeatde Educacédo sofreu
modificacdes com o passar do tempo; lembra tamhéndpsde os gregos, o ato de assistir
ou fazer teatro suscita questdes sobre a possifhieéncia dessa arte na formagédo do ser
humano. A autora também comenta que a educacéé afyw separado do teatro, mas que
pode ser considerada como “uma otica possivel entras para abordar o fendmeno rico e

multifacetado da representacéo” (1999, p. 32).

No entanto, esse discurso que procura ndo-dicotwmén trata somente sobre assistir
teatro, mas também sobre fazer, experimentar. Bléi@&, assim, dgualquer tipo de teatro,
mas de atividades que se pautam por principiosdagos a Educacdo. Caberia destacar, por
exemplo, a ideia de jogo como atividade coletivaoeno um processo individual, que
ocorreriam de forma concomitante. Esse tipo deigardbi experimentada pelafiretores-

pedagogosdo seéculo XX que focavam o processo do trabalhoatbw na busca pela
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veracidade da atuacdo, ainda que pensando em ueta@dp no qual vérios atores
participariam (ICLE, 2006, p.4).

Assim, mesmo com o foco no trabalho individual dor,ando existiam divas na
companhia de Stanislavski. Segundo Aslan (1994)hura dos atores do diretor se destacou
individualmente e todos se fundiam no conjuntoque levou a se questionar se os atores de
Stanislavski seriam todos medianos. Mas existe utmo wiés para essa questdo: a partir do
momento em que ndo ha divas, o teatro pode seram®mecoletiva, no melhor sentido do
termo. Pupo assinala que este é o ponto de vigtggssibilita o trabalho com néo-atores,
considerando todos os integrantes como parceirgsiaggo. Criacdo aqui, explicita a autora,
no sentido de “conquistas de uma trajetoria” (1999,33) e ndo necessariamente de
montagem teatral a ser apresentada a um publigdeiA presente nesta pratica, entendida
como coletiva, tem como referéncia o trabalho @miSkavski, no qual os conhecimentos que

o ator adquire tém lugar em um processo continuo.

Além deste aspecto, Ruffini (2004) traz a quest@ogde Stanislavski buscava a
renovagao tal como aconteca ordem natural da videEle imaginava fazer uma revolugao
com atores iniciantes e ndo com atores experiep&s,fato de considerar impossivel para
estes ultimos compreenderem a sua proposta ddhimalpeis ja estavam cristalizados em
uma forma de atuar. Neste sentido, aparece a qudat&tica relacionada a arte teatral. O
diretor considerava que os atores mais antigosestavam somente cristalizados na forma
como atuavam, mas também como seres humanos,wandees possibilidade degenerar
o teatro (RUFFINI, 2004, p. 9). E foram exatamesdgses preceitos que proporcionaram o
frescor que revitalizou o teatro, rompendo com osdetos dominantes de consumo
espetacular e fazendo emergir o ensino de teatrmeitas das modalidades que praticamos
hoje. Pupo (1999), quando se refere ao trabalho coque chama de&o-atored* na
contemporaneidade, evidencia esse mesmo frescomaentar que

temos muito a ganhar quando nossa pratica derrabraifas que tendem a cristalizacéo.
Temos muito a ganhar quando focalizamos nossoggesfem um processo teatral que traz

em seu bojo, indissociavel, uma ampliacdo da cénsi@ de quem vive. (PUPO, 1999, p.
33).

4 Entendondo-atoresem um sentido similar ao de Icle (2002): pessoespgaticam alguma atividade teatral,
porém néo de forma profissional, ou com o objetigaeceber remuneracéo por essa atividade; nestécse
estdo implicados nessa nocéao também alunos degdauftamal e ndo-formal, criancas e adultos.
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A autora reflete, a partir dessas ideias, sobresafib que € a formacao de professores
de teatro. Ela inclina seu pensamento para umaafgion de qualidade, que prepare os
egressos dos cursos a estarem aptos a desenvodeessns de apropriacdo do teatro que
possuam similaridade com esse preceito ético das&taski: o teatro como uma forma de

conhecer-se melhor e conhecer o mundo.

Pupo, ao se propor a pensar além das dicotomiateletes em Teatro e Educacéao,

destaca, em uma percepcéo contemporanea de Tszdienes que se tornam visiveis, como

[...] a busca de modalidades de representacaonpaeporem uma atuacao marcada por
algum tipo de organicidade, um alargamento da naddéioteatralidade para além do
espetaculo nos moldes consagrados, a abertura ma@eriéncia por parte de quem atua, a
valorizacdo do trabalho coletivo, o questionameaiut® papéis habituais de ator e plateia e a
énfase na reflexdo sobre o préprio processo dederigPUPO, 1999, p. 32).

Essas ideias remetem a compreender a formacaprdfessores artistasomo um
processo dinamico e, portanto, cabe aqui outradergdo: para Stanislavski, um ator que se
preze e que seja exigente deve voltar a reaprendicio no minimo a cada cinco anos, bem

como cabe ao proprio ator a renovacao da sua ataac@da apresentacao.

Stanislavski entende que é necessario renovaagioria cada vez. Renovar a criacdo a cada
vez ndo € a mesma coisa que repeti-la sem variaggiime se fosse a primeira vez. A
repeticdo €, ao contrario, o inimigo a combatel. Entre a criacdo da personagem de uma
vez por todas e a condicdo criativa como segundareza, acontece uma revolucdo
(RUFFINI, 2004, p. 7).

Essacondigéo criativaa que se refere Ruffini diz respeito ao trabalboatbr e a
preocupacdo da renovacdo do homem que ha no atontpomédio daarefa sem finde
melhorar-se. Aplicar esse conceito amndicao criativaao trabalho do professor de teatro
pode ampliar as possibilidades da pratica teadtaindo espaco para a criacdo (no mesmo

sentido utilizado por Pupo) coletiva no espagco emsg ensina teatro.

Nas ultimas décadas, no campo da Educacao, pareadugs conjunturas simultaneas
participam da trama que desenha a condicdo debgmsie para uma proposta formativa
centrada na nocdo deprofessor artista Uma foi o movimento de
Arte Educacapque visava pesquisar pressupostos metodoldgiegsseemoldgicos da sua
propria linguagem para configurar o seu valor nstesia educacional; a outra foi o
movimento daPedagogia Universitariaque proporciona reflexdes riquissimas aos cuisos
licenciatura.
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Neste sentido, Larrosa, a partir de uma perspefbiveaultiana, nos lembra que a
pedagogia ndo é um campo neutro, no qual simpldgsnisa dispdem recursos para o
desenvolvimento do individuo” (1994, p. 37), madea, € um campo dinadmico e produtivo.
O produtivo aqui se refere ndo a ideia de producdo no semladmtica capitalista, ou
positivista, nem mesmo se relaciona a uma questd@ldr (produzir o que lBome o que é
ruim), mas no sentido da produtividade das relagcOesrfsaber. Para Foucault, ndo existe
poder, mas simrelacoes de poderEssas relagdes imbricam-se com a constituicaonde
modo particular de ser dessas relacdes, das [atesa instituicoes, dos sujeitos em uma
determinada época. No caso da Pedagogia, trata-sendcampo discursivo que produz
formas de ser professor, formas de ser aluno eafoie interagdo com as diversas areas do
conhecimento (FOUCAULT, 2004a). Esse campo, partaaduz a permanentes tensdes em
meio as quais se produzem e mobilizam os aparatss fermas de subjetivacdo. Larossa
pondera sobre as teorias e praticas pedagdgicas padutoras de pessoas, ou seja, formas
de ser e de se constituir aluno e professor. Paméigarar o que chamou d#ispositivo
pedagogicpo autor focaliza as praticas pedagogicas

[...] nas quais se produz ou se transforma a eépad que as pessoas tém de si mesmas.|...]
A Unica condicao é que sejam praticas pedagoégmess,quais o importante ndo é que se

aprenda algo ‘exterior’, um corpo de conhecimentoas que se elabore ou reelabore
alguma forma de relagéo reflexiva do educando gonsiesmo (LARROSA, 1994, p. 36).

Essa reflexdo parece assinalar elementos no caagpadiscussdes pedagogicas que
nao estdo muito distantes das que marcam o campeatio e da formacdo do artista. Nos
dois, podemos reconhecer a preocupacao pela foongiacdujeito como um elemento central
a/de suas préticas. Porém, teriamos que nos parqelas condicdes que tornaram possivel,
nas praticas pedagodgicas, a emergéncia dessassfigumofessor de Artes, professor de
Educacao Artistica, Arte Educador e, por enquagmmafessor artistaMais especificamente,

como pensar o professor de teatro camudessor artista

2.4 PEDAGOGIA UNIVERSITARIA

Se a nocao dprofessor artisteemerge no contexto da discussédo sobre o profdssor
teatro, este, por sua vez, emerge também a partindoutro contexto associado ao campo

pedagogico, a chama&&dagogia Universitaria
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Creio que a busca pelo equilibrio entre a formaeéiistica e a pedagdgica,
corporificada no vocabulgrofessor artistaassinala certa singularidade do curso de
Graduacao em Teatro: Licenciatyrda FUNDARTE/UERGS - inicialmente com o nome de
Pedagogia da ArteA proposta do curso foi tratada como inovacaegstrada naRede
Innovemos- Rede de Inovagdes Educativas para Ameérica LatDaribe. ARede Innovemos
€ um projeto idealizado pela Organizacdo das Nagaetas para a Educacgéo, a Ciéncia e a
Cultura, UNESCO, coordenado no Brasil p&lacleo de Estudos de Politicas Publicas,
NEPP, da Universidade Estadual de Campinas, UNICA&bP o objetivo de identificar
inovagdes que obtiveram sucesso na sua implementagastra-las e promover a troca entre
instituicbes de diversos paises (UNICAMP/NEPP, 2009

No site da UNICAMP em que a proposta do curso regfistrada, foi apresentado um
balanco dos pontos positivos e negativos: com d@elaps primeiros, constam a qualidade da
producao dos alunos, uma equipe de professorem#nia, que pensa de forma coesa, e um
funcionamento agil da Instituicdo, bem como um sigpadministrativo competente; ja nos
pontos negativos, estdo apontadas questfes sdimnéagao do espaco fisico e o risco de
manter uma Instituicdo com um investimento finamcsignificativo, ja que a FUNDARTE
depende dos repasses da Prefeitura Municipal eEdR(G3$ para o funcionamento do curso
(UNICAMP/NEPP, 2009).

O conceito denovacgdoé pertinente aos estudos Badagogia Universitariaque vé
as ciéncias da educac¢do como um terreno contrdeertem um momento histérico delicado.
Pressionada por uma torrente de mudancas no caamgudacéo, a comunidade universitaria
viu-se sem respaldo e sem pesquisas suficientasnpaas propostas e passou a empreender
iniciativas que incitem a revitalizacdo do procedsansino e aprendizagem na universidade
(LEITE, 1999, p. 9). Assim, iniciou-se um movimergoe repensa nao s6 a formacao de

profissionais, mas também os cursos de licenciatura

Sobre o assunto que trata sobre inovagdo na aredudacdo, Hargreaves (2004) faz
alguns apontamentos para instituicdes que preteni@senvolver pesquisas e procedimentos
considerados inovadores. Segundo o autor, elasateestar preparadas para os desafios que
esse intento representa, ou seja, instituicbesaduras sempre devem estar preparadas para
nadar contra as maréde troca de governo, inveja, desconfianca, peedéddranca, energia

que se extingue e entusiasmo que se consome.
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Quando se pensa em revitalizagdo dos cursos uitévers de graduacao, é necessario
considerar o fato de que as praticas pedagogicasad isoladas e que correspondem ao
campo epistemoldgico no qual a profissdo se ingeseim, ndo é possivel falar em uma
pedagogia universitaria Unica, que se organize snh mesma logica, pois “as decisdes
pedagogicas no ambito de cada curso estéo intintariigadas ao arbitrario que esta presente
na estrutura de poder da profissdo a que correspmrdrso, no interior da estrutura social”
(LEITE, 1999, p. 57).

Santana (2000), em uma pesquisa aprofundada soks&rudura dos curriculos dos
cursos de licenciatura em Teatro no Brasil, comgo&essa separacao entre as disciplinas
pedagogicas e as de conteudo especifico gerouarmagao em etapas de cursos diferentes e
com diplomas igualmente distintos que perdura, nnesom as reformas ocorridas até entao.
Desta forma, o autor problematiza, no capiRévitalizar ou transformar a licenciatura®
porqué da area do curriculo ter se tornado tdo afmedtal no panorama das politicas
educacionais e o desafio de se criar um curricudiv®, que congregue o cientifico e o
estético, bem como a importancia do investimentfonmaacédo de professores para que seja
possivel a melhoria na qualidade do ensino de deadfio entanto, ele questiona a
revitalizacdo de uma estrutura curricular que néangstrou eficaz e que a cada dia se
distancia mais da realidade, como € o caso em dgesatursos de licenciatura. Buscando uma
transformacao efetiva, o autor diz que, especifezeim para os cursos de licenciatura em
teatro,

[...] hda de se pensar em modelos bastante divedaguilo que se conhece
convencionalmente - autodidatismo, tradicAo pautada conservatérios artisticos,

utiizacdo de um conceito de arte sem densidadstespologica, polivaléncia, etc.
(SANTANA, 2000, p. 53).

Outra questdo acerca dos cursos de licenciaturalist@ncia entre “o conjunto de
conhecimentos basicos e a sua utilizacdo em disagpprofissionalizantes” (LEITE, 1999, p.
22). Neste sentido, Braga (1999) explica que tal &so das disciplinas de estagio, que
acabam por se caracterizar cada vez mais comaoao hagqual seréd possivel a execugdo das
atividades inseridas em uma realidade profissidestia estruturacao favorece a idealizacao
das condi¢des de trabalho, quase como se os alosesm nadadores, treinados em uma
piscina, quando sua area de atuacéo sera em nmty. dbdais do que isso, também, chama-me
a atencao a independéncia entre esses conhecimédalosz ao invés de independéncia, seja

mais esclarecedor falar em falta de relacdo efdse e
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Assim € que a nocdo dmofessor artistaparece marcar a proposta do curso de
graduacdo em Teatro da FUNDARTE/UERGS como inovadNib entanto, € necessario
refletir em que consiste uniaovacadono contexto da Pedagogia Universitaria. Leite ieapl
que para uma proposta ser inovadora no ambito rsM&R0 € necessario apresentar uma
ruptura com os paradigmas que regem a estrutura da uwizdes Neste sentido, acredito que
s6 é possivel se pensar um movimento de ndo-diedaQéo a partir da estrutura tradicional
existente. A proposta do curso poderia ai ser dermila entdo uma fratura, por buscar a
promocdo de umaeconfiguracdode saberes/poderes/conhecimentos (LEITE,1999p Par
tanto, € importante destacar que

a inovacdo ndo ocorre em um vazio. Ela se da eermdgiados contextos. No caso, as
brechas inovadoras podem aparecer exatamente pexgescontraditérios e conflituosos da
universidade onde ha predominantemente reproducdnservacdo e acumulacdo de

conhecimentos, como deve ser e haver. Porém, agaovvai além do ser e do haver
(LEITE, 2005, p. 132).

Leite explica que uma ruptura sempre € fruto depumeesso, devendo, portanto, ser
analisada em funcéo dele: “sé sera consideradadooa uma experiéncia que rompa com 0
paradigma politico — epistemologico dominante” (LE) 1999, p. 67). A autora diz que as
formas de inovacdo sdo ainda frageis, limitadasreegam em si muita utopia. Por isso
afirma que a inovagdo nao necessita acontecer goamales eventos, caracterizando-se por
pequenos rompimentos e movimentos, em “um processoontinuo de rupturas e tensdes

frequentes com os paradigmas tradicionais da repéad[...]” (LEITE, 2005, p. 132).

Percebo nessa inovacdo universitaria, entendidao cesse conjunto de praticas
articuladas a aparicdo da nog#ofessor artistauma tentativa de mobilizar e instaurar uma
resisténcia as formas tradicionais de se pensatodiicamente a formacdo universitaria.
Trata-se de procurar uma outra possibilidade parea ormacdo que, até entdo, se
apresentava fundamentada na separagcédo das petitassaberes proprios da formacao do

artista e da formacéo do professor de arte.

Neste sentido, a concepcdo inicial do curso visagquilibrar a formacéo artistica e a
pedagdgica - ndo por intermédio de uma soma daslidades de licenciatura e bacharelado,
mas de uma terceira possibilidade, que procurarraa@ioum profissional do ensino da arte
conhecedor de seus processos especificos e tandyguepratica arte: um profissional que
ensina arte porque conhece e faz arte. (FUNDARTRWGE, 2002)
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A resisténci&, neste caso, parece estar associada a singularafagroposta do
curso, a qual se configurou a partir de uma petspeae n&o-dicotomizacdo nem
fragmentacdo dos processos de formacdo do professtr artista. Em outras palavras,
parece-me que, como forma de resisténcia, essagteopncontra-se inscrita - e s6 € possivel

- na trama das relac¢des de for¢a imanentes e asogoi campo pedagdgico.

Segundo as analises de Foucault (1999), poderipemsar que essa proposta emerge
como elemento desse jogo de lutas e enfrentamguoesicessantemente transforma, reforca
e/ou inverte os pontos de suporte, que dita retadéeforca; isso de modo a formar tramas,
sistemas ou contradicdes que separam uma relacdstrde porém, que vincula todas elas e
as faz constitutivas do campo de saber pedagoge@stratégias que fazem visiveis essas
relacbes de poder cristalizam-se nas articulagdstiucionais, nos aparatos estatais, nas
formulacfes legais e nas préaticas sociais (FOUCAWRJO8). E € neste sentido, nessas
mesmas formas, que as praticas de resisténciarsaroisiveis, pois elas sdo constitutivas

das relacdes de poder.

E possivel compreender que a condicdo mesma da, pderma como ele se faz
inteligivel, o seu exercicio no campo social é padgle se analisar ndo tanto na existéncia de
um ponto central detentor do poder, que o irraglide forma descendente, quanto nesse
conjunto de praticas nas quais atuam as relacOdercle e através das quais é possivel
induzir estados de poder que séo locais, méveimastaveis. Assim, parece nao ser possivel
pensar em uma onipresenca das formas de poder poss@ilidade de reagrupa-lo numa
forma Unica central, mas sim por sua producéo saces em todas as relacdes: o poder néo

engloba tudo, mas ele vem de todas as partes emttzdas as relacdes (Foucault, 1999).

E justamente no fato de o poder ndo englobar de tuds de atuar em todas as partes
que as praticas de resisténcia tém sua condicposdthilidade. Como nas relacbes de poder,
nao ha um voluntarismo expresso nas praticas d&éesia; elas sdo parte dessa trama do
poder: resistir ao poder significa participar dod@o mas produzindo deslocamentos,
movimentando-se do lugar onde se esperaria qustisesse. Uma vez que nao existe um
lugar em que se esteja fora das relacbes de padexdito que a proposta do curso da

FUNDARTE/UERGS pode ser lida como uma forma destéscia diante da forma

!> para Foucault, a nocéo de resisténcia pareceaseedma matéria do poder/saber a ela relacionadseja,
ela é coextensiva a ele. Isto é, “para resistpre€iso que a resisténcia seja como o0 poder. NManiiva, tdo
mével, tdo produtiva quanto ele” (FOUCAULT, 1979241).
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hegemonica e naturalizada de pensar que o conh#cirsé pode ser ensinado de forma
dicotdbmica. A partir do momento em que isto é daeato, torna-se passivel de
transformacao. A resisténcia ocorre nesse movimeaessa ruptura na ordem do discurso que

se encontra vigente.

Nesse sentido, considero importante destacar cesas @raticas de resisténcia, locais
e parciais, da mesma maneira que as relacdes ée poglicam a forma como os sujeitos se
constituem como tais. Como assinalava no comeguelerelato, no desenvolvimento deste
programa de estudos, nas praticas que assistiegainperceber formas diferentes de se
constituir professor e aluno nas atividades prodems/i Este assunto parece-me central, na
medida em que coloca o foco nm®dos de subjetivacdou seja, modos em que 0 sujeito

aparece como objeto de uma relacao de saber e poder

Segundo as condi¢cdes que se estabelecem nessesigpgoder/saber, se constituem
as regras de inscricdo dos sujeitos nos camposirsigos que 0s produzem como parte
dessas relacdes de forgca. Assim, ao se proporeanddger a nocao dprofessor artistase
promove e constitui outra posi¢ado para esse sujeikoatua como professor e como artista.
Trata-se da emergéncia ndo de um simples termogdondssenvolvimento de um conjunto de
praticas que produzem deslocamentos e movimentosanaira de se pensar a formacao no
campo pedagogico (FOUCAULT, 2004).

2.5 PARA ALEM DAS NOMENCLATURAS

Pela prépria proposta do curso de graduacao emoleéat-FUNDARTE/UERGS, que
fala de um professor que domina o0s principios da do ator, pensei em separar
cirurgicamente dgrofessor artistaum professor ator Imaginava obter maior precisdo na
andlise de uma noc¢éo diretamente associada ao &gtortanto, mais funcional. No entanto,
somente a express@oofessor atomdo dava conta de uma complexidade de relacdeseque
colocou a minha frente quando pensava nas atribsli¢gé um professor de teatro e em tudo o
que via ocorrer nas aulas do curso. Necessitariamd®ocabulo ndo mais duplo, mas algo
como: professor/ator/diretor/pesquisador/critidte#rivo/escritor/coordenador e outras

funcdes mais que resultaria novamente em tentdtivsisadas de (re)definir suas fronteiras.
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Com isso, ndo estou considerando que se trate dmomatorio de fungdes ou tarefas
que dariam conta de um profissiofak-tudg mas da complexidade e estreita relacdo de
muitas dessas atividades que, por muito tempogiganendo poder estar juntas e que, como

tentei assinalar, fariam parte da constituicaofoiasas de ser do professor e do ator.

Desta forma, as nomenclaturas que se referem daaném sao multiplas e o Brasil
adaptou termos importados. Ainda assim, esses sewonservam a ideia da cisdo dos
conhecimentos pedagogicos e artisticos e tampotm@cem definicbes precisay...]
drama, child drama, creative drama, creative draicgtimprovisacional drama, drama in
education, educational drama, informal drama, adueation, theatre education, theatre in
education, educational theatrd KOUDELA, 2000, p. 1), teatro, teatro e educagd@ama,

drama na educacao e assim por diante.

A multiplicidade terminoldgica reflete as quest@g® geram conflitos e necessitam
de reflexdo também por sistoricidade ou seja, pela forma como se concretizaram. Isto
significa reconhecer que um termo e a nocao aietellada emerge segundo as condi¢des de
possibilidade histérica dos enunciados que elasulan. Assim, podemos pensar que essa
historicidade das noc¢bes nos fala como um conjdetdiscursos efetivamente pronunciados
operou, e continua operando, e se transformando possibilidade de aparecer em discursos
diferentes e em momentos diferentes articuladograticas de saber/poder (FOUCAULT,
2007). Em outras palavras, “em arte e em educg@géblemas semanticos nunca sao apenas
semanticos, mas envolvem conceituacdo” (BARBOSAB1® 33). Koudela explica que, no

Brasil, a partir da década de setenta era utilizetdomoteatro/educacéo

A barra buscava deixar em aberto as relagbes engderdas através do bindmio. Com a
traducdo do termévrt Educationpara o Portugués, oriundo da area de Artes Visuass
EUA, passamos a grifar Teatro-Educacéo, termo gueraou corrente durante a década de
setenta, nos congressos da FAEB — Federacdo dedutadores do Brasil e na AESP —
Associacao de Arte-Educacao de Séo Paulo, dos guhismos participando. O anglicismo
€ evidente, mas foi largamente utilizado. O termte/Aducacao passou a ser utilizado de
forma genérica, sendo as areas de conhecimenteatoo] da Danca, da Musica e das Artes
Visuais concebidas como linguagens. Embora essastaquedificiimente encontre
unanimidade, temos o exemplo dos PCN — Parametrosc@ares Nacionais - na area da
Arte, que apontam para ela, tornando-a contemparangalpitante (KOUDELA, 2003, p.
16).

Os termosPedagogia do Teatre Teatro na Educacédcsédo pertinentes a uma
dimensédo de estudos realizados atualmente na Ag8ocide Pesquisa Brasileira e Poés-

Graduacao em Artes Cénicas, ABRACE. No proprioddtéssociacdo, o termo aparece com
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duas grafias distintas: uma corteatro na educacdoo que remete a ideia de insercéo, e
outra, comoteatro e educacddABRACE, 2009) que se traduz mais como somatéria,
acréscimo. Independente da forma, €, barra, hifen ou espaco), refletir acerca da dioa

gue se manifesta ha nomenclatarte educacae essencial para explorar a aparicdo dessa
nocéo deprofessor artistaAinda na graduacgao, recordo de ter lido o texddravelli que
expbe a questdo em forma de provocacdo: “Descamfiopouco desse hifen em arte-
educacao. Nao sei ndo, mas acho que arte é atigcag@o € educacdo. Responda depressa:
se existe arte-educacao por que nao existe engaeuarcacao ou vivisseccao-educacao?”
(1982, p. 6).

A frase evoca o0 paradoxo desse duplo vocabulo guece duvidar de si mesmo ao
mesmo tempo em que busca na complementaridade gusiaa forma e, portanto, a
justificativa para a presenca da arte na educ&ssa questao € caracteristica da area na qual
se insere a figura dprofessor artista;pelo menos nédo ouvi falar até agora geografia-
educacdoou matematica-educacdomuito menos emprofessor geografoou professor
matematicppor exemplo. Inclusive me causam estranheza %8s e me incitam a pensar
também nas relagbes entre as areas do conhecinmast@suas peculiaridades, nos pesos e
medidas que lhes s&o aplicados.

Larrosa explica que se deixarmos de lado o contespecifico de cada area do
conhecimento, oo quéé ensinado, e focalizarmos na forma do dispositivosejap como
se ensina, é possivel verificar uma similaridade swrpreende (1994, p.36). A referéncia a

dispositivg nesse autor, encontra-se vinculada a compreémséaultiana

da rede de relagbes que opera entre elementosod@tens: discursos, instituigdes,
arquitetura, regulamentos, leis, medidas admittigds, enunciados cientistas, proposicdes
filosoficas, morais, filantropias, como também dode o ndo-dito. O dispositivo age
estabelecendo um elo, fazendo natural o nexo eas® conjunto de elementos, de forma tal
qgue na sua forma de operar o dispositivo e segsirdizs justificam e ocultam praticas, ou
funcionam fazendo interpretacaoposterioridelas, oferecendo dessa forma um campo de
racionalidade onde elas séo explicadas e aceitAR(NFDIAZ, 2009, p. 25).

Neste sentido, podemos salientar que as praticksypgicas, como quaisquer outras,
independentemente da area de conhecimento a geatsatram vinculadas, ndo acontecem
fora desse conjunto de dispositivos de saber/pguieioperam numa determinada época. Isto
me leva a pensar que as formas como acontecerantaden momento, as préaticas de

formacdo de artistas e professores encontram-s@eafiadas por aqueles conjuntos de
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relacbes de poder/saber que, ainda com algumagutaitiades locais, constituiram/

configuraram formas e fins muitos proximos.

Se a singularidade do curso d@raduagdo em Teatro: Licenciaturada
FUNDARTE/UERGS esta na busca de um equilibrio ergeberes dicotomizados
historicamente em um processo que escolhi chamapdxonamento entre educacgéao e
teatrg ela produz uma forma particular de ser profesoteatro. Para Larrosa (1994), a
pedagogia €é vista como produtora de formas de &qjua de si, nas quais os individuos se
tornam sujeitos de um modo particular. Qual sen@odo particular de ser professor de teatro
forjado na FUNDARTE/UERGS? De que conhecimentoaness falando quando pensamos
em formacéo de professor de Teatro nesse curso® €gmossivel a ideia da formacéo do
professor de teatro relacionada a depnofessor artistaque esta proposta no plano do curso?
Que outros elementos constituem essa relacdo? Quesodeslocamentos estdo ai

implicados?
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3 APAIXONAMENTO EM PRATICAS: a construgdo da linguagem teatral e os
cenarios da formacao

Existe essa relacao de beijo e de carne.
Faz a gente ver isso. Faz a gente sentir isso.
Jeze, ao orientar a diregdo da cena de Romeuetaluli

Em uma vila da cidade de Porto Alegre cham@dmpo da Tucaha sete anos atras,
adolescentes prepararam a apresentacdo da montiegama peca infantilA princesa e o
dragaqg que foi apresentada para as criangcas menoresdreito a dragdo, princesa, rei,
principe e tudo mais. A minha experiéncia ali ezavdluntariado, e o convivio com esses

adolescentes ocorriam nos encontros que tinhanme wieoficina de teatro

O tema para a peca fora escolhido a partir do ltrabde contagcédo de histérias que
outros voluntérios haviam feito para as criancasares, mas que 0S maiores escutavam e
traziam para as improvisacoes teatrais nos nossmmos. Dito dessa forma, parece um
procedimento que fluia tranquilamente; no entantmla do que eu propunha, a principio,
funcionava. Foi ali que reconheci, de forma muibotpal, o quanto o trabalho do professor
de teatro € envolvente emocional, fisica e inteboiente (TARDIF, 2005). Parecia que
falavamos linguas diferentes. O desafio para matenseguir dialogar com aquelas criancas
ao mesmo tempo em que trabalhava com a proposteecgta Eu gostaria que eles se
apropriassem do processo de criacdo, ou seja, mdsimplesmentelar uma ideiae tudo

estaria resolvido, e como passe de magica a cdaaamstantaneamente.

O contexto também diferia do que eu conheceraraf®ee me parecia extremamente
agressivo. Pobreza, fome, trafico de drogas, britgagang eram assuntos que eu via em
jornais e que nao faziam parte concretamente daanivéncia - enquanto que isto era o
cotidiano deles. Buscava me alfabetizar na leitlaqueles corpos para construirmos uma
ponte de comunicacdo. A cena da batalha entteagédo e o principe sempre me deixava
insegura, pois a qualguer momento ela poderia asesformar em uma luta de verdade,
dependendo do &nimo dos participantes. Pela im@&gralo trabalho com os demais
voluntarios, transformamos a cena da batalha emluta@e capoeira, com a letra da musica
inventada por eles. No entanto, era um terren® gr@la mim, sem duvida, pois a légica das
coisas apresentava-se aos meus olhos sob outrigucagbes. Muitas vezes me sentia
impotente frente as condi¢cdes cotidianas daqueléancas e cheguei a questionar
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profundamente a funcdo que o teatro poderia ter wongrupo de meninos e meninas que
nao possuia suas necessidades basicas atendidas.

Além dessas dificuldades, a menina que estavaagmkao papel darincesasumiu
dos ensaios sem dar noticias, e ja estdvamos asdmasas da apresentacdo. Outra menina,
gue fazia o papel dguarda do reinp assumiu seu lugar e ensaiou com dificuldade, mas
também com muito afinco. No dia da apresentacaentanto, a primeira menina aparece,
qguerendo apresentar a personagem que achava glazell@@npertencia, pois o fato de ter se
ausentado, para ela, ndo alterava essa condicacerfldirra da menina, era mesmo a forma
como ela entendia as coisas e nada a demovia aksaa A sorte é que teriamos duas
apresentacdes uma de manha e outra a tarde. Eotis mue ela assistisse a apresentacao da
manha para ter mais condi¢cdes para apresentatasged inteirando-se das modificacbes que
fizéramos na sua auséncia. Ainda meio contrariadmenina concordou, princesa do

momentaceitou o acerto tranquilamente, e assim foi feito

Na apresentacdo da tarde, aquela que cedeu seualugdega faltosa sentou-se ao
meu lado para assistir. Durante a apresentacéocoré&egui desviar meus olhos dos dela,
tamanha a plenitude e intensidade com que olha@magpmesma cena em que havia atuado
pela manha. Ao perceber que eu dividia percepgiiaseta, sussurrou-me palavras chéeias:

gente fazendo ndo se da conta, mas olhando ¢€ tétobae, tia?”.

Naquele momento, pelos olhos daquela meninaodis¢ a dimensédo que eu tinha
sobre como a préatica teatral do ator alimenta aspectador e vice-versa. A ampliacdo de
horizontes que se deu naquele olhar, ao vislumbratodo que ia além da sua parte, era
marcadamente distinto da primeira menina, que allaasena a contragosto para relembrar da
peca e se familiarizar com as marcas. Eu, por miehaespectava as percepcdes ocorridas e
buscava decifrar seus processos. Essa experiémsiigou-me a repensar a funcdo, a
importancia mesmo, da atividade teatral naqueléegtm e a refletir sobre os elementos que
fazem parte do processo de ensinar e aprendeo.tédumas questdes me solicitavam: de
gue outras maneiras a experiéncia estética conivigll de profundidade poderia se desdobrar
nesse ou em outro contexto? De que forma espeuiicte assistir teatro alimenta a
construcdo da linguagem teatral? Como se aprerateo?eQuais Sdo 0S processos que

constituem essa aprendizagem? Que saberes sdearexepara uma formacéao teatral?
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A beleza a que se referia o olhar pleno da men#wm estava somente na fabula
contada de principes e princesas, nas solucdesaséaiarranjos corporais construidos no
processo, nem nas divertidas musicas entoadasnam do pandeiro da capoeira que foram
inventadas; mas no dar-se conta de um processv@rto qual se € parte integrante. Trés
espectadoras de um mesmo fato, eu e as duas metigmdocos distintos, cada uma
construindo na sua dimensdo interna as suas relagde partir dai, construindo também o
conhecimento teatral e constituindo-se como sugsa experiéncia. A experiéncia de ver,
fazer, conhecer teatro, em um processo dinamicanp@ssantemente promove movimentos

de (re)significacao, (re)criacéo.

Assistir as aulas da FUNDARTE/UERGS proporcionougeasacdo similar a essa
experiéncia e por esse motivo a evoquei para maste capitulo. Participar do cotidiano da
instituicdo durante aquele primeiro semestre de828® muito me remeteu a nocao de
espectadaqrpois foi esse o papel que assumi na observaca@rdticas. Nao espectador
passivg que observa a trama que se passa a sua frenteféeim sobre ela (DESGRANGES,
2003), mas aquele ao qual me referi anteriormentesgeja, aguele que cria em conjunto, que
instiga e € instigado, em um processo repleto deepedes e intensidades, no qual se integra
e se é integrante. Desta forma, acredito que dpgdiepcdes com os alunos e professores do
curso, cada um, porém, dimensionando internamenteuoprocesso de criacdo, as suas
percepcdes. Neste sentido, essa dimensédo da falac@&spectador parece inscrever-se na
nocdo deprofessor artista,imbricando-se nos matizes do processo de apreyatizada
linguagem teatral.

Vislumbro contornos entre essas experiéncias quea@eximam: uma, com
adolescentes em um espaco de educacdo ndo foonalswas caracteristicas particulares;
outra, a observagao dos movimentos de um cursagiecesuperior que pretende a formacgéo
de umprofessor artistaPercebo que tais contornos se relacionam e taoewiés tocante ao
assunto da formacdo e ao desdobrar dos cenaries desnacdo, abrindo espacos em
permanente movimento entre formas de subjetivamdiceja, formas de ser ou constituir-se
professor de teatro. E possivel pensar, a padsogique os cenarios de formacdo ndo s&o
sempre 0s mesmos e que também neles ha possiedidk formacdo da experiéncia na

relacéo entre as dimensdes artistica e pedagadgica.

Portanto, este capitulo foca as praticas que senddam nas disciplinas do curso

destinadas a laborar a construcdo da linguagenmaltgabpriamente dita. Esforca-se por
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entrever e descrever a dimenséo pedagdgica conteraearte teatral, gerando cenarios para
a formacgéo dprofessor artistacendérios do apaixonamento das préaticas. Assirleosentos
foram colhidos entre os componentes curricularesudso que contribuem para tal propésito;
entre eles, salientam-$gficina Montagem le Pratica de Encenacdo TeatraD primeiro,
ministrado pelas professoras Celina e Tati, temoc@imalidade o exercicio do trabalho do
ator cujo ponto de culminancia é a montagem de extot O segundo, ministrado pela
professora Jeze, objetiva a experiéncia do procdssdirecdo de uma cena cujo texto €
selecionado pelo proprio aluno, bem como os atopes,podem ou ndo fazer parte do corpo
discente da instituicdo. A prépria abertura pad&togo com artistas com outras formacgdes e
com experiéncias distintas reitera o curG@aduacdo em Teatro: Licenciaturala
FUNDARTE/UERGS como um espaco que busca abertyrdessa forma, parece impedir

ensimesmament@sl processos que limitam ou restringem possiliiéda

A partir das observacdes, foi possivel perceberaquaerso ndo propde um conceito
fechado sobre teatro. Ao contrario, nele se desenihavimentos que abrem, ampliam e
potencializam possibilidades, em profunda relagio a reflexdo sobre o trabalho do ator na
contemporaneidad®e que parece encontrar espaco também na quesepedéncia. Ha
movimentos de ensinar teatro e aprender teatracedarios de formacgéo que se abrem e se
desdobram. Nesta dindmica de movimentos, € possvetber toda uma questdo relacionada
a formacdo como experiéncia: a forma como alguémstitai-seprofessor artistaou como

se da essa experiéncia de formagéo e de constlaggaberes teatrais.

N&o ha um método para encontrar tesouros e tamg@uam método de aprender, a ndo ser
um movimento violento, um cultivo ou paideia quercpere o individuo em sua
totalidade.[...] a cultura é o movimento de aprendeventura do involuntario que encadeia
uma sensibilidade, uma meméria e logo um pensam¢bteLEUZE apud LARROSA,
2003, p.128)

Assim, o processo de aprendizagem pode se traresf@mm uma aventura, tanto com
um grupo de atores, em ensaios orientados por gtod{CARLI, 2006, p. 24), quanto com
um grupo de alunos, em exercicios teatrais propoptmr um professor. A dimensao

contemporanea que transpassa as praticas desaa®agéndra as reflexdes sobre o trabalho

16 “Na falta de um conceito melhor, entenderemos atrdéecontemporaneo e, portanto, o trabalho do ator
contemporéneo, como uma préatica que contempleaaslgs mudanca teatrais do século XX no Ociderego
nao elimina as exploracdes de tradicfes teatrais,gocontemporaneo nao € necessariamente sin@@movo.
Tais mudancas estéo relacionadas ao uso diferend@méspaco, [...] a retomada da utilizacdo dadrmigacao
COmo recurso e processo de criacdo participatieaeqrolva todos os individuos do grupo [...] encdoasua
atividade criativa como uma postura ética peranteindo (ICLE, 2002, p.31)”
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do ator e promove uma forma singular de aprengdroteEssa forma parece reservar um
espaco especial para a relacéo do ator, do deedorespectador, relacionando essas funcdes
e irradiando-se em diferentes tonalidades, comcepemplo, o ator que observa os colegas
na mesma medida em que, simultaneamente ou naervabs seu proprio processo. Tanto
para um quanto para os outros dois, “a capacidaddalboracdo estética € uma conquista e
ndao somente um talento natural” (DESGRANGES, 2@03]1), uma conquista que se da
através do olhar que atravessa os diversos niggisatesso. Entdo, embora ndo saibamos de
antemao como se aprende teatro, é possivel pemsar fyncdo do espectador parece marcar

uma caracteristica fundamental e constitutiva desssesso de aprendizagem.

Com essa ideia em mente, e em meio a um proceffsxive sobre a minha pratica
como espectadora do curso e sobre as minhas esclabalementos a serem descritos nesta
pesquisa, destaco duas formas de abordagem qiguatrserem uma constante no trabalho
da maioria dos professores que observei no cursiud a caracteristica de metodologia
utilizada para o ensino e aprendizagem da linguagatnal tanto asntervencdesque 0s
professores realizavam no trabalho dos alunos quanfpontuacdo derincipios que

objetivam nortear o trabalho do ator.

O que chamo aqui datervencéoequivale ao que Viola Spofihndenominanstrucéo
A autora diz: “descobri que durante o jogo eu podimtinuar a dar instrucbes sem
interromper 0 que 0s atores estavam fazendo. Muolihegdo comecou a consistir de
instrucdes para o foco do jogo” (2001, p.15). Falin, o aprendizado da linguagem teatral
esta relacionado também ao olhar externo de unodio& de unprofessor diretorque, ao
observar 0 jogo que acontece entre os jogadoreslumos-atores, pode buscar meios de
interferir e enriquecer esse processo. Nesse serBigrba (1994), comenta que diretor é
alguém que observa, que escruta a acdo do at@ntaetiva de entender em que lugar do

corpo nasce o impulso da acéo e com qual dinamismo.

A partir dessas concepcoes, € possivel pensar\ais piossiveis de intervencdes no
processo criativo do ator: nos movimentos corpdralg/iduais, no jogo entre atores e nos
elementos que compdem a cena. Evidentemente, edgssEs sdo interdependentes e na

medida em que se interfere em um, todos os demasequentemente se alteram.

7 Viola Spolin é autora e diretora de teatro nortesdcana, fortemente influenciada por Stanislaski griou
um sistema de jogos improvisacionais para o teaju® denominam-se jogos teatrais. Seu trabalho é
amplamente difundido principalmente no ocidente&f@&éncia de um sistema que auxilia a aprendémote
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Observei que, durante as aulas, os alunos sagaidss a observar e intervir nos
processos de criacdo dos colegas e, dessa fornuay le&ercicio de lapidacdo do olhar para
0s codigos teatrais. Esse processo tanto pode semaum tom mais solene, advindo de uma
pratica que exige uma concentracdo pontual, qudataima dinamica mais cadtica ou
coletiva, como no cenario ddediacdo Coletivanarrada no inicio deste trabalho, ou ainda, da
simultaneidade dessas duas dinamicas. Ao reflebiresa forma dos professores do curso
procederem em aula e do quanto aprendi ao obserelirar deles sobre a pratica de seus
alunos, me foi possivel vislumbrar o alcance guiegder esse olhar que conhece teatro e que
sabe se colocar disponivel para orientar e crigpjdaquele que esta executando a acao e, até
mesmo, para orquestrar os momentos de valer-send@mtracdo mais silenciosa e atenta as
minucias e outros, que podem ser permeados pomdiad variadas. Desta maneira, penso
que saber intervir no processo criativo, tanto éw guanto no de outras pessoas, de modo a
se ampliarem possibilidades e construirem sentitthbepém esta imbricado na ideia de
selecaode criacdo doepertériodo ator e de saber como e quando utilizar esseteetos.

A segunda abordagem também se relaciona & noc@iepdedrio e se refere aos
principios que sdo elegidos a partir de pontuacdes feiteentiuio trabalho do ator. Assim
como aintervencao ndo € necessaria a solicitagcdo de que o atoe cesabalho criativo e 0
movimento com o corpo para dedicar-se a uma atieidmente mental de construcdo da
linguagem teatral. S&o processos concomitantesaqueglito s6 possuirem sentido, ou ser
possivel de se atingir sua efetiva dimensédo pedemobdge este for o procedimento. Um
entendimento que sO pode ter espaco no corpo eaimaees dele gera e produz outras
dimensdes. Um conhecimento tornado corpo, ou urpocque se abre para dimensdes do
conhecimento. Assim, em diversos momentos no toarescde uma aula, escutava dos
professores do curso diversas formas de pontuar @ashecimento; como, por exemplo,
disse Tati em meio aos exercicits:qué, daqui, da pra pegar como principiofDiario de
Campo, 2008). Essa pontuacao parece funcionar comacancora que aterra o0 conhecimento

teatral no ator, exigindo a consciéncia da acacsguesta realizando.

A utilizacdo da nocado darincipiosfaz uma alusdo a Antropologia Teatral de Barba
(1994), caracterizada como um campo de estudosabdallio do ator e para o ator, visando a
eficacia de sua presenca em uma situacdo de refaede organizada. A Antropologia
Teatral se ocupa daquilo que, no que se refereaballho do ator, precede e torna possivel a
expressdo atraves da arte teatral. Isso signifimasaa de uma outra forma de utilizacdo do
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corpo, uma forma que difere de seu proceder nadia, a ponto de torna-lo diferente e
cenicamente interessante. A esse processo deciBaga chama de criagdo de um estado
extracotidiang ou decorpo dilatadodo ator e é forjado paarincipios® pré-expressivos ou

exercicios que possibilitam formas de usar o cdifeventes da vida cotidiana.

A Antropologia Teatral individualiza os principiqae o ator deve pér em acao para permitir
essa danca dos sentidos e da mente do espectattreEdo ator conhecer tais principios e
explorar incessantemente todas as possibilidadéEas. Nisso consiste seu oficio. Cabe a
ele decidir depois, como e com que fins utilizataaca. Nisso consiste sua ética (BARBA,
1994, p.63).

Essas duas abordagensngrvencdoe a construcao darincipios estdo presentes a
seguir, nos cenarios do processo de ensinar edmrégatro, de laboracdo e lapidagdo da
linguagem teatral, como espacos de experiénciaodmatdo doprofessor artista Na
tentativa de organizar as variaveis possiveis deseimestre de observacdo, ouso seguir o
procedimento utilizado pelos professores do cursamoeobservar as anotacdes no diario de
campo, indago: o qué, daqui poderia pegar comccipiin para refletir sobre a dimensao
pedagdgica no ensino do teatro?

Assim, descrevo alguns cendrios que podem sertéontes para outras reflexdes

sobre gprofessor artistauma vez que certamente ndo sao os Unicos.

3.1 CENARIO 1 - Tomada de consciéncia da paix&o nasintcias do trabalho do ator

Uma aula deDficina Montagem teve lugar no inicio do semestre. Naguele momento
em especial, houve um processo interessante dérwgis de conhecimento da linguagem
teatral. Parecia evidenciar-se a apropriagdo desskecimento por parte dos alunos e a
profusdo de elementos que compdem essa linguageticd nas aulas anteriores, 0s alunos
estavam trabalhando um exercicio criado pelo grtgairal UTA, chamadoBatalha,

composto por varias etapgsmas que, basicamente,

'8 Nao pretendo aqui esmiugar os principios querséados na Antropologia Teatral, mas utilizar aadte que

o trabalho do ator é norteado por principios efipesi que possibilitam a ficcdo, a agiomo se Para
exemplificar alguns dos principios que a Antrop@oGeatral oferece ao trabalho do ator, tem-sesadpela
oposicao e pelo equilibrio precario, colocando ipeale tal forma que jamais seria plausivel nodétio, mas
que, em cena, pode produzir uma coeréncia proieae a atencao do espectador.

9 O grupo UTA desenvolveu pesquisas sobre o trabathator fundamentadas na Antropologia Teatral e
acabou por criar seus proprios exercicios e medgohs em funcéo da continuidade e dedicacédo apkcagdsse
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consiste numa luta com bastdes, em duplas, nacqdal ator objetiva tanto tocar o colega
com a ponta do bastdo sem feri-lo, quanto evitar @uolega toque seu corpo. Pode ser
executado como um jogo livre ou como uma sequémemorizada. A posicdo deve ser
executada com joelhos flexionados, um pé em frateoutro, de forma a criar uma
alavanca, coluna reta e cotovelos acima da linha@rdara. O basté@o deve ser segurado com
ambas as méos numa das extremidades, de formaaa d& pedaco livre abaixo das méos
(ICLE, 2002, p.117).

De acordo com Icle (2002), o exercicio promovematia prontiddo e precisdo de
movimentos, o desenvolvimento da capacidade dertrazampulso e a acdo contidos no
mesmo tempo e espaco. Também trabalha a confiangalega, pois é muito facil machucar-
se ao executa-lo, o que requer muita concentracésmonsabilidade dos jogadores. O
exercicio vinha sendo desenvolvido nas aulas anésricom esta turma, de acordo com uma
evolucédo de passos. Primeiro joga-se coatdo e reacao com bastdem duplas, um dos
jogadores indica lentamente com o bastéo o locabdwo do colega onde ira desferir o golpe
e retorna para a posicao-base, com os joelhooflagdbs; em seguida, repete 0 movimento
agil e rapidamente, de forma a realmente golpeeolega. Este, por sua vez, ndo reage
guando o primeiro marca lentamente um ponto deteol em seu corpo; da segunda vez,
porém, deve defender-se, impedindo que o basté teeu corpo, bloqueando-o com o seu
proprio bastdo. E assim o exercicio segue, altdoiaa as vezes em que se é golpeado e
buscando-se alternativas de defesa e os momentoguass se desfere o golpe. A partir de
varias experimentacoes, € possivel selecionar pegaeonsiderados mais interessantes e
chegar a uma sequéncia de movimentos. Era esge@spo que estava sendo trabalhado com
a turma, em grupos de trés a quatro pessoas.

O mesmo exercicio possui ainda alguns desdobrasjemqiie tinham sido utilizados
pela professora Celina nas aulas anteriores. Ues di® esquivp no qual o procedimento
inicial € similar: o colega marca lentamente o paid corpo do outro onde ira direcionar o
bastédo para, em seguida, apds o retorno a posas@#y-tom os joelhos flexionados, desferir o
golpe de forma rapida e precisa. Porém, ao invéetender-se com o bastdo, o outro deve
esquivar-se, impedindo o toque do colega. Duasa®wariacdes sdo feitas em circulo: um
aluno, no centro, com bastéo e os demais colegesdao O circulo pode ser tanto ataque

como dedefesa Noataque aquele que esta no centro escolhe um colegasgaee circulo

trabalho (ICLE, 2002). O exercicio esta detalhad#meexplicado no livroTeatro e Construcdo de
Conhecimentode Gilberto Icle. Consta aqui somente os treajuses se referem a parte escolhida para ser
descrita, relacionada com o movimento de compreeas®nstrucdo da linguagem teatral que verifiqaerrer
naquela aula.
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para atacar; o escolhido, por sua vez, deve estgraado para ser atacado a qualquer
momento, assim como todos os demais que estaacuociNadefesa aquele que esta no
centro deve estar alerta para defender-se do atdigumeado dos colegas que estao no circulo;
para isso, 0s colegas devem estar atentos paraulomis ndo atacarem ao mesmo tempo,
mantendo a ordenacao de ser somente um por veantbws os casos, mtaquee nadefesa

0S golpes em um primeiro momento sdao marcadosnhemiz, buscando a precisdo e a

destreza dos movimentos.

A sequéncia que fora criada pelos alunos ja préscida primeira marcagao lenta,
uma vez que o0s alunos a executavam repetidas weresdesenvoltura, configurando-se
movimentos dinamicos. Durante o processo, Celiidaga as minucias do trabalho do corpo
dos alunos e poderia se dizer que ela possui adartlazer intervencbes no sentido de
desenvolver a consciéncia corporal e a precisdonamsmentos. Ao notar que os alunos
ainda tinham receio em relagdo aos movimentospfaggsora intervinha no sentido de alerta-
los para que os alunos ndo parecessem falsos aot@tes. Ela dizia: ‘s marcou com o
bastéo para ir no pé, vai no pé e nao ao lado, eami@ da pra acreditar no que vocés estao

fazendo. Nao falseia! Vai no péfDiario de Campo, 2008).

Celina fazia intervengdes sem, no entanto, fornesgrostas prontas. Muitas vezes ela
intervinha em forma de perguntas. Para um grupohgwa iniciado a sua sequéncia de
movimentos em circulo e percebendo que os alunasafn atrelados aquela forma, Celina se
aproxima e perguntdcomo vocés podem quebrar com o circulo? O primeromento da
sequéncia de vocés nasce no circulo; ficou assimugopartiu do exercicio?’(Diario de
Campo, 2008). Os alunos néo tinham se dado cendael estavam presos a estrutura inicial
da forma do exercicio e, assim que foram instigaoels professora, buscaram outras
solugbes. Decidiram-se por uma caminhada que daganima cruz no espaco, onde 0s
duelistas simulavam um encontro antes de iniciagiesequéncia de golpes, o que conferiu

outra qualidade cénica para o exercicio e outnaittade para os primeiros golpes.

Percebi que o olhar de Celina também parecia pgasca l6gica corporal que os
alunos utilizavam ao criar o movimento. Esse pataonento acontecia de forma muito
natural e tranquila, diria que quase instintivdoRato da experiéncia ter acontecido em seu
corpo, ou seja, pelo conhecimento que ja possafacia natural que o corpo da professora
dialogasse com os corpos dos alunos. Havia umgdidle corpos, dos alunos e da professora,

que juntos, buscavam entender suas respectivasafdgeEm um grupo, a sequéncia de
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movimentos travou em um dado momento em funcaablm®s ndo conseguirem encontrar
uma saida para o ultimo movimento criado, ou sef@, viam como dar continuidade a
sequéncia de uma forma que pudesse ser possiasksagem organica de um movimento a
outro. Celina busca solucdo pelo olhar dos alurmautdizar o seu proprio corpo para
experimentar possibilidade® se ela fizesse assimE fez um movimento que engajava a
coluna antes do golpe, de forma que seria pospb&dar para um outro movimento sem
trancar os corpos nos bastdes e paralisar a seguEnpainda acompanhando o movimento da
aluna, dizexperimenta novamente para entender o0 que acordeoeo teu corpo quando tu
faz isso.” (Diario de Campo, 2008)Celina pontuou para os alunos a necessidade de
engajamento do corpo como um todo - coluna, quaglribbddmen - de modo a
conscientizarem 0 que € uma estrutura ou repertaiporal a ponto de estarem prontos
utiliza-lo também em cena e néo restringindo oalifad somente aos momentos de exercicio

em aula.

Celina também fez apontamentos sobre os tempogmados ataques, auxiliando na
medida de composicao e nos arranjos cénicos paegagncias dos movimentos: a diferenca
entre um movimento lento e outro rapido, as qudédade cada opc¢do e o como dominar o
movimento. Entdo, a primeira etapa do trabalho isbasnessalimpeza corporaldos
movimentos, nessa lapidacdo minuciosa dos detaadga explica aos alunos que ao se
falar emlimpeza ou quando se faleesta sujo!”, no trabalho em teatro ndo é no sentido
pejorativo: essa expressao é utilizada quandadaecbm uma profusdo de elementos, sendo
necessario selecionar aqueles que mais se preatan pxercicio em questao e atentar para a
forma com que séo executados (Diario de Campo,)26&® é importante, pois, dependendo
da maneira como séo realizados pelos alunos-atpostem servir ou ndo para aquele
momento, na légica daquele exercicio. Celina exificgldizendo quéndo precisa ilustrar
ou falsear os movimentos. Se o clima escolhido ¢ deboche, o deboche em si tem mais

forca quando os movimentos sao bem executadatio de Campo, 2008).

Para que isso ocorra, € necessario que o propmo acredite no que esta fazendo e
que domine a nova coeréncia de configuracéo cdffargonto de tornar a sua acéo crivel e
atrativa. Celina pontua a questao da verdade deeat@ena e da construcdo que € necessaria

Nnesse processo.

20 A essa nova coeréncia Barba (1994) chansedanda natureza do trabalho do atou aquilo que se refere &
criacdo de unestadoextra-cotidiano
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O ator tem que acreditar na sua simulacéo e, ament=mpo, entender e guardar a forma, o
caminho, o percurso que tornou possivel essa origgiis precisa ser capaz de retoma-la
indefinidas vezes. O ator precisa trabalhar na icidpide de quem se entrega com
veracidade aquilo que esta fazendo, sem, contuetdepde vista o como esta sendo feito
(ALCANTARA, 2004, p. 49).

Com relacéo a essa dimenséao do trabalho do atdyaBanta que Tchekov centra em
dar atencéo a detalhes minimos como forma de emarpausa entre um movimento e outro,
ter um momento de concentracdo antes do inicio oimento e também ao seu término,
atentar para as mudancas possiveis de ritmos re iafeontade de guardar o momento do
surgimento dos impulsos, dos contra-impulsos esét$® em uma tentativa de salvar, em
uma espécie de diario corporal, a pulsacdo dacédaca do ator (BARBA, 1994). Entendo
que o exercicio da verdade cénica para o ator dstz presente desde os momentos dos
exercicios. A busca por uma légica corporal do gioe consegue promover comog¢ao na
plateia, quando, no entanto, ele mesmo ndo se ena@arece surgir em um momento que

antecede a criacao da cena, ou seja, que estateresereinamento do ator (BARBA, 1994).

Considerando que o ator ocidental é aquele quelaiaitavés de sua agao ser outros que
ndo ele mesmo, podemos pensa-lo, [...] como algpéntecria no seu préprio corpo [...], de
forma a efetivar um outro ser [..], reinventadosaua corpo. Chamo a atencao para o fato da
acdo do ator ndo ser um fingimento, uma dissimolagés uma recriagdo, a produgdo de
uma outra realidade (ALCANTARA, 2004, p. 49).

Os exercicios e as intervencdes de Celina abordammialcias dessa questdo: a
verdade cénica que é criada dentro da coeréngiarabe ndo como algo externo a ela, o que
confere um carater de profundidade ao trabalhotao Assim, apds o trabalho de lapidar a
sequéncia de movimentos com o0 bastdo, a proposta fite transformar essa mesma
sequéncia, criando um clima para cada batalha,npodsurgir uma situacédo, uma pequena
fabula. Celina explicou aos alund& gente comecgou codificando o exercicio, criando
codigos. Agora o que é possivel fazer para criarclima que nao € so de ataque e defesa?”
(Diario de Campo, 2008).

Na organizacdo dos grupos, foi formado um trioaie dlunos e uma aluna. Imbuidos

de uma seriedade inabalavel, os dois alunos iamiars movimentos como se fosse uma luta.

%1 Satssdo 0s movimentos que antecedem e preparam mgeguntendo nele o seu contrario; por exemplo, ao
lancar uma bola em uma determinada direcdo, o a@q@e um passo na direcdo oposta, flexiona obgeat
parte da coluna o impulso de levar até a mao onmmeio que impulsiona os bracos na direcdo na qualfsito

o lancamento, levando para essa mesma direcamtodigpo. O lancamento depende desse movimentdanter
pois ndo surge do nada. O trabalho do ator explgrassibilidade desses movimentos preparativosarm,
como uma forma de preparar 0 que vem a seguir,serastornar isso previsivelSatspode ser traduzido por
‘impulso’, ‘preparacéo’, ou entdo ‘estar prontogda(BARBA, 1994, p. 65).
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Movimentos precisos, concentracdo em alto nivedregbia-se o prazer dos dois em laborar
cada vez mais essa tonalidade de movimentacéoura,apercebendo isso e ndo sabendo
muito como se inserir no jogo serio dos dois, adubil para a professora Celin&u“sou
muito perna de pau pra ficar com os gdri®iario de Campo, 2008). Entendi que ela
mostrava ndo dominar a movimentacdo do bastdo wel ninja que eles estavam se
propondo no exercicio e tentava mudar de grupdostease. Celina permaneceu inabalavel:
“encontra o teu jeito de entrar no jogo deles. Corae gom a tua logica tu vai te inserir la.
Tu ndo vai ser igual a eles. Tu tens que te inseoimo tU (Diario de Campo, 2008).
Decepcionada, a aluna retornou para o espaco enogjdeis estavam e ficou observando
com olhar perdido entre os movimentos dos meniraigae corporal prostrada, apoiada no
bastdo que, por sua vez, apoiava-se no chao. BEoqisan, a evolucdo de movimentos dos
dois seguia cada vez mais séria e mais intensdurfa @ermaneceu nessa posicao por mais
um bom tempo e eu estava curiosa para ver quedsolel@ buscaria, enquanto pensava
também como poderia proceder se estivesse nodieigrDe subito, a aluna solta um grito e
parte com movimentos do bastdo em ataques desdmfer@ara cima dos dois que,
surpreendidos, arregalam os olhos, espantadogne @arendo. Essa cena hilaria aconteceu
durante os exercicios, mas também marca um prinaipia ideia de como tornar uma cena
interessante para o olhar do espectador. a rupierauma coeréncia estabelecida.
Convenciona-se uma coeréncia no jogo com a quspectador se familiariza, um elemento,

desconexo ou nao, surge, pervertendo o sentiderdaesurpreendendo o espectador.

No entanto, a proposta do exercicio era a criagairda coeréncia interna que
prevalecesse do inicio ao final. E, mesmo sendwdassante, o final quebrava essa coeréncia.
A professora Celina reiterou a ideia de que mesmexercicio ha uma proposta de tomada
de decisbes que norteiam o0 seu desenvolvimentaoByartilhava da visdo dos alunos de
gue a cena em si tinha funcionado pela questadedteato surpresa e que havia ali um clima
que se estabelecia e que era rompido, surpreendangdateia. Mas Celina seguia
complexificando a questdo e instigava-nos a pemsgie era natural, ou seja, o que decorria
de uma organizacao interna do exercicio e o questijpulado. Os alunos indagavam, sem
entendercomo assim?”.Celina explicou:sim, é pensado, os movimentos sao pensados,
mas eu nao crio la fora e resolvo trazer isso paga Tem que descobrir 0 que nasce da
relacdo. Nao é simplesmente trazer algo de fortfi@al e colocar ai. A proposta é de uma
tomada de decisbes que tenham uma ldgica interrs@led® inicio, e o final foge ao

exercicio” (Diario de Campo, 2008).
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Os grupos criaram diversos climas e os elementisais dessa aula, os principios
trabalhados, foram elencados pelos proprios alamda professora durante a avaliacdo apos
a apresentacao de todas as sequéncias criad&s;@aurge do exercicio, ou como codificar
uma sequéncia de movimentos que seja interessanserdassistida e que ndo se torne
previsivel para quem assiste, 0 processo de cgastrdesse cédigo a partir do trabalho
corporal, o cuidado para nao ilustrar ou interprefamais, a importancia da precisdo dos
movimentos ou dampezado exercicio. O que mais me chamou atencao naksaspecifica
foi a relacdo que se explicitou entre as propostagervencoes feitas pela professora e o
conhecimento construido pelos alunos, manifestasidéamino da aula. Para que isso
ocorresse, tanto a observagéo do jogo dos colegas as pontuacdes feitas pela Celina
durante o trabalho foram fundamentais no procdssou evidente a diferenca entre a nocéo
da execucédo corporal de uma simples atividade oumemto do corpo em exercicio para a
criacdo de um clima, um estado além da simplesugfecde uma seqiéncia de movimentos.
Uma aluna manifesta sua (re)descobéxdamo é importante quando a gente vé além, um
estado diferente, um objetivo, uma situacdo difiereNao uma historinha, mas um clima,

algo além da forma!(Diario de Campo, 2008).

Refiro-me a uma (re)descoberta porque me parecew gepoimento em questao nao
se referia a algo que a aluna teve contato pefaepa vez, mas sim que, nessa aula em
especial, foi possivel a ela vislumbrar outras dsdes de um elemento que ja Ihe era
familiar. Credito essa construcdo de conhecimentonsiténcia da Celina na busca pela
organicidade desde a base dos elementos do ereeigierseguir isso durante toda a
construcdo da sequéncia. Por isso a escolha dmedes esse trecho, por parecer-me
referenciar o trabalho continuo do ator em (re)ala$c ou em criar de novo, a partir do
conhecido e do que foi j& muitas vezes experimentaadnter a busca pelo estado de criacao,
ampliando, com o exercicio continuo, a dimensaétieatde sua atividade. Nao h4 receitas
prontas e, portanto, ndo ha formas nem formulasigerminadas para o trabalho do ator.
Neste episodio, em especial, considero possivedradds na relacdo entre as intervencdes
feitas pela professora durante a preparagdo, arvelige® do trabalho dos colegas e a
construcdo das relacbes apreendidas pelos aludosesmsdo pedagodgica que existe nessa
relacdo de aprender teatro fazendo teatro atravégatbgos que se dao no corpo, pelo corpo

e para além do corpo.
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Foi possivel perceber como 0 processo de experg@nte construcado da linguagem
teatral foi se complexificando ao longo do semedh@ante os exercicios iniciais da aula,
denominados daquecimentpem nenhum momento Celina descuidou da atencée afzsl
detalhes do movimento do corpo, da mesma forma cuitava da construcdo da cena. Nao
parecia algo que demandasse esfor¢co da profegsdoacontrario, parecia mais como uma
lente com a habilidade de leitura do corpo ja emtada em sua forma de olhar o trabalho dos

alunos em funcéo do olhar para seu préprio trabadnmo atriz do UTA.

Em algumas aulas, Celina delegou aos alunos atdespropor os exercicios iniciais
de aquecimento. Somente essa pratica, a de organfm@®por 0 aquecimento, a de pensar
sobre o movimento, ja instiga o aluno a pensarstautera de atividades possiveis e nos
objetivos que cada exercicio possui. Assim, os aautinham a oportunidade de fixar
repertorios e desenvolver uma forma prépria deathan com seu corpo, iniciando talvez por
exercicios no chao ou pelas articulagbes ou aim@dwés de jogos que privilegiassem o

movimento.

Ao adentrar o semestre, a turma@fcina Montagem lescolheu o texto ®ei da

Vela, de Oswald de Andrade, para desenvolver o exerdleiaator. Por intermédio da
montagem desse texto e sob a orientacdo de Celirati,eos alunos trabalhariam com o
sempre desafiador propésito de levar um texto @,cestando ja explicitado o foco no
trabalho do ator para construir esse processo.da, apmoparticula minimadesse trabalho
(BARBA, 1994, p. 221), foi explorada a partir deesicio das minucias corporais, presente
ja nos primeiros exercicios do semestre. A relagdo a funcdo do espectador também se faz
presente nesse processo, se tomarmos 0 concedpddeno mesmo sentido que Barba, ou
seja, acao como “aquilo que me muda e que mudacapgiio que o espectador possui de
mim” (BARBA, 1994, p. 221). Desta forma, todos o®reicios iniciais com o objetivo de
modificar a tonicidade do corpo, e que buscavamoh#a o principio da acao, encontrariam

agora um processo de montagem para os alunosurgitizem cena.

O processo de montagem abre possibilidades deausordo do ator e, por envolver
outros elementos, torna ainda mais complexo o psacde construcdo da linguagem teatral.
Havia trés variaveis no processo escolhido porn@ed Tati para levar esse texto a ser
encenado, 0 que tornava o processo ainda maisatksafA proposta pareceu-me ter como
fundamento principal o trabalho a partir de imagetes mais variadas formas. Explico:

primeiramente, depois da leitura do texto, os auselecionaram valores morais das
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personagens da peca. Foram definidos ganéancia,tuofmno, interesse, mesquinhez
(avareza) e luxuria. A partir disso, cada grupseie ou mais alunos criou uma sequéncia de
movimentos que contivesse a ideia de um dessesesalBra, portanto, uma imagem com
movimento, uma alegoria cénica. Os alunos trabalmagm grupos e se auto dirigiam, ou
seja, apontavam sugestdes, encontravam solucoeésaséa movimentacbes para suas
sequéncias. Em alguns grupos, os alunos se remezaragjuanto um assistia, os demais
realizavam a sequéncia. Uma aluna disse aos caflegaste 0 exercicideu preciso ver o
que vocés estdo fazendo, porque ddggeu lugar na evolucdo espacial da sequéncia de
movimentos]eu ndo tenho ideia do que vocés estdo fazend@adirio de Campo, 2008).
Assim, ela sé conseguiria seguir contribuindo n@céilo se conseguisse vislumbrar a
sequéncia como um todo. Essa dinamica provocavaalteracdo de papéis no grupo e na
sala. Ja ndo era mais somente a professora queinhte mas os alunos desenvolviam
autonomia de criar e intervir, eles mesmos, nos sevimentos e nos dos colegas. A partir
desse processo, as imagens formadas ficaram wsdetesimas e foram utilizadas na

montagem da cena.

No entanto, a imagem que representava a gananmmopeu um debate entre os
alunos de todos o0s grupos. A sequéncia consissiadmente em uma evolucao espacial na
qual um aluno ficava no centro e 0os demais se dixaem poses, distribuidos pelo espaco
cénico. Aquele que ficava no centro buscava cadadas estatuas e recolocava o corpo dos
colegas no centro, em uma nova composi¢do. Ao mamniolhava para a sua obra e
regozijava-se. O grupo criou uma solucdo difergrae cada estitua ser conduzida até o
centro, 0 que garantiu que a sequéncia de movimentultasse interessantissima, sem ser
monotona, nem previsivel, além de ter sido extreemden bem executada pelos alunos.
Porém, a turma concluiu que, mesmo com toda a csiggmda alegoria, ndo ficava clara a
ideia de ganancia e remetia mais para a imagemdmlecionador ou algo do género. Assim
também ocorreu durante o processo todo, no quabmijogos e cenas improvisadas, que
pareciam geniais durante os ensaios, tiveram deeparados em funcéo de se definir um fio
condutor para a montagem, eliminando o que, mesanecendo maravilhoso, seria um

elemento em excesso.

Novamente aqui a ideia delecdoentra em jogo. Os proprios alunos concluiram que
a sequéncia criada nédo auxiliava a trazer a ideida no texto e foi com pesar que todos
acabaram concordando que ela néo faria parte ddagen da peca. Assim, a selecao
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apresenta mais um viés: ndo se trata somente des@guilo que ndo funciona, mas também
de escolher 0 que serve mais para o objetivo deasalhar cenicamente uma historia, neste

caso,0 Rei da Vela

Depois do trabalho com as imagens coletivas, fisalo que cada aluno escolhesse
uma fantasia de carnaval e buscasse compb-la codos taos seus aderecos.
Independentemente do papel que iriam interpresa@ia am deveria criar uma figura, um tipo,
que teria por base a fantasia de carnaval. A @iapd tipos era um divertimento a parte.
Foram criados tipos, coma gostosao bébadg a loucg uma mulher cheia de plasticas e
silicones, ou seja plastificada o regente da bateria da escola de sandrdre outros.

O aquecimento das aulas, que servia para a coastdgs tipos, foi regado por uma
trilha sonora que impedia qualquer um de ficaradmsomente olhando: enredos de escolas
de samba e sambas da melhor qualidade seleciopad@slina. A musica era um elemento
fundamental para auxiliar o clima de brasilidade ge pretendia dar a cena, mas percebi que
também era essencial para o trabalho de composigheidual das figuras, além da
fantasid®. Celina ndo perdeu nunca o foco do trabalho npacdp ator, e suas intervencées
seguiam nesse sentido, mas agora buscando utiesge conhecimento e seguir
experimentando a servi¢go da peca e da criacaoglasag:“como passo para aquilo que eu
imagino, que esta na merfeeideia da figura carnavalescara o meu corpo?(Diario de
Campo, 2008).

Desta forma, havia dois elementos para os alurgesem e iniciarem a composi¢ao
das suas figuras: a roupa da fantasia carnavateggausica. A partir do elemento musical, o
samba, Celina propés um exercicio que consistiagalunos soltarem seus corpos no ritmo
da musica; no entanto, ndo @ra soltar por soltarA professora guiava o exercicio para que
a figura comecasse a ser delineada no corpo deatiatla impulsionado pelo ritmttem um
corpo que se solta, mas também tem escolhas quéazldsto provoca qualidades do
movimento e, como ator, tenho que controlar essadidpdes. Tem que delinear no corpo
essa ideia’(Diario de Campo, 2008). Assim, o objetivo do ek&o consistia em moldar, no
corpo, a fantasia escolhida por cada um, antes melmvestir a fantasia carnavalesca

propriamente dita, 0 que acontecia ha segunda gawmeercicio.

22 Aqui trata-se de fantasia por se ter como refémémcultura carnavalesca. Esse esclarecimentg@ériamte
pelo fato de existir certa confusdo no senso comineferir-se a figurinos teatrais cofamtasias



67

A partir do momento em que se iniciou o trabalhm @s figuras, o aquecimento das
aulas com o ritmo do samba e as experimentacOpsreis para a composi¢cao das figuras
aconteceram repetidas vezes, sempre se buscanden&ds que pudessem alimentar o
universo da peca, sempre sob o olhar atento g@austi da professordentem experimentar
como construir no corpo essa energia, se é maes, By € mais pesado, se é gordo ou mais
esguio” (Diario de Campo, 2008). Celina retomava questidssprimeiras aulas do semestre
ao auxiliar os alunos no sentido de ndo se comantau ndo se acomodarem nas primeiras
descobertas’busquem outros movimentos a partir desse que vqgéésriaram, mas

mantenham a esséncia da figura na colufiaiario de Campo, 2008).

Por fim, a terceira variavel do processo de momagensistia em que 0s personagens
tipo criados pelos alunos assumiriam as personaggnseca, podendo inclusive variar, ou
seja, mais de um aluno assumir a mesma person&gjann. que esse processo nao se deu
desorganizadamente: cada aluno escolheu previanerpapel que gostaria de fazer,
iniciando a partir dai uma nova composicao quedusstrabalhar a figura individual ja criada

em relacdo a um trecho de determinada personagem.

Recordo que, quando entendi que era essa a prpfigsi confusa. Pensei serem
muitas variaveis em um so trabalho e ndo conseguender como se daria o procedimento.
Na montagem em questédo, foram utilizadas entémagens coletivas em forma de alegorias
a partir dos valores das personagens (sequéncraodenentos); as figuras ou personagens—
tipo, criadas pelos atores individualmente a paediuma fantasia carnavalesca, essa mesma
figura assumindo uma parte na cena da personagenmardgagem, valendo-se da
movimentac&do criada na sequéncia, promovendo unzioodos papéis da peca entre as
figuras. Comentei com a professora Celina a miniiguttlade em compreender esse
processo, mas percebi que a proposta estava ntaitopara ela, que tentou me esclarecer:
“aqui estamos fazendo opcdes onde o ator vai aggirecn uma determinada medida. O

trabalho € uma busca. Uma conquisi®iario de Campo, 2008).

De fato, foi necessario muito trabalho. Havia fagufemininas que assumiam papeéis
masculinos, comdbelardo |e Abelardo It cenas nas quais a sequéncia da alegoria criada
necessitava ser readaptada; momentos em que s@daranfusa a passagem de um papel
para uma figura; o lado emocional dos alunos gsglitava com a dificuldade que sentiam.
Enfim, foi mesmo muito trabalho. Um processo demsas que também estava repleto de

descobertas, e algumas solucdes encontradas swteras-me, tamanha clareza que havia
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no jogo entre figuras e personagens. A maneira agsw foi apresentado para o publico,
tornando os espectadores cumplices das trocas)dorianetaforas visuais e evolucdes
espaciais, estabelecendo o codigo com tanta poeajs@& fui tomada por um prazer imenso
de ter participado do processo como espectadosesudes dificuldades, tomadas de decisao e
a busca pelas solugbes exitosas. Novamente, oyisi@ncia para meu olhar: vi um texto
gue, na minha primeira leitura me parecia datadeat e até mesmo monétono, desdobrar-se
em multiplas imagens, recriado em um processo éstagid com muito esforco. Apesar de ja
conhecer o texto em questdo, de té-lo lido duranfgocesso de ensaio, ndo conseguia
vislumbrar nele tantas possibilidades quanto as fqueam apresentadas e que s6 foram
possiveis porque o processo fora conduzido desswmf@om esse grupo. Vi uma proposta
gque me parecia ser, a principio, complexa ao extresar perfeitamente orquestrada, para
muito além dos elementos basicos da improvisamdde quem o qué®. Nesse processo foi

possivel perceber as diferengas nos niversdwm

Uma das questdes que me chamou atencdo € quedo estracotidiano parecia ter
sido conquistado no exercicio de elaboracdo dasafg ou seja, no processo de criar uma
coeréncia para o corpo que ndo é a mesma utilizadia a dia. O fato de organizar algo no
corpo para mostrar a alguém ja transforma a toaddiccotidiana do movimento, ja deixa de
ser uma acéo qualquer. Para Barba (1994), qualigpeede intencdo que alguém coloque ao

se dar a ver para outra pessoa ja estabelece wréncia extra-cotidiana.

Em uma das aulas, essa questao saltou aos mesdaltamte 0 aquecimento ao ritmo
de samba. Percebi, no processo de caracterizagdigulias, algo que relacionei a esse estado
extracotidiano. Certamente foi um momento de cudmim ou a consequéncia de todo o

processo realizado até ali e que eclodia naquelpde espaco.

Iniciou-se a musica. O tambor carnavalesco preenich®s ouvidos e se fazendo
presente em pulsacbes por todo o corpo. Os corpssallinos guardavam ainda suas
individualidades. Iniciavam o exercicio de se softa ritmo da muasica. Os alunos-atores,
cada um a seu tempo, percorriam o caminho de basoaeréncia da sua figura. Aos poucos
maos, peés, colunas, olhos, abdémens, feicdes es pam se transformando: processo

metamorfico. Primeiro em um estado hibrido, um poainda se via da individualidade nos

% Quem, onde 0 qué sdo sessdes de orientacdes propostas por Violm Para os trabalhos de improvisacdo
teatral. Spolin trabalha com o que chama de poatoodcentracéo, ou POC, onde ha, a principio, wilgma
por vez a ser solucionado em cada cena. A questApre estara voltada pava&omoo problema é solucionado
cenicamente (SPOLIN, 1992, p. 33).
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movimentos, outro pouco ja se podia vislumbrar esbalas figuras. Os movimentos iam
buscando a precisdo. Buscavam a caracterizaca@ula.f Transformavam-se diante dos
meus olhos. Eram, entéo, as figuras por completsti&mn nos seus corpos as caracteristicas

da figura. A sala ndo era mais a sala, mespaco das figuras

A professora Celina solicitou entdo que, de trégdrés) fossem vestindo sua roupa e
seus assessorios carnavalescos. ApoOs acoplarasifaeikterior na qualidade do seu corpo,
retornavam ao espaco. Assim que todos estavamogramtalizaram o desfile, que consistia
em caminhar pelo espaco de forma ordenada, comdegifile de carnaval, mas cada figura
com 0 seu jeito, sua forma, sua esséncia. Meu dalbano espectadora explodia de
encantamento. Esse procedimento ja havia se repatid aulas anteriores, incluindo o

desfile. Mas naquele dia meu olho focou na transfgéo da figura. Tinha em mente que

[...] o ator é um individuo constituido de singidade, personalidade, pertencente a um
tempo, a um modo de se forjar socialmente, ndms&apondo a sua funcdo, que € a de
representar outro que ndo a si (personagem fijtiorém distingue-se dela. A personagem,
por sua vez, é um ser ficticio, criado, estruturadoum dramaturgo ou pelo préprio ator.

Para fazer a simulagao do ser ficcional, o atorufaz do seu corpo fisico, material, porém
este, na representacéo, esta dimensionado porgsadedutilizacédo corporal diferentes dos
padrées da vida cotidiana (ALCANTARA, 2004, p. 50).

O que vislumbrei, no momento do exercicio, ndaifoigrupo de alunos, ou um grupo
de figuras, mas a ponte que une um ao outro: doaafeersonagem. Foi minha vez de
sussurrar percepcdes para a professm@no que eu explico isso para alguém que faz
medicina, engenharia ou administracao(@iario de Campo, 2008)sso era esse processo,
essa ponte. Era umso que se agigantava para mim. Adianto-me em elugjdarndo é o
caso de considerar que pessoas de outras areasquas artisticas ndo possam ter uma
experiéncia estética que permita dilatar seus figggdps. Nao se trata disso, em absoluto. A
pergunta se referia a como poderia explicar aguil eu estava assistindo e dimensionando
para alguém que nado estava la e que ndo possuiaféiaide com os codigos da linguagem
teatral. Como explicar para alguém esse estadondentamento que me tomou em um
exercicio de aquecimento de uma aula de teatroeentp parecera tao atrativo e potente
quanto um espetaculo? Meu desejo era o de conmaargssa beleza com outras pessoas: a
possibilidade da beleza. Nao o belo como o refékadistico que paira no senso comum de
algo que se determina bem acabado como produtoebsssbeleza que acontecepoate
Neste caso, a beleza que se faz através da drtd tpeando se ausenta da pretensdo prévia

de ser bela. Em nenhum momento os alunos ou aspooteali estavam pensando em tornar o
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gue seria o0 procedimento de um simples aquecimemtalgo belo para ser prontamente
visto. Muito menos haviam previamente combinado tormraa de encantar aquela pessoa que
invadia o seu espaco cotidiano das aulas do cufisava a deitar os olhos sobre eles. O que

se passava, passava em meu olhar, ali, como edpectie um processo.

Em resposta a minha indagacao, Celina abre unssdargo e luminoso e, com a
poténcia daquele que porta um corpo que pensapnésprapida e precisanao explica”
(Diario de Campo, 2008). Teatro acontece no aqgaa. Tanto em um espetaculo, quanto
em uma sala de aula, em um exercicio de aquecim€&asairo € a arte de ver. A arte do
espectador em todas as suas nuances: do ator sevala si mesmo durante 0 processo de
experiéncia e do espectador que “vive a experiéteiama experiéncia” (BARBA, 1994, p.

98). Por isso o fazer teatro se torna tdo imprdsoeh para se aprender teatro. Para Barba,

a profissao do ator inicia-se geralmente com ardlsgido de uma bagagem técnica que se
personaliza. O conhecimento dos principios que rgawe obios cénico permite algo mais:
aprender a aprender]...] Na realidadeaprender a aprendeé essencial para todos. E a
condicao para dominar o préprio saber técnico eseialominado por ele (BARBA, 1994,
p. 24).

O autor também aponta que talvez seja necessabialltiarmos com a ideia de que o
oficio do ator é um processo no qual ndo se ensoraente se aprende. Entdo, aprender a
aprender teatro parece significar que o processtiver tem lugar a partir da relacdo dos
diferentes elementos que compdem essa linguagerna Sen trabalho ao qual se dedica o
ator para laborar os cédigos da linguagem teditakambém um processo de lapidacdo do
olhar que se relaciona com o espaco do espectatto, de seu préprio processo quanto na
troca com os colegas. Assim,
[...] se ha treinamento fisico, também deve haeinamento mental. E necessario trabalhar
na ponte que une as margens fisicas e mentaisodegso criativo. O relacionamento entre
essas duas margens ndo apenas tem a ver com wrdgu# que é parte de todo individuo
no momento em que atua, compfe ou cria. Tambémasnpolaridades mais largas,

especificamente teatrais: a polaridade entre atlime¢or, e a subsequiente polaridade entre o
ator e o espectador (BARBA, 1995, p.55).

Neste sentido, parece que a nocdoedpectadortambém é atravessada pela do
diretor. Um diretor também parece ser um espectador. dinaomo nas aulas deficina
Montagem le naMediacao Coletivapode ser uma fungdo ocupada por mais de umagesso
no grupo e um lugar, ou polaridade, para a expadaén
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3.2 CENARIO 2 - Piscadelas e flertes com os elemestda encenacéo: tudo se da no
olhar

A aula de Pratica de Encenacdo Teatratinha Ilugar no auditério da
FUNDARTE/UERGS. A presenca da configuracao edificaeé palco/plateia ndo permitia
enganos quanto ao seu designio: esse era um gspacee trabalhar cenas. Cenas que, desde
0 inicio, tinham o destino de serem vistas. Maisa w®z, e sempre, o desafio de criar uma
cena, de preencher o espaco vazio (BROOK, 1995 m@tei os alunos aqui addunos-
diretores pois essa era a fungcdo que estavam experimentand® guiar um processo de

encenacao.

Diferentemente deOficina Montagem ,| em que as aulas eram 0 espago da
experimentacao, selecdo, criacdo e lapidacdo ballw@a do ator, enfPratica de Encenacgéo
Teatral esse processo ocupava outros espacos. Dessa, foewia um momento de
experimentacdo exterior ao periodo das aulas quenpé ao aluno-diretor e seus atores,
sendo que o momento das aulas era dedicado aag@enespecificamente do processo de
encenacao do aluno-diretor. Ou seja, a cada aadmno-diretor apresentaria 0 seu processo
de cena em construgcdo com 0s seus atores e paitcii@mbém, como espectador, do

trabalho de direcédo dos colegas, auxiliando e deredo em um processo de trocas.

Ao iniciar o semestre, os alunos procederam a lesabbs textos e a formagédo dos
elencos com o0s quais trabalhariam. Esses alunewdis jA haviam cursadOficina
Montagem | e lle, portanto, ja experenciaram o trabalho de egé&npelo viés do trabalho
do ator. O desafio erRratica em encenacao teatral que, agora, o aluno-diretor teria que
ordenar esse conhecimento na experiéncia da djregddo o guia do processo de encenagao

com O seu grupo.

O procedimento utilizado para os alunos-direto@® celacdo a escolha do elenco
configurou-se interessante e respondia a uma nedadss Os atores poderiam ser tanto os
colegas de curso de outras turmas, desde que ®&sesem disponibilidade para tanto,
guanto pessoas sem vinculo com a FUNDARTE/UERGS.dsomoveria a troca com outras
formacdes artisticas, além de se evitar o risceediéicar sem atores para 0 projeto, pois caso
fosse restringida a participacao externa, semaasjue provavelmente aconteceria, visto que,

no momento da pesquisa, havia somente duas tutivas. a
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Assim, cada aluno era o diretor responsavel porcena e por seus atores. A aula
estava organizada de forma a orientar um processwegz, ou seja, um momento para cada
aluno-diretor com seus atores. Os atores convidagaardavam fora do auditério. Eram
chamados para apresentar o trabalho que haviamad@ldurante os ensaios com o aluno-
diretor e se ausentavam ao término de sua cendur@-diretor participava, entdo, do
momento de orientacdo, no qual era chamado a aelugique tinha em mente, justificar suas
decisfes, auxiliar o grupo a entender o seu procasaivo e ser instigado a melhora-lo. A
professora e 0 grupo trocavam percepcbes e awfiaw olhar do aluno-diretor
questionando, sugerindo, criando coletivamentenmEpmwcesso delicado, que requer muita
paciéncia, pois dificilmente conseguimos tradupggas ideias e intencbes com exatidao para
0S outros. Essa observacéo serve tanto para o nmuaeetroca coletiva quando da orientacao

em aula, quanto para o aluno-diretor e seus atarsgu processo nos outros momentos.

Nesse sentido, parecem existir dois caminhos:impasicédo da vontade do diretor, 0
que daria laivos de autoritarismo ao processo, busaa do trabalho incansavel para que se
estabeleca uma sintonia entre atores, diretoresaside quaisquer outros elementos que
porventura participarem do processo (OIDA, 199%s homentos de troca coletiva, percebi
que todo o empenho estava focado na lapidacéolelogr®tos que compdem a cena, desde 0
trabalho do ator, quanto luz, som, marcacéo - ernfidd o que necessita ser orquestrado para
se criar sentidos para a cena no palco. Assimstodoenvolvidos eram generosos com 0S
colegas e mantinham a qualidade do trabalho consometa perene. A inseguranca, aliada a
vontade de acertar dos alunos-diretores, era unsiarae.

Os textos escolhidos eram de estilos variados.rfdode trabalha-los também era
diversificada: uns buscavam um tratamento maisstaaloutros inspiravam-se no teatro do
absurdo e outros ainda readaptavam dramaturgicanextbs classicos. Enfim, encontrava-
me diante do maior niumero de variaveis que janmtcia dentro do espaco de uma aula.
Impressionou-me a maneira como Jeze conduzia &s aulcomo interagia com esses
processos diversos de encenagdo com multiplasvearigénicas. Em alguns momentos do
semestre, eu chegava a me confundir sobre o goe sillo combinado para uma cena na
orientacdo e o que fora recriado pelo aluno. A mieanda professora foi algo que me
surpreendeu. Ela recordava exatamente em que mom@&al/a 0 processo da cena que havia
sido apresentado, o que havia sido orientado eegaregs a partir disso, entender o quanto a

cena progrediu ou ndo entre uma aula e outra. Qualeze possui uathar cirdrgicopara a
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cena, no sentido de focar e aclarar os elementtisos® como quem vai peneirando até
encontrar um diamante, separando-o dos demais iaistpara lapida-lo melhor. As vezes
alguns elementos ja estavam evidentes, laborados pedprios alunos-diretores; outros
solicitavam mais trabalho. Era instigador obseevatareza com a qual ela separava alguns

elementos da cena lancando sobre eles novas fidssies.

O exercicio era o do olhar. Um exercicio intensagu@ e como olhar. Trabalhar a
dificil ciéncia da percepcdo dos acontecimentosicoéne, a partir dai, pensar que
associacgfes, que ideias, que possibilidades do vextam a mente, que visbes, que imagens
poderiam ser criadas. Para se construir uma céah&a caminhos exatos. Caminha-se por
incertezas. N&o se pode tampouco solicitaga uma cena ai para a gente ver'omo se 0s
elementos se organizassem magicamente, prontos@aa vistos. O processo criativo “é
um instante de incertezas, de coragens, de esfesege movimentos e contradicbes”
(CARLI, 2006, p. 22).

Assim, 0 processo de criar uma cena nao ocorrada, mu seja, se ha elementos para
serem organizados é porque ha uma forma de orgsiz& se ha uma forma de organiza-
los, também ha um processo de aprendizagem gedéas®na com essa criacdo. Percebi que,
na FUNDARTE/UERGS, também esse processo relacienasn o0s procedimentos
contemporaneos de se pensar o teatro. Nesse seBttik (1995) e Ariane Mnouchkiffe
(ROUBINE, 2003) relatam que, em seus processosicenacao, o inicio de uma montagem
parte de uma intuicdo. H& sim um estudo do texte@kboracdo de esbocos e ideias, mas, no
primeiro dia com os atores, nada do que foi pregram pensado por eles é utilizado. Tudo
parte da relacdo com os atores. Penso que, assim @@xercicio proposto por Celina para
se buscar uma coeréncia que parta do interior ldga® entre os atores, 0 processo de
encenacao parece possuir uma configuragao sirdamplexificada pelos outros elementos
da cena. Brook (1995) ainda explica que o que adee® processo de encenacdo é um
pressentimento sem formamnaintuicdo amorfagque funciona como usenso de direcapara

0s atores que participam do processo de criacé&erda

Se este senso de direcao estiver presente, todesgoodesempenhar seus papéis no limite
de sua plenitude criativa. O diretor pode ouvi-losgler as suas sugestdes, aprender com
eles, modificar e transformar radicalmente as padprideias; pode mudar de rota
constantemente, virando inesperadamente para uondadpara outro, mas as energias
coletivas continuar&o servindo a um Gnico objetizdsto que o autoriza a dizer “sim” ou
“ndo” e faz com que os outros concordem de bomogfBROOK, 1995, p. 23).

24 peter Brook e Ariane Mnouchkine sdo renomadosatis teatrais contemporaneos.
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Essa era a sensacao que percebia na relacdo dos albm a professora. Estavam
presentes a cumplicidade e a relacdo de confiessa forma, pareceu-me que a professora
operava com o mesmo procedimento que Brook, atidloud funcdo de diretor a tarefa de
orientar 0s alunos em seus processos criativoena: deze ndo possuia as respostas para
cada cena, mas seus posicionamentos eram precjgestionadores e propulsores de
solugdes. Ela possuia esse senso de direcdo antoorssinse ndosrefletiam o processo de
selecéo que era trabalhado, reflexionado, expetaden e as decisbes eram aceitas de bom

grado.

Assim como os diretores contemporaneos, Jeze Ss@ewes n0S processos de
encenacdo que destinam uma atencdo especial icagdld do trabalho dos atores. Similar
procedimento podia ser verificado com seus aluiresedes em sala de aula. Parece que esse

foco os

impulsiona no sentido de investigarem, em seusticote de trabalho, técnicas e
procedimentos que ecoam nos projetos de encen&gwlo assim, tomam para si a
responsabilidade de formarem atores que respondanecessidades da criagdo, ou seja,
tornam-se mestres, guias, pedagogos e professoresijtuindo processos de aprendizagem
(CARLI, 2006, p. 24).

Como néo sera possivel me deter no processo dealtatta pois cada um significaria
um estudo a parte, busco novamente nas intervenlgdb@sofessora principios, a partir da

minha experiéncia como espectadora.

Assim, em uma das primeiras aulas do semestrstiagsela primeira vez ao processo
de encenacdo de uma aluna-diretora que havia ebwollma cena da pecRBluft, o
Fantasminhatexto de Maria Clara Machado. A opcédo era tratéxto como uma mescla

entre contacao de historia e encenagdo, com urcoetkntrés atrizes.

Auditério. Luzes apagadas. As trés atrizes querprdgavam os piratagduliao,
Sebastidce Jodo entraram no auditorio pela porta lateral que d&ssm a parte superior da
plateia, distante do palco. Entraram cantando umsiaa que nao saberia como reproduzir.
Parecia ser cantada em alemdo e possuia uma mejoeliaemetia a uma atmosfera de
ludicidade. Contorcemo-nos nas cadeiras para venteada dos piratas. Tudo parecia
promissor: a muasica cantada pelas atrizes, muitd leatoada; as personagens, bem
trabalhadas corporalmente, possuiam o jogo de leetbecar a garrafa das maos de uma para
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outra, faziam a agao de apoiarem-se umas nas owrdsn, realizavam a agéo de entrada e
apresentacdo de suas personagens. NOs, que estdsantados mais préximos ao palco,
fomos surpreendidos pela entrada bem executadando fla plateia. No entanto, a sensacéo
que tive era a de que elas estavam demorando pardcchegar até o palco e comecei a achar
cansativo. Questionava a mim mesma: o que estnf@® E enquanto assistia, realizei uma
espécie de checagem: as personagens estdo bethaualsapelas atrizes: acreditava nelas e
ao mesmo tempo divertiam-me; a musica era um el@nmenito interessante, conferindo uma
atmosfera ludica a0 momento da cena; as atrizeest@avansoltas ou seja, elas estavam
executando movimentagdes com a garrafa, interagiodoo trajeto. O que estava faltando?

Por que pareciam estar demorando tanto?

Ao analisar a cena com o grupo, Jeze me ajudofledire’tem a movimentagcdo com
a garrafa, mas nao tem acdo. Ou vocés deixam esgtot mais interessante, ou entdo nao
demorem tanto para chegar. Estd sempre o mesma@sfEgatempo nas coisas que VOCés
fazem. O que pode acontecer ali no meio, por ex@EmPlu mais naquele outro degrau?”
(Diario de Campo, 2008).

A andlise da professora auxiliou-me a entendereosgupassava: como apresentacao
das personagens, os elementos funcionavam peré&itammas, considerando-se o tempo
cénico, o trajeto que elas realizavam do fundo widitério até o palco estava repetindo
sempre 0s mesmos elementos iniciais, sem (re)sigds. Assim, logo na entrada ja foi
possivel para o publico codificar que: eles eramt@é; que bebiam; que estavam alegres,
cantavam e se divertiam; que eram companheiroseeegtavam indo para algum lugar.
Depois que isso tenha sido codificado, repetir serapmesma estrutura a torna aborrecida,
por melhor que seja executada e por melhor quee@®magens estejam caracterizadas. Da
mesma forma como Brook alerta que “um livro podettechos macantes, mas no teatro
pode-se perder o publico em gquestdo de segundwmsiteeo ndo estiver certo” (2005, p.10),
tenho varias anotacdes no caderno de campo contesgencdes de Jeze no sentido de se
cuidar o tempo e o ritmo de uma cena e o alerteesoiimo isso interfere no interesse do
espectador.

Outra cena. Outro procesf®omeu e Julietage Shakespeare. Um texto classico. A
aluna-diretora buscava criar com os atores umadatencontar toda a histéria através de uma
alegoria de imagens corporais entremeada de fragmele didlogos retirados do texto da

peca. Neste caso, havia todo um processo de co@strdramaturgica, para a qual o
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componente curriculd&éneros Dramaticoparecia dar suporte, uma vez que estava presente
em semestres anteriores na estrutura curriculaudsm. Assim, ao trabalhar epratica em
Encenacdo Teatralo aluno também teria subsidios para transformacear um texto. O
procedimento de se transformar um texto classicaordra eco nas concepcdes

contemporaneas para o teatro, em que

dramaturgia, direcdo e escrita se fundem em unallrabcomum [...] e se caracteriza por
uma abordagem bem menos dogméatica da questdo dw. tesovavelmente porque
atualmente o imperialismo do autor ndo esta nanorde dia. Tudo pode constituir um
texto, e o essencial é que um elo de necessidafi@gndamente vivenciado se estabeleca
entre, de um lado, o diretor e seus atores e, tle,aitexto. (ROUBINE, 2003, p. 192)

Assim, no processo da aluna-diretora, estava ad@uske transformar um texto de
Shakespeare em uma alegoria, mas de forma exiNasaprimeiras vezes em que a cena foi
ofertada para apreciacdo dos colegas, os atorsmpeceram ao fundo do palco e havia a
nitida preocupacdo com os movimentos da sequéaaedoria em detrimento do clima e da
caracterizagcdo das personagens. As orientacbeszte fdcaram diversos elementos. A
professora alertava que havia marcacdes em linki@defas ao palco e que isso deixava a

cena pouco interessante, sendo melhor fazer usmdianentacdo em diagonais.

Em outra aula, a mesma aluna-diretora e seus atresntraram uma solugéo
interessante para a movimentacao através do uswnderosaRomeuoferece a rosa para
Julietano ultimo encontro dos dois. A atriz, em seguitkita e segura a rosa em seu peito
com as duas maos, realizando uma passagem bemidasehtre a cena da despedida do
casal enamorado para a cena da mortkutieta Jeze vibratisso € surpreendente! Isso cria
o codigo! Percebem?(Diario de Campo, 2008). Foi criado um codigo desagem de tempo
e de acontecimentos, pela simples ordenacéo demantos da atriz com o objeto. Sim, eu
percebia. E dividia encantamentos com os alunatedes quando algo do género acontecia
nas aulas ou quando algum colega trazia uma sogestéleia que nao tinha me ocorrido.
Aprendi muito nesses momentos coletivos no sentidoabertura das possibilidades de
criacao; pois, mais do que encontrar solucbes neavame a criacao de “possibilidades para
algo que pode vir a ser” (CARDOSO, 2007, p. 10).

A orientacdo para essa cena, em especial, seguisugestdes para outros momentos
da sequéncia que ainda ndo estavam bem resolfittims que me solicitava naquelas aulas,
pois instigava-me quando, em algumas cenas, n&ggoia identificar sozinha que elemento

estava em desalinho ou excesso. No decorrer dossemgesenvolvi uma brincadeira comigo
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mesma: a de tentar identificar esses elementos datéala da professora ou dos colegas e
confrontar as percepgbes depois, como um exerdigioneu olhar frente a profusdo de

elementos e histérias que traziam os alunos-degtor

Entdo, novamente a sensacao de que a cena esteaia me alcancou. Fiz uma
listagem para mim mesma: pouco se ouvia dos fragmeate didlogos entre as sequéncias,
pois os atores imprimiram naquele dia pouca inti a voz e também observei o que me
pareceu ser um enlevo continuo e excessivo apliéadena, cuja solucdo poderia ser
encontrada por intermédio da orientagdo do trabdtisoatores. Mas tinha a nitida sensacéo
de néo ter alcancado todos os elementos. Entéd® qliestionou a aluna-diretoféé linear.

E ta linear porqué?’(Diario de Campo, 2008). Também me sentia questi@nassim como
todos os colegas. Jeze esclareée. Vozes estao baixas. Esta tudo floafmghovimento dos
atores]e a musica faz a mesma coisa, a musica sublinld {&iario de Campo, 2008). A
musica. Estava tdo centrada em pensar as acdggje dos atores e resolver a cena a partir
disso que abstrai de minha percepc¢éo o elementeahusntdo, assim como na passagem de
um momento para outro por intermédio do elementwmsda, no trabalho dos atores tambéem
os cédigos eram gerados pelo uso dos elementasrda f contribuir para a cena. A musica

era um deles.

Jeze procedia dessa forma na orientacdo, indicangoe funcionava e o que nao
funcionava. O que explorar mais e o que modifiGolicitava que os alunos-diretores
realizassem, eles mesmos, um trabalho de selec@oedeeria mostrado a cada vez que iriam
apresentar a sua cena em aula para que estivesasaoientes de suas escolhas. Mais do que
um ensaio aberto, eram processos de criacdo eno.alemprocessos de encenacdo que
dialogavam com saberes relacionados a outros canmpemcurriculares, como dramaturgia,
técnica vocal, elementos visuais, assessoriosnbéia, o fato de os alunos-diretores estarem

envolvidos em orientar 0s seus atores.

Percebi nessas aulas um principio que também astacte nas aulas da Celina: o
cuidado com o trabalho do ator especificamentemosientos em que a acao e o texto se
relacionam. Esse pareceu ser um dos pontos-chaveendanacdo e que se refere
especificamente ao trabalho do ator. Existe umaist@mcia entre acdo dramatica e
personagem, pois a personagem s6 pode ser contdxigablico em fungdo do que faz
durante a cena. Algumas informacdes sobre as gsna podem ser recolhidas através das

palavras, mas elas estdo em segundo plano. Iraeaessio que promove a codificacdo desta
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ou daquela caracteristica da personagem (NEVES))188sim, dizer o texto em sintonia
com a acao, ou tornar o ato de dizer o texto uréa,auma conquista do ator e uma questao

para o encenador.

Celina pontuava essa questdo para seus alunosjajuapos terem a partitura de
movimentos ensaiada, chegava a hora de trabalhaodexto:“as vezes a preocupacgéo de
vocés fica mais centrada no sentido do texto dolgsesar uma acédo vocal interessante.
Tentem conciliar as duas coisas. E possivel camcéis duas coisas. Vamos trabalhar!”
(Diario de Campo, 2008).

Jeze, por sua vez, buscava a consciéncia dos alinet@res para essa mesma questao
sob o viés do encenador. Nas suas orientacoemvalgnao tem tempo, esta tudo feito como
marca” ou“As vezes vocés criam coisas que sio interessam@sdai vocés desmancham e
fica s0 o texto, e vira um caminha/fala/caminhalfedminha/fala sem fim... Nao dalDiario
de Campo, 2008).

Ainda outra orientagdo sobre o trabalho de um paadliretor que havia escolhido o
textoNa loja de Chapéusle Karl Valentin. O texto esta estruturado em uddodo entre dois
personagens: wendedorae ocomprador de chapéu® aluno-diretor trazia para a cena uma
concepgao que lembrava a linguagem de desenhosdwsmAssim, antes dmomprador
chegar na loja, os chapéus no cenario tinham wda,seja, se movimentavam e se
relacionavam com &endedora O funcionamento da cena dependia da movimentdg&o
chapéus, que acabaram por se tornar outros pesstdg cena. Para isso, foi necessario o
investimento em solugdes para esses elementosisviftea 0s chapéus se movimentarem
sozinhos, engenhocas foram montadas com resuliadal muito interessante, chegando a
experimentar um carrinho de controle remoto disidocde chapéu. Jeze era precisa: se 0s
efeitos ndo funcionassem, ou se a plateia percelessique, era melhor ndo realiza-los. A
organicidade da cena também dependia da orquesilagcges elementos visuais e da relacao
deles com os atores, bem como 0 jogo cénico dossatO processo foi muito exigente, pelas
variaveis que estavam em questdo. Em um momentogham maior investimento no jogo
de contracenacdo dos atores. Depois o0 foco seut@olicionar as engenhocas de forma
satisfatoria. Jeze orientava para a coeréncia ldoseatos em cendse € como desenho
animado, tem que ter iSSo nos atores, na acao twesa Tem que sair desse gestual mais
realista. Pode ser mais estilizado, coreografa@diario de Campo, 2008).
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A questdo, a grande incognita no teatro, refergesgre a descobrir uooma Como
tornar a cena mais atrativa para o espectadoraPensmotrabalhar o texto, a voz, o corpo,
0s elementos visuais e sonoros, de forma que baatri para dar sentido a essa unidade
teatral chamada cena, envolve a figura de um gtmr,contém em si “tanto quem organiza
como quem deve ser organizado” (MEYERHOLD, apud BHCP2002, p. 35). Pensar a
dimensdo pedagdgica neste contexto remete as gd@®segontemporaneas de teatro que
trabalham com uma dramaturgia coletiyana qual h4 uma reinvencdo e um nao-fixar de
papeéis. O texto e seu autor ndo mais ditam a faolenencena-lo. O diretor ndo é mais aquele
que detém o poder absoluto nas decisbes de umaag@ce O ator ndo mais fixa o seu
trabalho somente na parte que lhe cabe da encer@g&pectador ndo é mais aquele que s6
assiste. Esses papéis parecem estar em transttaal@m mais em si mesmos. Ha um fluxo

que faz com que eles se apaixonem, se busquemesséem.

3.3 CENARIO 3 - Como se poderia amar sem corp6?

Jeze orienta o aluno-diretdparece que a cena nao evolui ou que estd sempre po
comecar. Ndo € uma coisa que engata em outra qu&taem outra...”(Diario de Campo,
2008). A concepcéo dessa coisa gmgata na outrasucessivamente saiu do plano de se
pensar a estrutura da dramaturgia através daspesp ou do desenvolver da acdo dramatica

da cena para algo além, que me esforcarei em des@gora.

Tati e Celina trabalhavam com a mesma turm®figna Montagem,Imas em dias
alternados. Assim como Celina, Tati também partendg@rocesso que considera as mindcias
do trabalho do ator, considerando fundamentalmsméedimenséo psicofisica, ou seja, do

corpo. A ideia do tempo presente, do aqui e agordedtro, transforma essa dimenséao

A pratica da improvisagao coletiva na criagdo dtangica adotada pel®héatre du Soleteria um exemplar
dessa pratica na encenagdo contemporanea que dlagmura com o texto, ou com a forma de utilzabd
teatro (ROUBINE, 1998, p. 55). Assim o espaco d&géo do espetaculo passa para, além do autocemaahor

e para o ator. A proposta de uma dramaturgia waletbmo trabalha Ariane Mnouchkine no Seheéétre du
Soleil pressup8e, como diz Roubine, a inven¢do de umdoéRara isso a diretora utiliza o trabalho deexéib

e criagdo coletiva, grupos intercambiaveis de ataree trabalham sua prépria autoria no processuiagio a
partir da reflexdo, analise das cenas improvisadarticas coletivas. A propria diretora tambéneimém com
idéias que auxiliam a manter o todo coerente detésplo sem negan“conjunto de regras deliberadamente
assumidas: as da tradicadROUBINE, 1998, p.75)nas permitindo-se recriar 0s textos classicos ie efpaco
para criacdes textuais coletivas qu&d pretendem ser outra coisa sendo instrumentardeespetaculo
(ROUBINE, 1998, p.76) que os atores orquestram cosmbemais elementos necessarios em uma montagem.

% (LARROSA, 2004, p. 178)
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psicofisica, que “passa a ser ponto de partidandanacdo e ndo seu ponto de chegada”
(CARDOSO, 2007, p. 09). Ou seja, parte-se do ceraindo na complexidade do ator e se

ocupa da qualidade de seu trabalho para, a paktiy gerar processos de encenacao.

Durante os exercicios, a metodologia de sedimgntacipios para a construcéo e
aprendizagem da linguagem teatral também se famgepte. Tati passava fazendo
intervencdes que auxiliassem a consciéncia, podtugrincipios para a construcdo da
linguagem teatral, tanto no trabalho minucioso dmgpa do ator, quanto no jogo entre 0s
atores e na orquestracéo dos elementos de cenapiNugiro olhar, as aulas de Tati e Celina
possuiam elementos correspondentes que as fazi@eepanuito similares. A estrutura das
aulas também era similar: o inicio, com exercipi@paratorios do corpo para aquecer, o foco
nas minucias do movimento e do trabalho corporahgajamento e importancia de se manter
a consciéncia da coluna e do abddémen em qualdquec&o, a importancia de um corpo que
fala, a composicdo de figuras, jogos de improvisagéontuacdo dos elementos das
improvisacdes, alunos que dirigiam os colegas derantrabalho de grupo; enfim, os
elementos da complexidade que envolve a constragadinguagem teatral se faziam

presentes tal como nas outras aulas.

Observava as anotacdes do diario de campo solandassda Tati e parecia-me entao
que os principios se repetiam. Descortinava apenaias formas de ilustra-los em outras
situacdes e exercicios. Acontece que ndo era oabgtivo localizar e ordenar todos os
principios possiveis para a construcdo da linguagénica que pudesse perceber entre as
aulas. Antes, interessava-me refletir, através mlaega desses professores e alunos ao
laborioso processo teatral, as relacfes e dimemsiEsyogicas que pudessem me auxiliar a

vislumbrar as praticas que se relacionam a formdogoofessor artista

Assim, percebi que Tati foca o uso do corpo nagdsgdes de um trabalho individual,
Nno jogo cénico e no processo de encenacdo. Sas para esse trabalho que coexistem e sao

co-extensivos da arte teatral. A laboragdo desgadigem se da a partir da

[...] exploracdo exaustiva de formas e no desenrinifinito de vibracdes e energias
corporais [na qual] o ator pode se deixar levar ‘pl@terminacdes” que aparecem: uma
imagem que toma conta do espaco, uma postura deagalm ritmo renitente em uma mao,
uma atmosfera no olhar, uma emocédo que estipulaima acdo surpreendentemente
interrompida. Mas essas formas [...] vém e va@sb®cam e se esvaem. O trabalho de reté-
las, para bem poder retomé-las, fazendo-as seréonnama espécie de repertdrio, ja é outra
etapa do trabalho do ator (CARDOSO, 2007, p.11).
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Entao fiquei pensando sobre essa imagem que tonta do espacgo, nas formas que
se esbocam e se esvaem enquanto lia as anotacdi@sidale campo. Até que uma anotacao,
parecendo solta, em uma pagina do diario de camporgatava uma das aulas de Tati
chamou minha atencéo. A anotacdo era a seguamimosfera da professora{Diario de
Campo, 2008). Essa frase estava solta no sentidmade estar relacionada a nada
especificamente, a nenhum momento da aula, exem@icmesmo alguma anotagdo sobre o
proceder de Tati sobre algo definido. Ainda, adrastava no canto direito superior da pagina
do diario de campo, quase escapando dela, quevaadpmas sublinhada por um traco que
parecia um tijolo. Percorrendo os olhos pela fafltalado esquerdo, outra anotagédo me saltou
aos olhos e tinha um sentido que me pareceu senaie de aterramento. Uma fala de Tati
durante um exercicio corporal de caracterizacadigieas, similar ao desenvolvido por
Celina e ja descrito anteriormenteeste esse corpo, percebe a logica desse novoogorp

percebe a diferenca, que frequéncia que tu na@aatiyDiario de campo, 2008).

Entdo comecei a reler a descricdo que fiz da aylereebi que ndo mais me sentia
solicitada em ordenar principios, analisar ou aprdér ideia alguma, pois as palavras todas
me pareciam um conjunto e ndo algo que se fragveerta exercicios descritos. Havia uma
atmosfera una, que ativa frequéncias que antestinBam sido ativadas. Iniciava com
descricbes de imagens que a professora lancavaawss durante o aquecimenton corpo
como dobradicao umbigo que vai para a terram abdémen que fal@iario de Campo,
2008) e intervencdes que focavam a criacdo de wwa coeréncia no corpo, que nao era a
coeréncia ordinaria do corpo do aluno. A criagdssdenova coeréncia se espraiava para 0s
jogos de improvisacdo. No entanto, ndo saberiaigamreou descrever COmo um exercicio
engatou em outro que engatou em outro que engatcougo. E certo que havia momentos
especificos, mas a aula era um todo continuo enmorimento que voava e aterrava. As
palavras ndo me solicitavam para analisi-las fratariamente. Alias, ndo me ocorriam
palavras para descrever a aula de Tati. Foi um mimrge suspensao da escrita. Tratava-se
do trabalho de

um corpo que veio sendo aberto pela repeticdo,dador pela reacao, lapidado pela
precisdo, e que, invertido dos processos habitlamiggica cotidiana, se liberta e cria sua
coeréncia propria. Nesse ponto de contato tudgoélsa e dilatacdo. Mesmo o ndo agir. O
siléncio € um impulso para o vazio. Mas um vazitepoial. Um siléncio potencial. E é

nesse instante fugaz e escorregadio que pode aeomateriacdo. Do movimento ao ato. Da
poténcia ao ato através do movimento (CARDOSO, 20071).
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Vislumbrei assim, no corpo das palavras, a exigéhe um fluxo continuo. Um fluxo
entre as palavras e os exercicios das aulas dasish mesmo fluxo que se buscava na cena
dos alunos-diretores. O mesmo fluxo que o trabdthator almeja na coeréncia do exercicio.
O fluxo potencial de um espetaculo. Entre os eg@mgida aula, Tati desenhava em parceria
com os alunos uma linha ininterrupta, um fluxo quéa um exercicio a outro, como o
bailarino transforma um movimento em outro. A aaarabalho do ator, o espetaculo, sédo

dimensoes desse fluxo.

Ao conversar posteriormente com a professora,ekalicou-me que existe, sim, uma
bussola que direciona o seu trabalho artisticatamino atriz quanto como professora, que é
essd'linha infinita e ininterrupta de fazer com que urgaisa se transforme na outra e que
nao termina” (Diario de Campo, 2008). O desafiador para elmacprofessora, era trabalhar
a potencialidade de criacdo que existe no alunavédr do treinamento, ou seja, como
desenvolver exercicios que encontram nessa iddialdao movimento propulsor, a pulsagéo

gque promove a autonomia do ator, que o faca semtileno do seu processo.

Assim, a aula era essa linha, um fio Unico, um tddas sé pude perceber isso pelo
corpo das palavras (LARROSA, 2004). Meu olhar diesal ndo descortinou isso de pronto,
la, enquanto observava os poros abertos da prodessdos alunos em sala de aula. Foi em
um momento reservado que pude me lancar ao cogpalavras e suspender as auséncias.
Foi assim que percebi que a formacao mtofessor artistase da também nesse fluxo
continuo, de encontros e afastamentos, experinfgag observacbes em um corpo que
pensa. Neste sentido, penso que também a obsemagEpectador € um trabalho continuo,
um processo eterno que a cada vez descobre nafasgidades e nunca alcanga o seu final,

do mesmo modo que n&o se sabe tudo o0 que podp® (EHRROSA, 2004).

3.4 CENARIO 4 - Um buqué de principios para apaixoar

O convite para assistir a apresentacdo do espet@udas do Radioresultado do
projeto de final de curso, com orientacdo de Claokn me pegou de surpresa. Estava mais um
dia na FUNDARTE/UERGS em Montenegro para assisbutea aula dé®ficina Montagem
quando encontrei o professor, no corredor, que wgoww da apresentacdo. Havia sido
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divulgado, mas com tanto meu foco estar na busta mpm;do deprofessor artistapor
intermédio das aulas que outras movimentacdes &&map

Essa ndo escapou. Pelo contrario, dancou na miehte fe me pegou pela méo para
me levar até ela. Entrei no auditério antes do ipablO grupo se preparava. Agitacao.
Sensacdo indescritivelmente deliciosa de antesnti@areem cena. Ultimos retoques na
passagem de luz, na maquiagem, figurinos e cer@rgrupo parecia muito coeso. Era um
grupo que havia se graduado no ano anterior e gura aepetia a apresentacao. Carlinhos ali
assumia o papel de diretor. Nao brincava tanto cdemcostume, mas também nédo era de
todo sério. Ocupava-se dos detalhes que os atoderigm ndo ter imaginado. Conferia,
indagava, confirmava. Um circulo com os atores, an@&@s maos e energia. Aguardei na

plateia a entrada do publico.

Abriram-se as portas, entraram as pessoas. Ostaspexs. Burburinho. Risadas.
Tosses. Cadeiras sendo ocupadas. O primeiro Sinsggundo sinal. O terceiro. Apagam-se

as luzes. O espetaculo se inicia.

O grupo, em cena, transbordava da mesma parcegidauia nos camarins. Havia
sintonia. Havia prazer no jogo. Havia relacdo gdéscobertas dos espectadores, dos atores.
Estavamos todos ali, em experiéncia. Seduzidosaatéflexdo (BARBA, 1994, p.242).
Carlinhos, quando me chamou, disse que achava tamper que eu assistisse a uma
apresentacao de Trabalho de Conclusédo de Curso)(p@@ poder ter a dimensao da
formacdo como um todo. Ou seja, a pratica das sldagula espraia-se para além dela,
alcanca outros olhares e outros lugares. O gruavaslisposto a produzir o espetaculo e

entrar em cartaz em Montenegro mesmo e, talvetarteredital das salas em Porto Alegre.

O trabalho dos componentes do grupo transbordavaoréiente na pretensao de levar
0 projeto adiante, como na criacdo de sentidosratiga para a concepcdo do espetaculo
partiu da dramaturgia coletiva, da experimentagdeldmentos visuais, como as sombras, e
dos elementos sonoros, uma vez que a historiavérata personagens que trabalhavam na
radio. O TCC traduz-se como espaco para a expeiagim da linguagem teatral, que conta
com um orientador, mas que principalmente exigeagualunos gerenciem os elementos da

encenacado e que descubram seus proprios caminmoapkeéndizado criador.
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Foi a partir dessa experiéncia que me dei contjudendo se tratava de uma formacéo
comum, mas que a nocao pdefessor artistana sua complexidade, se fazia presente em
todos os momentos do curso. Assim, o curso da FURDEAUERGS parece trazer em seu
bojo a estrutura para a formacaomofessor artistaa partir dos elementos constitutivos da
prépria linguagem teatral, com referéncia nas gaatieatrais contemporaneas, enfocando o
trabalho de criagdo do ator, ou de um ator-autmiddmentado na autonomia de seu processo
de criacdo e que abarcam os elementos da teadi@lida

a énfase tematica dos componentes que sustentaormacfio teatral estd centrada no
conceito de improvisagdo como natureza e procedimdn fazer teatral; na ideia do

coletivo como principio; e na atencdo ao corpo cageoador de processos poéticos
(PLANO DE CURSO, 2006, p.11).

A partir desses trés conceitos, destaco quatrordiges que se inter-relacionam e
possuem 0 mesmo espaco de articulacdo referentbo@lagem teatral dos diretores
pedagogos do século XX relacionada com a propastaativa do curso. S&o eles: a
dimensdo simbolica, o teatro como atividade cadet@ necessidade de continuidade do
processo e aondicdo criativa Essas quatro dimensfes permearam as atividadeasgisti
na FUNDARTE/UERGS. E interessante refletir solmmae, principalmente as trés primeiras
dimensdes, estdo como que absorvidas pelas prakedsis contemporaneas e, por
consequéncia, na formacéo docente. Sendo assim,

0 que pode nos interessar € o grau de aderénciaugiseideias contém em relacdo aquilo

gue designamos como pratica artistica e, principale) como essa pratica é experenciada e
refletida na formacao do docente de teatro (ICIID52 p. 42).

O primeiro, a dimenséo simbdlica, parece ser aness@undante do teatro. A natureza
do teatro propde a criacdo de semagico que se assemelha ao jogo de faz-de-cdataiin
(SANTOS, 2002). E a forca ficcional dee que pode transportar o ator ao mundo da
imaginacdo e encontrar o ficticio como real, acaediaquilo que realiza, desde buscar forcas
de oposicdo em seu proprio corpo com 0 objetivaldancar um estado extracotidiano até a
criacao de outros tempos e espacos. Este erad@aaerssencial ao qual alunos e professores

se entregaram durante as aulas.

“Menos a forma e mais a alma(Diario de Campo, 2008), dizia Tati. A dimensao
simbdlica do teatro busca alcancar a alma, ou segsséncia. As atividades observadas

pareciam ter o intuito de alcancar essa essémtialea possibilidade de construir um outro
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tempo e espaco dentro do tempo e esp@gis ou ainda, alcancar a tdo almejada
organicidade cénica perseguida por Stanislavsi@7L80 se debrucar sobre o trabalho do

ator.

O teatro parece operar com esse paradoxo: naeadlase acredita em algo porque é
de verdade; no teatro, ele se torna real porqudito nele (ICLE, 2002). Neste processo,
o papel do espectador se faz presente: o atori@cred que faz e €, ao mesmo tempo, um
espectador do seu proprio processo. Profundambésteta em sua acdo, como a crianca no
jogo de faz-de-conta, o ator experimenta um duplsgamento. “Pensa no que faz, no que seu
companheiro ou companheiros fazem, nas reacodategae na sequéncia de agoes que deve
executar nos instantes seguintes” (ICLE, 2002, f2).1Esse pensamento do ator, Icle
denomina de pensamento extracotidiano, pois seodénomento da execucdo da acao,
redimensionando o papel de espectador como alguéng gspectador de si mesmo em um

processo criativo.

Esse processo parece tratar daquilo que é espeddideatralidade e que se da na
triangulacio dos seguintes elementos: o ator,®gog ficcdo (FERAL, 1987). Neste sentido,
h& um processo que se complexifica cada vez qaecosk voltar para o trabalho do ator. Ou
seja, “o ator executa um ato estético quando &,aabomesmo tempo que espectador ativo,
do personagem que representa.” (DESGRANGES, 20037p

A caracteristica que se refere a atividade teatosho essencialmente coletiva
engendra-se nesse processo e se apresenta cogundaseimensao a ser abordada. Existe
uma dimenséao interna e individual do trabalho do, abas que so € passivel de concretizacéo
na relacdo com outras pessoas. Isso porque, “@cddonde outras formas de arte onde o
produto artistico tem vida propria fora do artista,teatro o produto/obra do ator existe no
seu corpo” (SPRITZER, 1999, p.24) e na sua relagdio os demais corpos, seja os dos
companheiros de cena, do encenador ou dos espedaddessa relacdo parece estar uma

guestdo-chave para se pensar o0 processo de ajgiiz

0 ator so cresce na relacdo com o outro, no caioficem outras ideias, na comparacao com
o que se fez antes, no dia do oficio, do ensai@xéccicio, do esboco, do erro. Ao interagir
com seus pares o ator exercita a disponibilidadeapacidade de ouvir, improvisar e de
“contracenar”. O que é a contracenacao sendo EPdSPRITZER,1999, p.12).
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A orientagdo de Jeze é desenvolvida em forma d=epay Celina e Tati participam
intensamente do trabalho de seus alunos, compashde suores, humores e alegrias.
Carlinhos, como veremos no proximo capitulo, tambkémefere a parceria que estabelece na
sua relagdo como um professor de teatro formadauttes professores de teatro. Ele diz:
“eu me coloco como parceiro. Nao estou aqui prarfigpontando defeito. Quero que a aula
funcione. Estou aqui para ajudar a funciongDiario de Campo, 2008). A ideia de parceria
relaciona-se também com a proposta de Viola Spaglia,pensa o professor e o diretor como

“parceiros de jogo” (2001, p. 24), ou como parcemte criacao.

Durante o processo de ensaio da g2dgei da VelapaOficina Montagem,ltodos os
alunos, em avancado estagio das cenas, ensaiavasecs grupos. Um aluno faltou naquele
dia, deixando sua parceira sozinha, uma vez geeaespecifica necessitava da dupla. Como
os demais colegas ocupavam-se de outras cenasyaarakolveu nédo ficar parada e comecgou
a jogar sozinha com a auséncia do parceiro. Ensamana fazendo os dois papéis, ou seja,
executando acdes e falas dos dois personagensatmim de imprimir no seu corpo a
coeréncia da figura do colega. Ensaiava sozinha tabreeriedade e absor¢cdo na mesma

medida em que também era perceptivel o seu divartorao evocar o colega no seu corpo.

No momento do ensaio percebia-se que havia ab, difgrente, algo que solicitava
meu olhar de forma mais forte que o trabalho ddosrupos. No momento de socializacao
das conquistas do dia, cada grupo apresentou sunas,ce a aluna apresentou 0 seu jogo
individual. Havia uma significagdo construida etijsada por todos de que aquela era uma
cena em dupla e seu processo ja fora compartilaatiiormente com o0s colegas, ou seja, a
cena ndo era algo desconhecido. Ao apresentaraasoginha, a aluna abriu um espaco que
antes ndo havia. Uma possibilidade que ainda néia Is&ddo pensada e que talvez nem a
prépria aluna descortinasse se ndo buscasse swucdalta do colega. Ela estava sozinha
em cena, mas nao solitaria em seu processo dé@ariegtava com sua turma, com um grupo.
Atuavacomo se espaco-tempo da cena se desdobrasse, dupligaudofigura e alcancando
éxito no exercicio. Instaurou-se um outro climaala. Um clima de percepcdes partilhadas e
de re-significacdes através de um jogo. Quandoadgon acontece, € inegavel e se reflete no
trabalho de todos, elevando o nivel do jogo petatala de possibilidade, por jogaomo se

Alunos, professores e espectadores, todos aprejuténs em parceria.

Assim, 0 jogo, 0S encontros com parceiros e todoprocessos da aprendizagem

teatral parecem sublinhar a importancia do colesi@b o viés daqui agora caracteristica
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intrinseca do teatro. H4 uma relacéo fundada rma gmo didlogo entre quem faz e quem vé,
considerando todas as nuances desse processagramgate abordadas, em um tempo e
espaco definido. Outra vez, faz-se salientar a itapoia da funcdo do espectador. A fruicdo
da arte teatral também |he infere um carater caletj ao que parece, diferenciado das demais
linguagens artisticas, pois
na arte ha sempre pessoa em cena — no espacofenmpteréncia. H4 ai no minimo uma
pessoa, ou no 6timo econdmico duas pessoas. Osepogstéticos — dos sentidos e das
sensacdes — diferem do primeiro para o segundg dasdindo as artes ou formas de
experiéncia e expressdo artisticas ou estéticaspelm menos, dois grandes campos ou
territorios: o das artes visuais tradicionais, m@algg¢ possivel existir em cena apenas um
fruidor solitario da obra de arte; e o das artesces, teatrais, coreograficas e musicais,

onde, habitualmente, artista e fruidor podem —wegle— estar no mesmo tempo e espaco,
simultaneos, coetaneos e contiguos (BIAO, 2004, p.6

Entdo, sublinha-se o transito entre os papéis itatinsds para a linguagem teatral,
podendo o ator estar em todos esses espacos d& $omultanea, coetdnea e contigua, sem,
contudo, perder a nogdo de que o teatro se dampo eoé percebido pelo corpo. Segundo
Feral, ha ainda outra complexidade que se refduplcidade do olhar do espectador.

Ele diz da travessia do imaginario, o desejo d®s&p, a transformacéo, a alteridade.[...] A
teatralidade daquele que faz performance se gitis, neste deslocamento que o ator opera
entre ele enquanto si mesmo e enquanto outro, destemica que ele registra. [...] O lugar
privilegiado deste confronto da alteridade é o codo ator, um corpo em jogo, corpo

pulsional e simbolico [...] lugar, a0 mesmo temgo,saber e da maestria (FERAL, 1987,
p.10).

Mas como “instaurar um estado fisico propicio mamiacao” (CARDOSO, 2007, p.

10) no qual o corpo seja esse espaco de saberstriaae

A terceira dimensdo, portanto, consiste em se datem continuidade como
caracteristica fundamental do processo de apragatizala linguagem teatral. “Continuidade
e disciplina sdo qualidades do processo que ereomnta pedagogia toda a situacao propicia

para seu desenvolvimento” (ICLE, 2006, p.03).

N&o se pode aprender a falar frases inteiras devem&0. Muito menos € possivel
executar maviosamente uma mauasica ao violino serganantes ter havido contato com tal
instrumento. O processo de aprendizagem do teatira @rocesso artesanal, que contém a
individualidade, o tempo de execucdo. Faz-se emicidn. Requer repeticdes. Exige

continuidade. No teatro, o corpo € a palavra. Q@eéro instrumento que fala.
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Para Barba (1995), o treinamento é um caminhoattdhindividualmente, no qual
cada ator busca dominar o seu instrumento, o cdg@yrma a encontrar o éxito da presenca
cénica. Ou seja, existe um uso para 0 corpo qa s® cotidiano. H4 uma técnica corporal
cotidiana que todos possuimos para irmos ao supead® entrar ou sair do automovel ou
simplesmente para caminhar ou sentar. Ha um sedi&dduncionalidade. “No contexto
cotidiano, a técnica do corpo esta condicionada paltura, pelo estado social e pelo oficio”

(BARBA, 1994, 30), ou seja, € um corpo que sofreupnocesso de colonizacéo.

Em um estado de representacdo, ou seja, de um ogueo se da a ver
intencionalmente, € necessario que ele se tormeesdante. Para isto ele ndo pode ser
cotidiano, mas extracotidiano. Stanislavski (198fama esse estado gegunda natureza
Assim, a aprendizagem a partir dos referenciaiBatiagogia Teatral parece se tratar de uma
desaprendizageno corpo necessita desaprender o seu uso cotigemagooder aprender uma
nova maneira, chamada de extra-cotidiana, usadeema E a busca por um estado que
instaure condic¢des criativas, um estado de jogse Bsocesso, como Celina pontua para seus
alunos, € uma conquista. “E o trabalho diario, gEgu- duro, repetitivo, entremeado de
aborrecimento e de improvisos epifanicos — € a @mamais eficaz do empenho para passar

da criacao para a condigao criativa como segunaaaza.” (RUFFINI, 2004, p.09).

Considero este apontamento fundamental para dégmarst ideia do talento ou da
arte como inspiracao que ja vem pronta. Nem semgpnsaios sao divertidos ou o fluxo a
que Tati se referiu se instaura e permanece. BExist@mentos enfadonhos, nos quais, as
vezes, parece que os atores simplesmente repetexenscios. E, de fato, uma conquista
tanto individual quanto do grupo. A renovacao deriesse, do frescor, da originalidade para
Brook (2005) é um esforco quase sobre-humano. @r agh a imagem de uma escada que

deve ser galgada, degrau por degrau, levando & siveeriores de qualidade.

No entanto, esse processo néo se da de forma. IB&adegraus difusos, incertos. As
vezes, proporcionam saltos; outras, parece quenfag&roceder. Mas a vivéncia artistica
possibilita a experiéncia do risco e, desta forommsciente do “seu processo, percebendo
etapa por etapa de seu desenvolvimento criativauo-artista torna-se intimo do pensar
artistico e essa apropriacdo sera a base paradtedo trabalho” (SPRITZER, 1999, p. 31).
Neste sentido, aondicdo criativaé uma condi¢cdo conquistada ao caminhar em untadraje
feito de continuidade e de inesperados. A impr@asaproposta pelo curso como natureza e
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procedimento do fazer teatral, € uma maneira dargral esse caminho de se aprender teatro

fazendo teatro.

Desta forma, é possivel considerar que “[...] aagedia teatral €, na verdade, maior
do que o préprio teatro. Pois toda a arte teatnpbes, antes de tudo, um processo de
aprendizagem” (ICLE, 2006, p.02).
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4 APAIXONAMENTO EM PRATICAS: o professor em cena eo cenario escolar

“Sejamos humildes, mas ousados”
Carlinhos, ao orientarRratica de Estagio

Eram trés criaturas estranhas. Caminhavam de tongsiranho. Falavam uma lingua
eles mesmos se entendiam. Abriam e fechavam akmgamdéovimentavam as maos no ar.
Apertavam botOes transparentes. Parecia que estalemtro de uma nave que se
movimentava, dava solavancos e parava. A cada neowimeles quase caiam. As vezes, a
nave parava antes para uns e depois para 0s omtassgles sO reagiam aos solavancos
guando se davam conta de que ela tinha paradovd&dhanapas estelares transparentes e
pareciam agitados. Parecia que nem eles se enterditie si, cada um respondia com um
bip diferente. Um deles ficava bravo com os outrogjperestavam fazendo as coisas do jeito
errado. E o seu jeito de ficar bravo era muito agaglo! Tao engragado quanto era o jeito dos
outros ficarem sem jeito com o0 sermao que levavartingua debip-bips Mas néo era s6
engracado. Havia algo que nos fazia ndo desprendtro deles. N&o conseguimos evitar e
caimos na gargalhada. Neste momeumtiriosovira um olhar maligno preciso para nés. Nao
esperavamos aquilo, mas pressentimos e suspendelm@gustou uns botdes transparentes e
comecou a falar a nossa lingua. Imediatamente t@wmaconsciéncia de que éramos
prisioneiros da sua nave. E que havia uma paradeival que nos prendia. Ele foi muito
rapido e nos pegou de surpresa. NO0s éramos em mamero que eles, uns seis. Mas
estavamos em desvantagem e tivemos reacfes dieréxiguns de nosso grupo tentaram
passar pela parede, mas ela dava choque: seusscggpoontorciam, e eles retornaram.
Voltaram a tentar, mas sem sucesso. Outros eramceds diferentes de alienigenas e tinham
sido presos por engano e tentavam convencé-los. dsgros tentavam ameacas. Mas o lider
maligno agora dava gargalhadas malévolas e danteader que tinha planos maléficos. Eles
faziam combinacBes misteriosas bips e nds, os prisioneiros, ndo entendiamos o que eles
diziam. Entdo, para conversar conosco, eles usaraponversor de linguas. Mas para
conversar entre eles, eles seguiam usando a liegudgsbips para que nao entendéssemos o
que falavam. Eles eram um tanto atrapalhados,i®a;8o se inverteu: subitamente eles se
viram presos a linguagem db#s que eles mesmos tinham criado, 0 que seguia muoda

vontade de rir. Eles tentavam resolver e mantergo.jMas, as vezes, 0 conversor dava
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problemas, misturando as linguagens. Era quandpasuifrases comdse eu digo biiiip, tu
nao. Viamos que eles mesmos ficavam com vontade. d&to os tornava vulneraveis. Todos
nos estavamos empenhados em resolver aquela situdghamos que fazer alguma coisa.
Alguém tinha que fazer alguma coisa. Muitos plaestavam sendo tracados entre 0S N0SSOS
para capturar o conversor de linguas. Entdo olheeldgio e me surpreendi. Tive que avisar
que faltavam cincdips para bater e que as classes tinham que voltargsasaus devidos

lugares. Escutei uffaaaaaaaaahhhhhhhhh, ‘soraaaaaaaaa’!!!”

Era uma atividade extracurricular de teatro cdomas de 62 série do ensino
fundamental de uma escola particular e meu papetalde professora de teatro. A proposta
era cada grupo transformar o espaco somente coes.alffas esse espago acabou sendo
redimensionado: aquilo que antes era uma salaldecamn carteiras e cadeiras transformou-
se em uma configuracdo de palco e plateia quesymrvez, virou uma nave espacial. As
classes haviam sido afastadas para dar lugar awsteespaco. Cada grupo apresentou a sua
transformacaoshoppinge aeroporto. Mas a interagdo com a plateia sorecara nave
espacial, pela iniciativa do aluno que pareciacsdder dosbips Os demais responderam
prontamente ao jogo. Ja havia uma atmosfera de |lmidaple gerada nos exercicios

anteriores, a qual permitiu a emergéncia desse montemo ponto culminante do processo.

O espaco que era da plateia transformou-se, ee@arapliou 0 seu tamanho. Todos
nés agimos como se a sala fosse uma nave. Toda eraaentdo, uma nave e ndo mais uma
sala de aula que havia sido transformada em oateac®m divisdo espacial de palco e
plateia. Havia sido criado o codigo no espaco dsténcia de uma parede invisivel, ainda que
nenhum elemento visual indicasse seu local exame&es, uns divergiam se era mais para la
ou para ca. As minhas intervencdes eram feitasentid® de se manter a convencédo do
espaco bem delineada: ommealienigenasransitavam e ondeds estdvamos presos partir
do elemento espacial, a relacdo entre os pres@satiemigenas foi criada por eles, assim
como a lingua dobips Era um exercicio, e havia profusdo de elemeritesrezes todos
falavam ao mesmo tempo; outras, confundiam-se ctugay das coisas na nave, mas 0 jogo
entre os prisioneiros e os alienigenas pela lingmagmventada e o respeito a convencao

espacial criada transformou a qualidade do jogo.

A interrupcdo do jogo aconteceu em funcdo do resp horario de término da

atividade. Cada encontro tinha a duracdo de uma. Hexiste um tempo de laborar o
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exercicio, um tempo para a criagdo - que ndo éeampd preciso ou previamente estipulado.
E o tempo necessério para essa criagdo, as vezkscempassado do tempo da escola,

mesmo em atividades extracurriculares.

Horério, espaco e outros descompassos, assim canéin alguns dos
encantamentos e possibilidades que desenham ososepara a formacédo dprofessor
artista, os quais se desdobram no espaco escolar, serétadbs nesse capitulo. Para tanto,
parece que aprender teatro € um processo que [asagieristicas semelhantes tanto entre
um grupo de atores profissionais e um grupo de atéces, como no caso desse grupo de

alunos de 62 série.

A construcao dos cddigos teatrais se deu pela geouisacao, utilizando se méagico
ou seja, agind@omo sea sala de aula fosse uma nave, transformando az@f®lo jogo
coletivo. A acdo de cada um foi importante e aaxdia compor o espaco. Os elementos da
linguagem teatral se fizeram presentes em um lggarpode ser considerado comeemo
da pedagogiao cenario escolar. Dessa forma, assim como @gestircapitulo anterior a
vislumbrar a dimenséo pedagdgica na arte teatraiomho o inverso neste. Meu olhar aqui
esta focado no sentido de refletirmos sobre a di®artistica e o processo de aprendizagem
da linguagem teatral ambientado no mundo da esdelislumbrarmos momentos em que 0s
elementos da linguagem teatral sdo de tal formdados em um contexto escolar quanto

com um grupo de atores profissionais.

A posicao de espectadora me acompanha tambémlaasiabstagio Supervisionado
em Teatro Il ministradas por Carlinhos. Acompanhei as aulazri@atacdo do estagio, que se
caracterizam pelo encontro do professor com oalpnofessores na FUNDARTE/UERGS,
bem como acompanhei o Carlinhos em duas observagiestagio que tiveram lugar em
escolas em Porto Alegre. Assim, as descricOexelogrios para reflexdo sobre a nocao de
professor artista,neste capitulo, se apresentam em duas dimensdes. g refere aos
encontros semanais de orientacdo que acontecidfyNBARTE/UERGS entre Carlinhos e
seus alunos e sobre as questdes socializadasespssm. A outra trata das aulas de estégio
realizadas pelos orientandos do professor, os sdpradessores, que tiveram lugar em
diferentes escolas. Dessa forma, a propria estrudardisciplina do curso abre espacos e

cenarios dentro dela mesma para escolas variamtase em contextos diversos.
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Na estrutura do curso da FUNDARTE/UERGS, considesoestagios, juntamente
com o Trabalho de Conclusdo de Curso, pontos calmeés na experiéncia formativa, na
medida em que o aluno se vé perante o desafiotdelar os dois aspectos constitutivos
nucleares de sua formacéo: os saberes pedagogiosssaberes artisticos em dinamicas
distintas: uma em cena, com foco no trabalho dg atdra na sala de aula, com foco no
trabalho do professor. €nteldono entanto, € o mesmo: a linguagem teatral.

A pratica de estagio configura-se como um momeajeits a conflitos e riscos, no
gual a pergunt&como me construo como docente(PIMENTA, 2004, p.65) perpassa todas
as acles. A ideia que temos do que vem a ser uespap Nao se constroi somente durante o
curso de licenciatura. Resulta também das refeaémpuie tivemos ao longo da vida, a partir
dos professores com quem convivemos desde os amigisi da escola, e segue sendo
revisitada por aqueles que se debrucam sobre adépeas da formacao superior. Desloco
para longe a minha memdéria e recordo quando, airaaca, brincava de ser professora com
a turma do prédio. A sala de aula podia ser qualogar: um corredor, um quarto. Mas

lembro que sempre havia cadernos e licdes no qunesdym.

Penso que a profissédo de professor é aquela caral an@is convivemos, mais do que
com qualquer outra e cujas referéncias construidesle a infancia. Por isso, essas
referéncias infantis podem ser consideradas comstitativas da forma de ser professor de
teatro; também por esbeincar de ser professor agindocomo sgda mesma forma como é
possivel brincar de uma infinidade de outras profissées); mas, cjp@tmente, por
frequentarmos a escola e termos convivido comassiis formas de ser e proceder de todos
os professores que conhecemos e com quem com@andithnosso tempo e processo de
aprendizagem. E possivel considerar, a partir destapectiva, que a pratica docente no
mundo da escola “[...Jrequer saberes plurais vindas mais diferentes instancias de
aprendizagem do professor” (PIMENTA, 2004, p.157).

Por isso, se 0 estagio é considerado ctooos de formacdo da identidade docente
(PIMENTA, 2004, p.64), feita de saberes pluraisjcser esse também um dos momentos no
curso da FUNDARTE/UERGS indispensavel para sethefiebre a formacéo do professor de
teatro comqorofessor artistaAssim, a formacao do professor de teatro podemnmicar em
uma dilatacdo do pensar sobre esse processo feonmtimomento em que, considerando a
realidade brasileira, poucas pessoas conviveramuwomrofessor especificamente formado

em teatro, devendo-se este fato ao proprio hist@écformacao da area no pais.
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No Brasil, a arte adentrou no curriculo escolaidamente, com a Lei n°® 4.024/61,

com a enunciacdo “atividades complementares déagdic artistica” (CORREA, 2007, p.
06), o que denota a pouca importancia dada a atleidté entdo. A partir da Lei n® 5.692/71,
a Educacédo Artisticgpassa a ter carater de obrigatoriedade nos clasi@scolares, sendo
tratada, portanto, como atividade educativa. Nargnt desde sua implantacaddz@ucacéao
Artistica é tratada de modo indefinido, proliferando tantpaddivaléncia como a falta de
preparo dos professores para as linguagens atiggpecificas. Nos Parametros Curriculares
Nacionais (PCNSs), referente ao historico do endmartes no Brasil, consta que

[...] as atividades de teatro e danca somente eeapnhecidas quando faziam parte das

festividades escolares na celebracao de datas Namad, Pascoa ou Independéncia, ou nas

festas de final de periodo escolar. O teatro extado com uma Unica finalidade: a da

apresentacdo. As criancas decoravam 0s textosneoesnentos cénicos eram marcados
com rigor (1997, p.25).

O movimento dos profissionais da area de artesimjo®u apos a Ultima ditadura
militar, denominaddrte Educagapprocurou desenvolver metodologias aplicadas amen
da arte, objetivando a valorizagdo do profissiana ensina arte. Com a Lei n° 9.394/96,
foram produzidos os PCNs, que apresentam concepgdewdologicas para as
especificidades de Artes Visuais, Danca, Musicaatrd inspiradas na Proposta Triangular
(BARBOSA, 1998) para o ensino da arte. Tal prop@sdsocia o fazer, o apreciar e o
contextualizar como préticas interdependentes enesss na aprendizagem da linguagem
artistica. Essa concepg¢do encontra eco na propostairso que entende a aprendizagem
teatral pelo fazer e pelo transitar entre papgislaridades teatrais, como espectador, ator e

encenador, voltando-se também a pesquisa.

Assim, da mesma maneira como o conceito de tednabalhado no curso de forma
aberta e com referéncias contemporaneas de teatifiquei uma postura coerente com essa
ideia também no que se refere & sua relacdo cordueagho, nas aulas destagio
Supervisionado em Teatra e ndo ha um jeito Unico de se fazer teatrossipel entender
que também “ndo ha uma forma Unica nem um Uniccetoate educacéao; [que] a escola nao
€ 0 Unico lugar em que ela acontece; 0 ensino asodb é a Unica pratica, e o professor
profissional n&o é seu Unico praticante” (BRANDAPud PIMENTA, 2004, p.152).

Quando, no inicio do semestre, Carlinhos procedeiitéia da sumula do componente
curricularEstagio Supervisionado em Teatrpdestacaram-se para mim dois objetivos para o

semestre: “Conhecer a realidade escolar e refletire a gestdo escolar e a pratica docente” e
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“articular os elementos da linguagem teatral naiqgaadda sala de aula” (FUNDARTE/
UERGS, 2008). Nas aulas que se seguiram, essdi/objse presentificavam nas discussoes
sob diversas formas: a preocupacdo dos alunossgmwies se inteirarem do espaco escolar;
conhecer o funcionamento da escola (direcdo, Jregdb, coordenacdo pedagogica e
horarios); instrugdes do professor sobre o livraccklemada; instrucbes sobre a necessidade
dos alunos-professores se inteirarem dos procetimede disciplina da escola e o
conhecimento da existéncia dos documentos da esmwizo o Plano Politico Pedagdgico.
Parecia haver, nestes momentos, um cuidado dosposfem alertar sobre a importancia dos
alunos-professores conhecerem e se apropriareniaagge Carlinhos chamou demundo

da escola no sentido de entreverem possibilidades de atupgafissional ao término do

Curso.

A proposta de estagio a ser desenvolvida previaeaepca da plateia no préprio
planejamento, ou seja, o trabalho deveria ser gesado de modo a produzir algum material
que fosse levado a cena e isto seria a questdeadora das atividades a serem propostas
pelos alunos-professores. A concepcamdeerialera bem ampla, podendo ser inclusive uma
aula aberta. Carlinhos explicotNlao precisa ser um produto acabado, uma cena @ont
Pode ser o processo. Mas é importante que a quekidpublico ndo seja um trauma. A
turma pode escolher para quem quer apresentéDiario de Campo, 2008). Com o
entendimento de que o espaco para o espectadamexadas condi¢cdes de producdo do

trabalho, 0 mesmo poderia ser explorado de divensaeiras.

Ao explicar essa proposta, Carlinhos anuncia, cas de apresentadoio teatro so
comeca quando tem publicgDiario de Campo, 2008). Esta frase se relaciona&adeia de
teatro como atividade essencialmente coletiva,us Iogg 0 sentido da troca e quem observa
também cria junto com aqueles que estdo em cenasge sentido que existe uma troca, um
relacionar-se pela linguagem teatral, no qual um daoutro assiste. Essa caracteristica
destaca-se como especificidade teatral (BIAO, 2004) construcdo do projeto das aulas de

estagio deveria prever a laboracdo dessa espdaiiei

Para tanto, Carlinhos alertava sobre a importamheiaada um estabelecer uma meta
no planejamento:Nao pode so6 ficar esperando para ver no que vai. d@m que ter um
objetivo, sendo vira qualquer coisa, desmereceatrdeali. Teatro ndo € qualquer coisa pra
se fazer de qualquer jeito. Uma coisa é ter a Ifiéigiade no navegador: eu quero ir pra



96

Xangrila, mas se a maré mudar e eu continuo querengra Xangrila, vou buscar outros

caminhos”(Diério de Campo, 2008).

O encontro semanal com os alunos-professores aradmagara a discussao sobre os
planejamentos, trocas e esclarecimento de duviesses encontros, o professor também
frisava a importancia do professor de teatro salsereferéncias dos jogos e exercicios a
serem utilizados nas aulas, os autores com quedogdjao que pensa sobre o que Ié e que
associacOes faz a partir disso. Carlinhos semargatnas orientacdes a questado criadora do
professor: tu podes partir de um jogo tradicional, ou um dal®iSpolin e acrescentar uma
coisa tua” (Diario de Campo, 2008). Assim, além do repertériado e forjado no corpo, o
professor de teatro constréi uma metodologia padem sintonia com a forma como constroi

o0 conhecimento teatral.

Dito de outro modo, o que se pretende formar estoamar ndo é apenas o que o professor
faz ou o0 que sabe, mas, fundamentalmente, suaipnd@aneira de ser em relacdo a seu
trabalho. Por isso a questdo pratica esta duplipadauma questdo quase existencial e a
transformacdo da pratica esta duplicada pela tensdo pessoal do professor

(LARROSA, 1994, p. 50).

Vejo esse pensamento profundamente identificado aopnoposta de Stanislavski
(apud ASLAN, 1994), na tarefa sem fim de transformardgescando se tornar um ser
humano melhor a cada dia e, assim, também, tranafwo-se em um ator melhor. H4 uma
individualidade entre o ser ator e o ser profespoe € posta em jogo ao formar-se e
transformar-se. Neste sentido, também néo é pbss&parar cirurgicamente 0s processos de
formagao do professor e de ator no curso. Pudelperdsto tanto nas falas dos professores e
dos alunos, em especial nos relatos destes, nas gue dao subsidios a construcdo e
experimentacdo da linguagem cénica quanto na atudgs alunos-professores nas aulas de

estagio.

Todo esse movimento retrata também a inseparath@idatre teoria e pratica. O curso
da FUNDARTE/UERGS parece estar estruturado de foam@egar o reducionismo do
estagio, isto é, o estagio como uma pratica simpmage instrumental e dissociada dos
demais componentes curriculares. Afirmo isto ndoesde pela analise curricular do curso,
mas pela relacdo que os professores constroem amreledo processo formativo com o0s
alunos, inclusive entre um componente curriculaugo, estimulando os alunos a fazerem

também suas préprias associacdes e construirernpraguies repertorios.
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Carlinhos se refere a criacdo despacos arejados{Diario de Campo, 2008) para o
teatro ou,préaticas teatrais arejadaskE nesse sentido que se torna possivel vislumbrar
discurso que se refere poofessor artistacomo prética. E 0 que isto significa? Significagq
nao estamos alheios ao que se passa e, ao enuvar&earia que nao se desvincula da pratica,
assumimos que existem “infinitas possibilidades @déém do senso comum, de produzir em
nds, e a partir de n6s mesmos, formas de exist@aceabem mais do que nos propdem as
l6gicas dominantes” (FISCHER, 2007, p.52). Esseeqmarser a busca representada no
vocabuloprofessor artistauma reinvencao de relacdes para além do sentigim@eiro ou
banal. Ou ainda uma no¢ao em busca de sentidop @ssno a atividade teatral (BARBA,
1994). No entanto, esse sentido é também forjadaremrocesso de aprendizagem continuo

e laborioso, pois

ndo se pode resistir muito tempo tendo os olhasfhas estrelas ou abandonando o coracéo
ao mar. E necessario o passadico bem construidmdearco, a graxa das maquinas, o fogo
artificial dos soldadores. Inventar o proprio sgmtsignifica saber como buscar o modo de
encontra-lo. (BARBA, 1994, p. 75)

As aulas deEstagio Supervisionado em Teatro due acompanhei pertencem ao
sétimo semestre do curso, tendo o0s alunos-profEsgsportanto, ja cursado os componentes
curriculares que fornecem subsidios para a cordsgirda linguagem teatral, bem como os que
se referem a educacéo. Entdo, nesse momento dacfwomé possivel retomar a questédo de
articular ndo somente os saberes teatrais e pedagGntre si, como também em situar e
experimentar esse processo no contexto escolaa. tRato, considero fundamental atentar
para 0 espago que o teatro ocupa nesse contex$sim, vislumbrar outros modos possiveis

para inventar nosso proprio sentido.

4.1 CENARIO 5 - Os espacos do espaco

Carlinhos, em uma aula destagio Supervisionado em Teatrpdbriu bem os bracos
e 0 espaco entre um bracgo e outro foi diminuinagp@rcionalmente enquanto ele falava que
existe a educacao, a escola, as disciplinas, ¢esjgmcada disciplina na grade curricular, o
espaco das artes e 0 espaco do teatro. O espdaeatdo ficou reduzido ao espacgo entre o
dedo polegar e o indicador do professor, que difséom a gente ter iSso em mente para
saber bem onde a gente td. Temos que estar cotescidinso.”(Diario de Campo, 2008).
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Atualmente, na grande maioria das escolas gaucbagmplar uma area artistica na
grade curricular significa a subtracdo das denyaus; exemplo, alguns colégios de Porto
Alegre oferecem Teatro nas 52s e 62s séries dodhRsindamental e Artes Visuais nas 72s e
82s; outros ou na forma de atividade extraclagsepmo caso da experiéncia que descrevi no
inicio do capitulo. No formato extracurricular ocatt® € oferecido como opc¢do entre
atividades como xadrez e diversas modalidades deg® Raras sédo as escolas que abriram
espaco na carga horaria curricular para mais delinguzagem artistica. Resulta disso tudo o
fato de que o espaco das artes na educacao, aledwdgdo, € disputado internamente entre
as proprias areas artisticas. Esse fato tensioatadiza 0 espago destinado a disciplina
conhecida como diticacdo Artistica, fomentando sua transformagdo em funcdo da
repercussado das pesquisas feitas na area e d#sljplaskes que as formas contemporaneas

das linguagens artisticas experimentam.

Carlinhos, que também é professor @éneros Dramaticqsexplica, referindo-se a

.....

An

qué e porqué.”(Diario de Campo, 2008). Isto parece levar a d@miohos a serem
percorridos simultaneamente conespacos em abertoO primeiro trata de buscar as
fronteiras das linguagens artisticas, de trabalbaspaco em que elas podem se cruzar, entre
processos interdisciplinares e processos de hi@aja explorar esses mares de novas formas
e possibilidades que nunca antes foram navegadesgsiao ainda por ser descobertos. Nao
h& nenhum mapa, e a Unica seguranca é a preseimedaza. O segundo caminho trata de
pensar‘o que o teatro é Unico em produzir{FERAL, 1987, p.8). Ou seja, como pensar a
especificidade da linguagem teatral neste univeosemporaneo de fronteiras borradas em
relacdo as suas possibilidades na educacao?

Atualmente, colocar-se a questdo da teatralidgu®@urar definir o que distingue o teatro

dos outros géneros e, mais ainda, o que o distintase outras artes do espetaculo,

especialmente da danca e das artes multimidia.fdfcasse por divulgar sua natureza

profunda além da multiplicidade das praticas irdliais, das teorias do jogo, das estéticas
(FERAL, 1987, p.01).

Carlinhos traz ainda outro dado para essa queatifrahteiras nas artes e explica que
a arte nada mais é do que o retrato do seu tenipdariBca:“teatro é artesanato, mas era
também a grande midia da época elizabetana. SeeSpe&re vivesse hoje, ele seria
cineasta” (Diario de Campo, 2008). Digo que Carlinhbgnca porque é amplamente

reconhecido o fato das pessoas terem a televisdoirema como referencia estética para o
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trabalho do ator, o que inevitavelmente resultdiaterferéncia ao processo de construcao da
nocéo da linguagem do teatro[...]” (SANTOS, 2Q0023).

Esses movimentos, perceptiveis nas produc¢desaasisiontemporaneas, propiciam a
reflexdo sobre a questdo da interdisciplinaridaidie,polivaléncia e da caracteristica do
hibridismo na arte contemporanea. Ha poucas pesjEebre essas questdfes nas areas
artisticas, e parece-me que cada uma delas se @efama forma distinta de trabalhar a
relacdo entre as artes. Por isso, considero pettisieas perguntas feitas por Koudela, ao
refletir sobre a formacgao do professor de teatro:

Quem somos n6s? Somos polivalentes, especialigsgecialistas polivalentes ou
polivalentes especialistas? Coordenamos ou cri@me8 Ou coordenamos uma construgao
de conhecimento? Somos artistas, animadores,aarfisbfessores, professores artistas ou

simplesmente professores? NOs usamos arte, ensrameoou fazemos arte? (KOUDELA,
2000, p.01).

Assim, na década de 1970 a polivaléncia proliferpgeque ndo faziam parte da
formagado dos professores a pesquisa e o conhecinmeais aprofundado sobre cada
linguagem artistica. O que acontecia era que oSispianais formados em uma area
especifica eram responsabilizados por ensinar tasldsmguagens artisticas, resultando em
baixa qualidade do ensino da arte (PCN, 1997, pla8)e, mesmo com 0S avangos via
pesquisas e qualificacdo dos profissionais, pemebajue ainda temos muito caminho pela

frente.

Essa disputa das linguagens artisticas pelo espsgthes cabe na educagdo também
amplia e tensiona a reflexdo sobre a formacéo di@gsor de teatro. Corre-se o risco de que,
ao invés de interdisciplinaridade ou da busca deas:i\dormas de ensino de arte serem
embasadas em um estudo profundo das linguagersticadj a polivaléncia prolifere
novamente, disfargada de interdisciplinaridadex®ei conceito de interdisciplinaridade em
aberto, apenas sublinho a importancia do conhetingeda pesquisa das linguagens artisticas
para se operar um trabalho norteado por tal caraggb. A polivaléncia, pela sua propria
carga historica, parece uma ideia associada a aoe$so no qual ha falha pré-estabelecida,
ou falta de aprofundamento nos conhecimentos maaigho. Depois dos esforcos dos arte-
educadores durante esses anos e das pesquisasagablina ABRACE (2009), deparar-se

com uma forma redutora e limitante de trabalhar setia lastimavel.
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Percebo que as praticas do curso da FUNDARTE/UER@&Sam carejamento e
mais do que isso, buscam formas para que o teatfaca presente na educagdo, criando
processos enriquecedores de criacdo de sentid@d@QuCarlinhos diz a seus alunos de
Estagio Supervisionado em Teatrajlle teatro pode ser muitas coisas, desde trabaihaa
apreciacdo de um espetaculo; ou trazer o depoingmtom ator; buscar referéncias dos
atores de novela que fazem teatro; trabalhar coalur®s o que é a TV e 0 que é o teatro;
selecionar as mini-séries produzidas; trabalhariac@o de historias de diversas formas,
procurando deixar de lado o preconceito ou as sdeié@-concebidas, mas com olhar critico
(Diario de campo, 2008), ele esta propondo o acasade teatral, promovendo-a com a
contribuicdo de referéncias estéticas e possiidda o estabelecimento de relagdes,
trabalhando nas fronteiras das linguagens e abesgacos para o teatro. Mas o professor
fixa o objetivo: 0 seiwhegar a Xangrilaneste caso, € que todas essas alternativas ipropic

formas de se trabalhar teatro.

Outra questao que se faz presente ainda no esphgutaido entre o dedo indicador e
o polegar de Carlinhos € que a maioria dos alupgessores realizou o seu trabalho como
uma inser¢ao, um parénteses no trabalho da diszigé Educacéo Artistica ou Artes Visuais.
Poucos puderam experimentar estagiar em uma eggelaontasse com uma aula destinada
especificamente ao teatro, presente na grade alarrida série, ministrada por um professor
formado em teatro como professor efetivo. O fatguke ainda precisamos abrir espacos para

o teatro nos curriculos escolares é uma realidade.

No entanto, o proprio processo de transformareert uma disciplina que participa
da grade curricular das escolas promove outrast@pges Barbosa fala que ha um
descompasso entre um sistema que disciplinarizar@®ios conhecimentos artisticos em
“critica de arte, estética, historia da arte” (BABRRA, 1998, p.37), separando-os do fazer
artistico e que revela “um viés modernista na @eil@plicita de um curriculo desenhado por
disciplinas” (BARBOSA, 1998, p.37). A autora explica que a Ip&ra inserir a arte no
contexto escolar como disciplina esta atrelado iagples fato do curriculo atual ser
organizado dessa forma e de ser essa a configulag@msso tempo, da nossa época; “mas se
o curriculo abolir as disciplinas, ela cessaraateséntido, assim como ja ndo tem sentido
rotular o conhecimento que se quer construir egsatraves das disciplinas que compdem o
sistema das artes” (BARBOSA, 1998, p.38).
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Ha um questionamento dentro da propria area tesitak a qualidade curricular ou
extracurricular do teatro na escola, uma vez ggdis@onibilidade dos alunos é fator essencial
para o éxito da atividade. As vezes, na viagem aitoPAlegre a Montenegro, dividia o
assento do 6nibus com Carlinhos, e seguiamos viagewersando e trocando ideias. Em
uma dessas viagens, arquitetamos em sonho um a@dpatpara o teatro na escola. Para ele,
a estrutura ideal do teatro na escola abrangeassfdimas. Assim, a atividade extracurricular
contempla aqueles alunos que escolheram, quereesegach fazer teatro. Esse desejo é a
mola propulsora da criacéo e, certamente, a prdtisagrupos extracurriculares alimentaria a
pratica dos alunos em atividade curricular, podeestabelecer um intercambio dentro da
prépria escola. Imaginamos que 0s grupos extractlares se aprofundariam mais na
linguagem e poderiam alimentar a pratica curricudasim o aluno que trabalha teatro de
forma curricular, ao perceber que alguém concebgu gue ndo havia sido pensado antes,
pode sentir-se instigado, contagiado e mobilizadoaa algo nas aulas regulares, que por sua
vez, também poderiam alimentar a pratica extramuei. Enfim, sonhamos acordados
enguanto as paisagens passavam pela janela dsONibwentanto, consideramos seriamente
o fato de que, as vezes, o desconhecimento se nnfoom o nado-gostar: os alunos
simplesmente ndo gostam porque nao conhecem OUUEOIEO experimentaram

possibilidades suficientes com professores quatifis (Diario de Campo, 2008).

Ha também um espaco que se referstatusdas artes, simbolicamente marcado no
espaco que ocupa no curriculo escolar. Carlinhasnaha atencdo dos alunos-professores
para que observem os horarios que sdo reservadbsciplina de Educacao Artistica
“geralmente sdo os primeiros periodos de segunida-feu os ultimos periodos de sexta-
feira” (Diario de Campo, 2008). O professor diz essa ématom de gracejo e incita a
reflexdo sobre o assunto. Se considerarmos aintzc@ espaco/tempo, observamos que,
frequentemente, o tempo destinado as artes é uidpede cinqlenta minutos. Ja existem
escolas, publicas e particulares, no Rio Grand8ud@ue possuem um esquema de curriculo
diferenciado para as artes, no qual as turmasis#dads e o espaco curricular ocupado pela
arte varia entre dois a trés periodos em uma safai@ para trabalhar teatro. Porém, isto esta
longe de ser a regra geral: na maioria das vezesieopodemos perceber é uma situacao

similar a narrada pelo professor a seus alunos.

O mundo da escola dessa forma parece um lugariingsgra o professor de teatro
como professor artista“Como articular um discurso da arte e sobre @ mumm mundo que
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Ihe opde resisténcia?” (SARLO, 1997, p.57). Persspaixao por ensinar teatro e pelo teatro
gue emana de Carlinhos nas aulas do estagio e s@ vue ele descortina para as
possibilidades do teatro na escola e respiro upécesde novo ar. Ele ndo se vitimiza como
professor e muito menos se engata essa arengh-daitadinho-de-nés-do-teatro-que-nao-
temos-sala-ndo-somos-valorizados-que-somos-tadaejehos. Pelo contrario, quando ele
problematiza a questdo do espaco do teatro naaeséoporque propde ocupa-lo com
dignidade e, para tanto, € necessario conhecé@&sbrava-lo, encanta-lo. O professor orienta
que seus alunos-professores tenham contato coooka.esdo outras vezes, observar ndo sé
na disciplina deEducacédo Artisticamas também o funcionamento de outras matérias, a
movimentacg&o da turma com a qual irdo trabalhar @atmos professores.

A questdo do espaco do teatro no contexto escoddlagda ainda outros
questionamentos, que estdo simbolicamente repeegeEnpelo proprio espaco fisico. As salas
destinadas para o teatro, quando esse tem lugarstiicdo, sdo geralmente adaptadas,
minusculas, impréprias para o trabalho corporal;amda em instituicbes com maiores
condicbes, sdo os auditorios, onde todo cuidadouéq pois se algo aparecer estragado a
desconfianca de que isso se passou nas aulastrdeitgarime-se no ar como uma sentenca,
pois nessas aulas os alufiegem do controleNo entanto, na grande maioria das vezes o que
ocorre é alanca do arrastamento das classea qual uma parte do tempo da aula € destinada
somente para relocar classes e cadeiras liberaedpago para um trabalho que vai exigir a
movimentag&o corporal e outra parte do tempo palccar as classes novameeta ordem
Assim, se 0 espaco fisico da escola parece nawideal ou ndo corresponde a referéncia que
os alunos-professores possuem dos espacos ondpreselea teatro durante o curso de

graduacéo, quais seriam as possibilidades?

Brook (1995) afirma que problema com o espagdrelativo e que ele pode ser um
potente auxiliar no desafio de permanecer em daedakplico: segundo o autor, o que faz
com gque se considere um espaco bom ou ruim é gaeelgue se estabelece com ele. Um
espaco pode ser tdo confortavel que conduz a smi@|& acomodacdo, ou tdo amplo que
desconcentre. H4 uma relacdo entre criacdo e espsgicn como hd uma relacdo entre a
movimentacdo do espaco e a criacdo de sentidoegaeamovimentacdo. Assim, é possivel
vislumbrar o “espaco como ferramenta” (BROOK, 198%7). Para o autor, o critério para
que um espaco seja considerado potencialmenteouvodo é “a maneira como 0s seres

humanos estdo posicionados, uns em relacdo aas SUBROOK, 1995, p.198) A entrada
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do teatro na escola (onde as cadeiras e class®s @gjanizadas para acomodar o maior
namero de alunos), por si sO, promove alteracadcoafiguracdes espaciais e, portanto, nas
relacdes entre as pessoas. Assim, se € “inegaeeb @spaco nos impde certas condi¢cdes”
(BROOK, 1995, p.199), também é possivel pensar ajyeatica do teatro esta além da

guestdo de se ter ou ndo uma sala ideal, mas potEsestar na possibilidade de se instaurar

outras relacdes entre as pessoas, relagbes queigmp processo criativo.

E nessa diregdo que Carlinhos instiga seus alumdesgores‘facam da aula um
lugar magico. Sejam conscientes de que a escolm éugar acanhado e que temos que
adequar as coisas ao contexto que se estabel@@i&lio de Campo, 2008). Nao pude me
furtar de imaginar a escola como personagem, pessta inspirada na forma como Mario
Quintana pessoaliza as coisas em suas pdesiasim, a imaginava ora como uma menina
pudica em excesso, € que 0 menino teatro vinhateoamente para lhe levantar a saia; ora
como uma assistente alema nazista, preocupada codem das coisas, e, ainda, como uma
louca a vagar, desconsiderada, que fala coisasssatido a quem ninguém da ouvidos.
Independentemente desses devaneios, a escola kmao acanhadp fechado para o
inesperado € uma imagem que, dentre tantas, comsadmnais interessante para a reflexdo
que estou a tecer. O espaco escolar ainda parefigurado para que as pessoas olhem para a
nuca das outras enquanto que a atividade teatsHup@ caracteristica de escapar das
previsibilidades, podendo funcionar como elemeatwiador desse espaco e, portanto, dessa
relacdo. No entanto, ha condi¢cbes que se criamqerassaecriacdo do espacpossa ou
nao se estabelecer.

Dentre as reflexdes que fiz sobrgomfessor artistadurante esse trabalho, algumas
vezes cheguei a considerar como fun¢éo fundamamial relacionada o abrir espacos para o
teatro no contexto escolar. Agora, penso que,Zaivas do que abrir ou criar, o desafio que
se desenha seja o de transformar, isto €, recriaondiguracdo das relacbes que se
estabelecem na estrutura escolar por intermédicadaformacdo do espaco. Uma recriacédo
que surge dentro de uma coeréncia interna dasdeslacomo o exercicio proposto por
Celina: ndo se trata de algo artificial ou extermas que surge da e na relagdo. Se € possivel
gue um exercicio teatral redimensione o espacaomdesala, seria muita ousadia considerar a
possibilidade de redimensionar o espaco da escBkrta possivel romper com os

condicionamentos da instituicAo escolar com su&sitesas e regras e transformar seus

27 36 para si. Dona Cémoda tem trés gavetas. E wondortavel de senhora rica. Nas gavetas guardasdie
outros tempos s6 para si. Foi sempre assim, domo@d gorda, fechada, egoista. (QUINTANA, 19785p.2
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espacos construindo outra coeréncia? Seria poss$tabelecer um fluxo entre o espaco
existente na escola e 0 espago para o teatro? dpde&des seriam necessarias para que isto
aconteca? Sigamos, humildes, a nos ocupar do teatmscola, esse espacinho entre um

polegar e um indicador.

4.2 CENARIO 6 - Das condi¢des ou provocacdes parapaixonamento

Durante o semestre, a orientacdo aos alunos-pooésstoi voltada para a qualificacéao
do ensino do teatro. Para isso, Carlinhos soli@msialunos que observassem atentamente as
condi¢cdes que se tem na escola para as aulastdeaeantecerem: como € o espaco da sala?
Ele € compativel com o numero de alunos, no sediédooderem desenvolver uma atividade
corporal, que requer movimentacao? E para alénmudat@p do espaco, Carlinhos indagava
pelas condi¢cdes dos alunos-professof€sial € o teu objetivo? Que condi¢cdes tu tem,
internas e externas, de dar cabo do que se preteiidetem perna para dar conta do teu
projeto? Nao da pra montar tragédia grega em deasaulem que saber dissofDiario de
Campo, 2008).

Parece que, nessa pratica, se busca um equilitie aquilo que é almejado e as
condicOes existentes para que 0s objetivos sejean@ddos. A criagdo na sala de aula parece
sempre querer entrecruzar esses dois caminhos.d@ua@arlinhos pergunta aos alunos-
professoresQue teatro tu faria com eles? O que trabalhar adeteido teatral propriamente
dito?” (Diario de Campo, 2008), a ideia parece ser a taekecimento de um dialogo; tanto
um didlogo interno do professor consigo mesmo nacepcdo desses objetivos com
pressupostos essencialmente teatrais, quanto tmalidesse professor com a turma nessa
busca pela troca e pela criacédo coletiva. Essal&afaarlinhos se relaciona com o objetivo do
curso de buscar um arcabougco minimo para que @-gioiessor possa trabalhar o seu
proprio processo de criacdo, envolvendo os conlestivs teatrais em um processo criativo
coletivo que pode ter lugar no espaco de uma saduld, sem ser, necessariamente, com um

grupo de atores.

Nesse sentido, o didlogo se estabelece como candggencial para um processo
criativo que se pretende coletivo e para que eslsgao se fundamente como educadora

(GADOTTI, 1983). Assim, € possivel entender o pssocede criagdo como um processo
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sensivel, que envolve questbes absolutamente [gsgoa necessita de um professor de
teatro pleno de paixdo pelo que faz e, ainda, gqssyd no dialogo a base do trabalho
(SPRITZER, 1999, p.34). Nao um dialogo somente dkias, mas dialogos realizados

também com os corpos.

Para Carlinhos, a formacao do professor € um psocgse se da na incerteza. I1sso
porque aprender teatro significa aprender um comtegto que se da também na incerteza,
mas que esta fundada em um processo de relac@s, Alum conhecimento que parece ser
possivel somentem relagdo Tendo isso em vista, Carlinhos solicita aos atprofessores:
“Prestem atencéo aonde vocés estao aprendendo.i@ente se aprende quando n&o se tem

certeza das coisas, quando se esta refazendo @itmaado” (Diario de Campo, 2008).

Mas incerteza ndo é o mesmo que aprender a esnste Bxconstrugdo do repertério
individual doprofessor atoy a partir de sua vivéncia nas demais disciplimasutso, existe
um trabalho de ator que alicerca essa pratica pgizy Mas “parece que 0 sujeito que se
lanca no espaco da criagcdo [...] necessita amasturpara retornar ao estado de jogo e a

criacdo j& na transposicéo para a pedagogia” (LB RDO7, 165).

Percebo que no curso da FUNDARTE/UERGS ha umaagisi do lugar do
professor, no sentido de abrir espaco para seywigsddesejos e vontades. Carlinhos
posicionava-se de maneira coerente com isto, a&r:dtausquem ndo s6 o interesse dos
alunos, mas o interesse de vocés. O que vocéstesit@hando agora e o0 que gostariam de
explorar mais?” (Diario de Campo, 2008). Parece que o processaivaida aula era
considerado a partir do potencial criativo do psefe, ou seja, o ponto para pensar as
atividades partiria dequal teatro tu faria com elefos alunos]? (Diario de Campo, 2008).
Este seria um espacgo promotor da autonomia do &atistico, ou pelo menos, um espago no

qual ha possibilidade de manifestacdo desse desejo.

Percebo entdo a participacdo do professor comoafmedtal nesse processo. Ou
ainda, parece que ha uma necessidade de que os-glaiessores se envolvam no processo
das aulas tanto quanto se envolveriam em um pmckssnsaid'A aula € 50% os alunos e
50% a gente. E tipo espetaculo. Se n&o intereggnée é chato dar aula. A gente tem que se
divertir!” (Diario de Campo, 2008), disse Carlinhos.
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Assim, had uma recriacdo do foco da aprendizagesto-&, contemplar o desejo do
professor no processo de ensino aprendizagem @artaastar um discurso que envolve a
pedagogia e que chega a desconsiderar o professeoliar o foco do processo Unica e
exclusivamente para o aluno: o que o aluno apre@®fio aprende? Como incentivar,
mobilizar, seduzir o aluno para a aprendizagem®ekead paixao por ensinar/aprender teatro e
que se fez tdpalpavel aos meus olhagms pessoas que lecionam e estudam na FUNDARTE/
UERGS tenha sido possivel porque ha um espacoapegkacédo dos corpos e dos desejos,

para uma relacéo entre alunos e professores mgsetalantrega mutua e pela autenticidade.

Pensar qrofessor artistasob esse prisma € apaixonante. Um professor cpat@s

Um professor que pode se voltar também para a gasquu melhor, fundamentalmente
embasado na pesquisa: 0 que eu quero saber? Quedeayuero fazer? Como é possivel
fazer isto com as caracteristicas do grupo queofeue caminhos sdo possiveis a partir das
condicbes que tenho? Desta forma, o trabalho decéd estaria restrito a um trabalho sobre
os outros (TARDIFF, 2005), mas inclui também o pssp do professor. “Por exemplo,
pode-se imaginar num futuro proximo uma escola amap professores ndo consagrassem
todo o seu tempo aos alunos, mas tivessem um terapo Si mesmos e para projetos
coletivos, pesquisas, debates e praticas inova@lofBARDIFF, 2005, p. 279).

Seria essa condi¢ao goofessor artistacomo criador, uma condi¢ao de resisténcia?

Seria essa uma condicdo do apaixonamento?

4.3 CENARIO 7 - Lugares in0spitos, sorzinhoe a incapacidade de se apaixonar

Tive oportunidade de acompanhar a aula de estagionda aluna-professora no
mesmo dia em que se daria a observacdo de estagiarinhos. Seu local para estagio
apresentava uma situacdo inospita para o trabathaulas tinham durac@o aproximada de 40
minutos em uma escola que ndo possuia professeresaiio, no turno da noite, na primeira

série do ensino médio.

Carlinhos explica que é necessario verificar oggiem, qual é o contexto, para entéo
se pensar no que € possivel ser realizado. O pofeso buscar alternativas, diz:

“Dependendo do grupo, o objetivo pode ser simplegeneonstruir um espaco para a pratica
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teatral. E melhor do que ja chegar pedindo pra atea as cadeiras. Isso tem que ser uma
conquista” (Diario de Campo, 2008).

Era, portanto, necessario criar com aquele seuogump espaco para o teatro. O
exercicio escolhido para realizar com essa turma fancamento de bastdo, com os alunos
dispostos em circulo. Esse € um exercicio que mabilorporalmente, trabalha o foco e o
jogo, uma vez que envolve a recepcéo do bastdadaeraas de enviar 0 bastao para o outro
colega. Alguns alunos realmente se envolveram madade, explorando formas e
possibilidades de jogar o bastdo, desafiando a&simus e aos outros. No entanto, metade da
sala estava sem luz, o que, sendo a aula no t@nwite, deixava 0 ambiente um tanto
escuro. Alunos de outros grupos entravam na sat@amavam os que estavam dentro da sala,
sem cerimOnia, parecendo ser essa uma pratica causralunos daquela escola, causando
danos a concentracdo no exercicio. Outros alungsdjmio grupo estavam interessados em
assuntos alheios a aula e ndo entendiam que acamranum participante do jogo também

desviavam o foco do exercicio.

O processo de dignificacdo da arte teatral na asestida marcado por relacdes de
poder e linhas que atravessam e complexificam eagsstdo. A questdo do espago do teatro
na escola, as concepgoes envoltas em desconhegimentircunda a atividade, o desejo do
professor, a possibilidade da criacdo com um gdgpatores e de ndo-atores sdo questbes que
merecem mais atencdo por constituirem temas cooglegkom multiplos aspectos
imbricando-se uns nos outros. Carlinhos exige que aunos-professores da
FUNDARTE/UERGS se coloquem no contexto escolar m@ umaneira que ird auxiliar a

construir o respeito, a dignidade, o sentido patvadade.

No entanto, conferir sentido e dignidade para trde@o deve ser compreendido pelo
senso comum como algerio e professorala ponto da figura do professor ser vislumbrada
como sisuda ou em uma pose ereta demais. Tampasepase professoralinculada a
rigidez conseguiria alcancar o estadocdedi¢cdo criativaem um cenério como o descrito
acima. Lulkin (2007) diz que o sentido das aulagedé¢ro € construido de outras formas e
requer que o professor como artista, criador, @ossunsito entre os papeéis, sem se fixar na
postura ereta que exige a toga do professor, remrias galhofas de um bobo da corte. Para
gue ocorra esse transito, € necessario que o poofassuma seu ridiculo, seu lado humano

gue as vezes erra e outras vezes acerta, recagmupria figura de professor.
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Ao dilatar o conceito de teatro na educacao, Gaslirtraz essa mesma questao para
seus alunos-professores de uma outra fofM@o vao bancar o ‘sorzinho’ sendo fica muito
chato. Nao subestimem os alunos. Falem com os swolees como pessoas capazes de
compreender coisas complexas, porque eles s@oiirio de campo, 2008). O diminutivo
sorzinhoé o simbolo que acompanha a sua pratica: aqueledgixa os alunos em uma
situagdo comoda na sala de aula na medida em quenltecimento venprontinho e
explicadinhg ndo apresentando desafios, ndo desafiando detigéncias e potencialidades.
Alids, ele mesmo néo se desafia e se fosse faten teom os alunos, provavelmente faria um
teatrinho(SANTOS, 2002).

Assumir o ridiculo ou o humor ao qual Lulkin seeref € algo extremamente
complexo e desafiador e em nada se parece com afesporengracadinho Essesorzinho
pode ser considerado o oposto ftofessor artistauma vez que esse Ultimo é aquele que
transita entre os saberes artisticos e pedagogicesse expde, que se da a ver, que esta
disponivel para a criacdo no espaco/tempo da sadald, que ndo se omite em ser autoridade

e que nédo so tem desejos préprios como tambéensosas

Esse professor que transita entre os papéis € algmém que anda sobre o fio de uma
navalha. A proposta do curso da FUNDARTE/UERGSf@macao de unprofessor artista
que seja professor e artista, ou seja, que nadadovimomento no qual atua como professor e
0 momento em que atua como ator, artista. O fajé ter trabalhado, ou trabalhar, como ator
ndo assegura, no entanto, que essa articulacdaeoassge transito ocorra. E possivel que a
mesma pessoa divida 0 momento em que faz a chamaddica os exercicios para os alunos
do outro momento em que atua, tornando-se um pEYSOM em uma representacao teatral.
Essa é uma inquietude que Lulkin (2007) apresemtaagrar a observacdo da aula de uma
professora de teatro, que também era atriz, comtwnmmea de criancas. Sua conclusao foi a de
gue uma aula de teatro pode ser tdo burocraticat@gg@alquer outra, mesmo se ministrada
por um ator, pois a cisdo ndo é somexterna ao sujeito. Lulkin propde questionamentos:

Minha inquietacdo observa o feito em outro cenatas criacdes em improvisagdo na sala
de aula de teatro, nas salas em que o ator ezaradiam e professam, dao aulas de teatro,
ou sdo, em muitos outros espacos, animadores stici@s. Como transpor, de um lugar ao
outro, a recriacdo da energia original, da dis@msigara o jogo e do estado disposto a
criacdo, tal como proposto no atelier, para o eéspacolar? Seria uma inadequacédo para as
faixas etarias? Seria uma impossibilidade pesswdhzer uma “transposicao pedagoégica”?
Seria uma dissociacdo entre a formacédo de atarfg@ie joga enquanto cria seu préprio
trabalho, porém perde essa disponibilidade quantla @o papel do pedagogo? Seria um

maior temor do ridiculo e do equivoco diante daggielom os quais, nos dizem na ordem
escolar, devemos manter uma hierarquia e ndo maostidgentes@ ULKIN, 2007, p. 165-6).
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4.4 CENARIO 8 - O professor na personagem grofessor artist&

“No papel de professor tem que passar as vezes taoifmo somente administrando
richas e noutras vezes algo maravilhoso aconteotralela sala de aula’{Diario de campo,
2008), disse Carlinhos. Certamente que nao acomteceada, no nada e para o nada. O
professor explica que ha condi¢cdes que se criam @ag esse algo maravilhoso aconteca. E
brinca: ‘um professor mais tenso diz: vocé precisa se d$blt@biario de Campo, 2008).
Carlinhos disse mais essa frase energeticamemsigasio uma mascara zangada e explica
que, assim, provavelmente o aluno ficara ainda nesiso e as condi¢cdes para criar um

ambiente propulsor de criacdo ndo acontecerao.

Carlinhos usa o recurso de assumir uma atitudfénica durante as aulas e essa
atitude Ihe confere um certo encanto. Ele bringa oaidiculo, fazendo-se presente ao nosso
olhar. Ele se torna, de fato, apaixonante. Tan&lwsos como eu, espectadora da aula, fomos
surpreendidos diversas vezes com momentos em guiEassor rompia com o seu papel de
professor orientador de estagesurgia como alguém que jogava com essa autetidadh
desmerecer entretanto o conteldo do que estava shtod Além das suas falas, havia
também a sua gestualidade: ele ocupa o espacousabe foco, ou seja, olha para os alunos
promovendo a interacdo, brinca com as palavras mpre acaso pronuncia de forma
equivocada e, mesmo ao exigir a qualidade do trabd¢ relatério de estagio, a exigéncia
também € apresentada sob a forma de uma arbeémaescadivertida e acompanhada de
uma mascara jocosardo me facam ler relatérios que ndo dizem nadagpe sendo eu terei
muito para dizer depois!{Diario de Campo, 2008). Os alunos reagem ludicéenaressas
provocacdes do professor, e percebo que isso gGhtoma relacdo entre eles em sala de

aula.

No entanto, narrado dessa forma, pode parecer ooegimento simples, mas ele néo
ocorre do nada. O professor construiu esse codigpas alunos e a partir disso o utiliza na
sua relacdo com eles sem ser mal interpretado éaealizar o que € dito. Alias, nesse caso,
a relacdo é inversa: ocorre que, dessa forma,caqué € dito € apresentado de outra forma,
uma forma da qual é impossivel manter-se indiferdasse dominio é extremante delicado e

complexo, mas todos os alunos, adultos e crianpasoebem e interagem nesse jogo.
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Algumas dessas intervencdes ja foram testadas porenpor colegas. Uma colega,
quando a turma estd muito tumultuada, ao invéhdmar a atengcdo como warzinhofaria,
pega da bolsa imaginaria uma carteira de cigap®ga da carteira um cigarro imaginario e
um isqueiro imaginario. Ela acende o cigarro imagm e fica fumando na sala de aula.
Certamente este tipo de iniciatigarformaticadepende muito do contexto e, em especial, da
relacdo da professora com a turma e da constrg@ddigo dos objetos imaginarios para ser
aceito. E possivel que, desavisadamente, esseesimrrpatico seja visto como um mau
exemplo para as criancas e leve a questionar gadomritras coisas. Mas, novamente, 0 que
interessa aqui € o contexto no qual a acao fodari€@om aquele codigo, ela instaurava um
espaco para o inesperado. Assim, ela conseguigezEs, que 0s alunos parassem e uns
fossem chamando os outros, dizendo que ja eradegzarar porque a professora ja tinha
comecada fumar Ha& um contexto em que este tipo de interacédo pederiado e ser aceito
como fic¢do pelos alunos, uma vez que 0 jogo questabelece é mais importante do que o

julgamento de alguém que, talvez, ao ver a cenasaber do que se trata, ficaria horrorizado.

Quando dou aula de teatro, brinco, por vezes, demepersonagem que batizei de
Gerda Ela fala um alemao inventado e organiza os alawooforme for necessario para a
atividade que se seguira. Ela surge em momentoguentodos na turma estédo falando ao
mesmo tempo e ninguém mais esta se ouvindo, inplissido assim a continuidade do
trabalho. Isto s6 se torna possivel ao construir 0e alunos essa relacéo, e as reagcdes sdo as
mais variadas: respostas em alerdé@overdadee até em linguas inexistentes, inventadas ali,
de improviso, as quais respondo, promovendo diglog® que todos os alunos se envolvam
na brincadeira, e o foco volta a se unificar. Cgéndisse, isso esta longe de ser uma receita,
até mesmo porgue as vezes funciona e as vezeé néorisco que precisamos correr. Se nao

funcionar, o professor precisa estar disponived paprovisar outra situacao.

Ao saber que eu estava fazendo a pesquisa sqivcgessor artistaCarlinhos contou
sobre uma aluna que, ao realizar seu estagio, neuagprofessora regular da turma estava
trabalhando com pintores espanhois. Entdo a altofagsora preparou uma apresentagao
para os alunos: vestiu-se de espanhola e declaigoosapoemasiEla ganhou a turma
sendo atriz e professora. Mas ndo tem receita jis@a. No caso dessa aluna, o seu forte era
mesmo performances poéticas. Aproveita 0 que tdofée. Experimentem. Aproveitem o
estagio para isso. Usem o que te faz forte e teatefraquezas. Usem 0s recursos artisticos
de vocés numa aula: quem sabe cantar, canta; qabe slanca.”(Diario de Campo, 2008).
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Seria isto oprofessor artistd O fato de o professor de teatro assumir persosage
trazendo ele mesmo, a partir de seu corpo, elemeal@dinguagem teatral o caracterizaria

comoprofessor artist&

Se antes dessa pesquisa eu havia definido guefessor artisteera uma pessoa que,
além de entrar em cartaz, também dava aulas de;teatjuestdo do professor que assume
personagens nas aulas de teatro mostrava-se wminilosa. A ideia de uprofessor ator
como aquele que utiliza recursos do ator na salautke poderia ser uma possibilidade do
professor artistaAssim, ha uma relagéo entre a ideia de que @gsof, ao dar aula, € como
um ator entrando em cena, s6 que 0 seu cenar&owsed sala de aula. De fato, uma aula com
um professor que domina 0s recursos cénicos (aipecta das palavras, as respiracdes, as
pausas, que possui expressdo corporal e sabeptoeeito dela, que domina o espaco,
movimentando-se pela sala de forma coerente ai@ugilque esta comunicando), se torna
muito mais interessante do que um professor modax;6que se movimenta linearmente.
Quanto a isto, ndo me resta a menor duvida. E |ée de dominar esses recursos da
linguagem do ator, ele ainda articular outros, carapacidade de resposta, pensamento
indutivo, empatia, bom humor e imaginacao, é pessionsiderar que ha, sim, uma estreita
relacdo entre os elementos da linguagem teatrgireagder docente. Até mesmo porque em

ambos os casos ha a relagdo com os espectadoré®B/2003).

No entanto, essa definicdo também poderia se aglicaracterizacdo de professores
de cursinho pré-vestibular e de determinados patdss. Mas e se fosse um professor de
teatro a dar aulas de teatro, valendo-se dos mesewssos, entdo ele poderia ser
considerado urprofessor artista E, alids, 0 minimo que se espera de um professtaatro:

o dominio desses recursos. No entanto, talvez @osts para essa questdo esteja mais
relacionada a ideia dsondi¢do criativado que com um sujeito que domina os recursos do

ator para dar aulas de teatro, pois

[...] a questéo crucial, na minha percepcdo perosirguirindo: como acionar 0s suportes
para a criagéo, permitindo uma recriacdo de umtevarcedido, seja ela na cena ou na sala
de aula? E sem que se busque a repeticdo dos medeaitns? [...] Como deslocar a
experiéncia de um ambito para outro, com transfesigue sejam pertinentes aos diferentes
espacos? (LULKIN, 2007, p.165).

Ha formas de aprendizagem. Ha um dialogo que siealste nos corpos, pelos
corpos e ha condi¢cdes que se criam em uma aulagparae estabeleca uma potencialidade

de criacdo, umaondi¢do criativa H4 formas infinitas, todas por serem construiahes,
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sentido de que cada professor também invente, garam sentido para sua pratica. O
professor na personagem, ou aquele que utilizaeosrsos do ator, parece ser um dos
elementos ou condi¢bes que possibilitam a instdarda condicao criativa, mas que nao se

relaciona necessariamente a ideia de pemBbomancealo professor a cada aula.

Acredito que oprofessor artistapode ser pensado mais a partir desse espaco de
criacao, isto é, da criacdo de sentido da pratgardprio professor de teatro. “Com a palavra
‘artista’, Nietzsche nomeia ndo so o artista mesagagle que produz o belo, mas também o
estado artistico a partir do qual o belo é crig@AS, 2006, p. 198). Assim, ndo se trata de
um professor, um sujeito, uma pessoa, mas um h@drscurso da formacao do professor de
teatro. Uma forma de ser e de constituir-se conofepsor de teatro, um espaco em aberto
para a condicdo criativa, de forma a ser possiveirvencdo das relacdes. Neste aspecto,
parece que professores e artistas sdo uma coisss como alunos e artistas, ou seja,

professores artistagaraalunos artistas

E entdo, ao que parece, o0 espaco para que algeilimasa aconteca na sala de aula
pode estar aberto a acontecer.

4.5 CENARIO 9 - A reinvencéo das relacdes eandicao criativa

O contexto no qual se deu o estagio da aluna-mofad atiana era 0 seguinte: a aula
tinha lugar nos primeiros periodos da tarde damsefeiras em uma escola publica estadual.
A turma era um segundo ano do ensino médio e assltinham em média 15 anos de idade.
Considero o local para estagio privilegiado, posseola em questdo ndo s6 conta com um
professor de teatro com formacgao em teatro, malséamtrabalha com o sistema de oficinas,
ou seja, cada turma se divide conforme a opcaoatioss em fazer teatro, xilogravura,
desenho. A carga horaria destinada as oficinastéédéhoras/aula semanais, 0 que também
nao deixa de ser um privilégio. A modalidade dér¢éeainda possui uma sala prépria, ainda
que muito simples, sendo, na realidade, uma adapta@ta-se de uma parte de um corredor
que foi transformada em sala. E equipada com taldadmadeira pintado de preto, fazendo
as vezes de palco, e janelas dos dois lados caimasopretas. Fiquei sabendo que a sala
inunda quando chove muito e, nesses dias, € subatpelo auditério da escola (SIQUEIRA,
2008).
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A aluna-professora definiu que o foco de seu trabahaquele grupo seria o
desenvolvimento dos elementos da linguagem teatadlalho corporal, espaco e dramaturgia
por intermédio do melodrama (SIQUEIRA, 2008). Aaaglie presenciei aconteceu mais ou
menos na metade do seu processo de estagio; &aif, havia criado um vinculo com a

turma.

Um encantamento no contexto escolar. Sai dessacamlador nas bochechas e na
barriga como marca das risadas, fruto de um dmmertio intenso e com uma sensacao de

encantamento ainda maior do que a que tive aormpese@Mediacdo Coletiva

Ja tinham sido trabalhados com a turma alguns iprosc do melodrama. Como
aquecimento, foi feito um jogo de passar a bolint@n fundo musical e os alunos
transitando pelo espago; ao parar a musica, quEviaesom a bolinha tinha que realizar uma
morte melodramatica e revelar um segredo. Tatianaaentivava muito, pois ha sempre o
medo do ridiculo, principalmente entre adolescergea forma melodramatica é, de fato,
bastante exagerada. No entanto, eles estavam extime disponiveis, 0 que credito ao
desenvolvimento que a aluna-professora deu degu@meira aula. Presenciamos mortes
hilarias. Os segredos eram os mais variados, desdissdes de homossexualidade e traicao
até a revelacao de paternidade em relacéo a upreesntes. Respiracdes ofegantes e pausas
draméticas foram exploradas pelos alunos antegralade revelacdajue antecedia sua

morte

Outros exercicios foram realizados de maneira igeate prazerosa, uns alunos mais
atuantes do que outros. Impossivel seria desceemala inteira; por isso me detenho em trés

momentos que meu olhar e meu corpo pingaram dg tedos momentos que me fisgaram.

O primeiro foi a evolucdo que ocorreu dentro deax@rcicio. Apds 0 primeiro jogo
com as bolinhas, Tatiana solicitou que eles forerasguplas que seriam casais dangando em
um baile e, alguém, em um determinado momento,ridedezer:“Maestro, pare a masica!

Eu ndo posso mais dancar com essa pessoa porgjuépiario de Campo, 2008) e deveria
revelar o motivo; ou melhor, deveria inventar umtimm O tom com que a Tatiana
apresentava o exercicio auxiliou na criacdo dagito de um baile em que essas interrupgdes
estariam prestes a acontecer. Suas intervengOesenémuziam simplesmente ao plano de
descrever as regras da atividade: com o tom de omn, pausas, com expressoes, ela ia

estabelecendo o clima do baile na sala de aula.
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Os alunos iniciaram a atividade um pouco inibiddma, por estarem em dupla e
outra, pelo fato de estarem sendo observados pdrogoessoas: a aluna-professora, Tatiana,
seu orientador, Carlinhos; por mim e pelo profeskdes. O fato de contar com uma plateia
na qual duas pessoas eram desconhecidas deleseppde/ocado modificacées nas relacdes
e nas formas de se portar. Tatiana nos apreseatmhosamente para a turma compovo
de Paris(SIQUEIRA, 2008, p, 10), ou seja, estdvamos alii®m como personagens.

A evolucdo do exercicio foi notéria. Nas primeiragerrupcdes, os alunos
apresentavam motivos compdrque ele fede “por que ela tem bafo(Diario de Campo,
2008). A partir das intervencdes e estimulos déiat as razfes passaram a ser um tanto
similares ao exercicio das bolinhgsf que ele € gdy“por que ela me traiu com outro
(Diario de Campo, 2008). S6 que o jogo comecoueacer e cada revelacdo passava a ser
relacionada a alguém que estava também no mesieo draiolvendo os outros colegas, que
passaram a reagir formando principios de cenawque ele havia matado seu irnidou
“porque ela era sua irma e o seu pai era fulan@iario de Campo, 2008). O aluno disse 0
motivo e apontou para um colega, que reagiu, no, jagsumindo o lugar de pai e lastimou o

fato, desculpando-se enfaticamente.

E sempre interessante observar quando um exemcii dentro de sua prépria
coeréncia, transcendendo o carater de exercicia.ifta acontecer, € necessario um tempo,
Ou seja, é necessario que se invista temporalmengego, da mesma forma como os atores
executam varias vezes a mesma sequéncia de eagroicicenas. A decisdo sobre a duracao
do exercicio, parece depender muito da sensibéidbr professor em perceber o jogo e o
envolvimento dos alunos, as possibilidades quédsaTraou ndo e as intervencdes que podem

ser feitas para auxiliar o processo.

Neste caso, a primeira parte do jogo funcionou cama espécie de depuracdo, uma
limpeza das respostas prontas, dos clichés que os alum@sigm facilmente acessar,
referentes a caracteristicas objetivas, mas qtars&riam superficiais para a continuidade do
exercicio. Na segunda parte, os motivos referiara-selacbes, ainda que de maneira mais
simples, mas que possibilitavam ao colega aponiatdespaco para a reacao e ndo somente o
espaco de ser apontado, como ocorria na primeite. figste dado novo altera a qualidade do
exercicio e amplia possibilidades. Os alunos ajitamaen essa abertura e, na terceira parte,
esbocos de cenas improvisadas estavam se fornfdagwimeira e segunda partes, os clichés

tiveram mais espaco. Mas, depois, o grupo todorgscava mais. Havia um inicio de
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processo de criacdo dramatdrgica, que envolvia gmale tempo, por referir-se a atos
praticados no passado, mas que ainda reverberavamresente, podendo ser trazidos a tona
em um baile, como o do exercicio. Os alunos briamacom esses elementos, e todos
participavam da cena: agiam abrindo o espaco atastar da pessoa apontada. Outros alunos
além daqueles que apontavam e eram apontadosgiateraom a cena. A aluna-professora
também incentivava essa reagdo. Mas os alunos faléame opinavam, comentavam sobre o
fato, recriminavam, desenvolvendo didlogos. Haamaliém o aspecto do inesperado. O aluno
apontado era pego de surpresa, escolhido aleatortamelo colega. Por issi@m que estar
atento, mas nao pode estar esperan(ldiario de Campo, 2008), como dizia Celina naasul

de Oficina Montagem.|

O segundo momento ocorreu em um exercicio em gti@ndacolocou uma musica e
uma pessoa dublava de forma intensa. Nao sei grapie musica era, mas se tratava de algo
parecido com Edith Piaf. Enquanto uma menina dabéamusica no tablado que faz as vezes
de palco, um menino que estava sentado a minharesgestava muito envolvido e dublava e
gesticulava a musica simultanea e intensamente, tamabém discretamente ali no seu
cantinho, préximo a janela. Tanto que alguns alw®oplateia perceberam e tiveram ataques
de riso ao olhar o colega dublando sozinho, ma&a#éxo na menina que dublava, ele ndo se
desconcentrou. A dublagem parecia uma brincadanéplar do menino. Quando a menina
terminou a dublagem e Tatiana solicitou outro vtdtio, ele ndo titubeou e ja estava la na
frente. Percebia-se que ele estava inteiro naggariéncia. Um momento de suspensao.
Um momento de presenca e organicidade. Nao pelaé&bd menino ter se envolvido tanto ao
dublar, como aconteceu, mas pelo compartilhar destdaquela acdo, naquele momento. Era
um jogo, uma brincadeira de dublar que se expamdai potencializada pela presenca dos
colegas que faziam as vezes de plateia. Um mondentisco, o qual se acontecesse em outro
contexto, seria possivel de ser taxado de rididddm se temeu o ridiculo: pelo contrario, o
menino apostou nele e ainda exagerou a intensi@depresenca em cena era apaixonante.
Os colegas foram surpreendidos. Nao era mais odega que estava ali em cena, dublando.
Era um outro. Uma outra presenca. Uma outra quddidpie se instaurou na atmosfera da

sala.
Nessa aula se correram riscos.

N&o foram s6 esses momentos narrados ou a patccipadividual do menino, mas a

aula toda apresentava um fluxo continuo: todaclarh transcender, o espaco da sala de aula
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transformado pela acdo dos corpos em saldo de bailealto-mar, em um quarto de uma
mulher obesa que ndo conseguia se mover ou em nim €scondido no qual o vildo destila
suas maldades. E todo o processo ocorria de forazenpsa, divertida, ousada. A partir do
jogo, esse grupo foi aprofundando a relacdo derawsmacdo, a criacdo dramaturgica
coletiva, e laboraram a linguagem teatral da meemma que um grupo de atores faria, ou

seja, o material que burilavam era 0 mesmo. AsSipgssivel pensarmos que

a experimentagdo, 0s processos criativos, comrsaas de acertos e equivocos, trabalham
com uma matéria que ndo esta totalmente configunadsua forma precisa. E necessario
abrir um espaco para o risco: ensaiar, experimejoigar, sdo acdes que se reconhecem em
trajeto, em movimento, em preparacdo. Na formagdioummh professor, a condicdo de
improviso estarda sempre presente. A sala de auta éampo de jogo. O professor tem seu
roteiro “planejado”, porém nao € definitivo, harasigias para suas acdes e ha incerteza em
seu movimento. O professor esta diante de uma ddamm interativa que é convidada a
participar de uma proposta conjunta, e faz usedeas para estabelecer o jogo. O professor
€ jogador, é ator, performer Joga em equipe, atua em conjunto, desafia sumkdhdes,
aprimora seus conhecimentos em plena ac¢édo (LULROQY, p.115).

Os desafios e os riscos acontecem quando menasu@gze O terceiro momento que
elegi para trazer aqui se refere a um exerciciogam os alunos tiveram dificuldade em
executar. Consistia em um exercicio de improvisagédo que uma pessoa harrava uma
historia enquanto os outros trés do grupo reprasant as personagens, atuando conforme as
acOes apresentadas na improvisacdo do narradorfuBgdo da dificuldade, os alunos
olharam para nés quatro, pofessorese nos desafiaram a fazer. O grupo achava quvo

de Parisestava muito confortavel assistindo, enquantdeestavam se expondo.

Aceitamos o desafio. E la fomos nds: Carlinhos comrwador, e Tatiana, o professor
de teatro da escola e eu, como personagens. Aidigigentada pelo nosso narrador era de
duas irmas invejosas que disputavam a herancaemgda do pai. Diversao pura. Os alunos
também se divertiram conosco. Também sentimosutliicle em criar a histéria e em
encontrar solugdes. Sim, a dificuldade em um jogondprovisacdo é para todos. Mas a
diversao também. Mais do que isso: sair do papg@rafessor-portador-da-verdadeue sé
fica olhando e analisando a producédo dos alunaspara a berlinda, dar-se a ver, correr

riscos.

Aquela que estava ali para realizar uma pesquisagja, que estava ali para observar,
de repente se viu lancada em uma situacao inespgnadamente com os demais professores.
Poderiamos néo ter assumido o risco e ficado resae@adeiras, em zona de seguranca. Mas

essa € a grande magia que o teatro pode promosgaiande aula: a reinvencao das relagdes.
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Quando eu poderia prever que, ao ir assistir a aufe de estagio para a pesquisa,
acabaria improvisando uma cena para o grupo deosfuNlo processo, 0os professores se
autorizaram a assumir o lugar daquele que nao certieaminho correto a ser seguido. Isso
movimenta ndo somente 0 espaco e 0s papeis quessamidos entre 0s que ensinam e 0S
gue aprendem, mas também provoca a ontolégicadqudatfalsa igualdade entre professor e
aluno (GADOTTI, 1983, p.62). Professor e aluno sao iguais: possuem fungodes distintas
no sistema educativo, mas em uma atividade coma kBdsumadanca de papéisA
autoridade danca, € compartilhada, hora esta catunes, hora com o professor. A cena que
fizemos néo ficou perfeita, tampouco se pretendi@ @psse, pois havia o contrato
estabelecido da improvisacdo, no qual tudo é pelssiu seja, as coisas podem funcionar ou
ndo. Em alguns momentos funcionou, em outros ndm Rso, a plateia funciona como

companheira criativa daqueles que estao no jogeoia.

Essa €, para mim, a poténcia que faz com que i tsafa poderoso: acordo da
ficcdo, que transforma as relacbes e que cria novosdssnpara 0 espacgo e para a propria
relacdo em questdo. Aquela cena, daguela man&ostea somente dentro da coeréncia
interna que havia sido construida na aula com esatjestavam presentes, dentro da natureza
pautada pel@aqui-agorado teatro. O esfor¢co que faco em trazer essa é&xqoesi para as
palavras a reorganizam, possibilitando que se lanbee ela um outro olhar, um olhar de
pesquisa; mas se eu voltasse na mesma sala comsasmmpessoas hoje, por exemplo, ndo

seria possivel recriar aquele instante Unico.

Ao término da aula, quando todos saiam desconggpdotavam expressdes de quem
tinha aalma lavada O mesmo menino do exercicio da dublagem passminorcolocando a
mochila nas costas, fala baixinho, meio timido m $&ito: “Eu adoro essa aula porque a
gente pode ser a gente mesmo, de verddDB&rio de Campo, 2008). Soprou a frase para

mim e saiu apressado.

A frase avivou-se em mim como uma epifania: consnaa gente mesntA que

verdade estaria ele se referindo?

Dentre as concepcdes de ator na perspectiva oaidpotle-se entender o ator como
aquele que finge, que externamente evoca algo @& meal, reinventando lugares, coisas e
pessoas. As nocdes ol e verdadese confundem sob essa otica. O trabalho do atte po

ser entendido como uma forma falsa, ficcional, seab- a vida cotidiana, for a referéncia de



118

tudo o que é verdadeiro. Todo o resto seria em@infento, falsidade, simulagéo, imitacao
da realidade. A imitacdo possui um outro viés i@ somente a reprodu¢cdo ou copia de algo
ja existente, mas relaciona-se com o conceitooct¢igto demimese(PAVIS, 2001), que,
aplicado ao trabalho do ator, ndo trata de umalssnmitacdo daquilo que tem referéncia no
mundo real mas a um processo de recriagdo. Assim, o atodis8onula ou finge, mas recria

a realidade, produz outra realidade (ALCANTARA, 200.45).

Para que seja possivel ao ator realizar esse fd#ose envolve em um processo
criativo que busca formas que se assemelham, tiesezgria, burila, mas sempre se expoe,
Ou seja, 0 sujeito da criacdo é sempre um sujefiosto, no mesmo cadinho que o sujeito da
experiéncia de Larrosa (2004). Assim, é possivesg@eque a utilizacdo do jogo teatral, a
improvisacdo, seria um procedimento ndo para apread técnicas do teatro, mas para
desaprender, romper com 0s condicionamentos catigligpara criar um estado de segunda
natureza (Stanislavski) ou de extracotidiano (Barl@aator desaprende “para inquietar-se,
para desobstruir-se, para se reportar ao intinjpdo seu interior” (ICLE, 2007, p. 14) e,

desta forma, criar 0 seu real, a sua verdadeé]giara inventar um sentido para si mesmo.

Carlinhos, ao evocar uma das funcbes do professaeatro, faz refletir sobre esse
processo pelo viés do professor. Ele diz ‘pee professor de teatro é ser um canal para uma
coisa que nao acontece na vida rea|Diario de Campo, 2008). Seria essa uma pista para
pensar qrofessor artistd Nao como aquele que ensina, nem aquele que pamiiacao —
afinal, como € possivel transferir a alguém a autoa de seu proprio processo criativo? -
mas oprofessor artistacomo um canal, um espaco catalisador de expesEnde buscas e
invencdes de sentidos. Um espaco no qual vivendicao criativaa capacidade de “renovar
a criacao a cada vez” (RUFFINI, 2004, p.7).

Um espaco de experiéncia no qual o apaixonamesgm@re uma possibilidade.
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50 PROFESSOR ARTISTA E OS CAMINHOS DO INESPERADO:
consideracdes apaixonadas

Menos a forma e mais a alma
Tati, ao orientar trabalho corporal

Esforcei-me por caminhar entres os contornos damdeprofessor artistaAs vezes
enevoada, as vezes com tripas e estbmagos mugenpes, outras ainda em estado de puro
enlevo e encantamento. Esforcei-me por buscaremsegitos que caracterizam as praticas de
formacgao dgrofessor artistaCom o olhar apaixonado a buscar apaixonamenttend que
a paixdo esta sempre se reinventando. Assim, parec@ecessario retomar algumas
dimensdes, porque o teatro “se faz ao se desfazer.hd nada mais do que o risco, o
desconhecido que volta a comecar” (LARROSA, 2008])p a se redimensionar em outros
cenarios. Uma nocao de bordas imprecisas, masajuega a dimensdo da experiéncia. O
presente estudo configura-se em uma experiénciaro@cao que se desdobra em cendrios.
Da formacdo dos alunos do curso relacionando-se aowmhos seus professores, mas

principalmente da minha, como espectadora do espetde um semestre.

“Hoje sei que ndo é a busca do conhecimento, maestmonhecido” (BARBA, 1994,
p. 19). Parti em busca de uma nocao e retorno coenteza das incertezas. E com a certeza
de que se aprende na incerteza. Para Larrosa,ceittbaleexperiénciarefere-se a “aquilo
que nos passa, ou nos toca, ou nos acontece, @sgmssar nos forma ou nos transforma”
(LARROSA, 2004, p.163). Qujeito da experiénci@ossui uma abertura essencial ou uma
disponibilidade primordial no sentido de correcos, de ser um sujeito exposto, aberto ao
processo de sua propria transformacao. Nesse pma@&xperiéncia mostra-se por diversos
matizes. Tanto é possivel pensar na minha exp@iéomo espectadora ao observar o curso,
quanto, através desse olhar, refletir sobre a @&qea da formagcdo do professor de teatro
como professor artista,como uma transformagao que atravessa 0 “espacacaiotecer”
(LARROSA, 2004, p.161).

No primeiro caso, € possivel considerar a figuraesipectador transitando entre as
demais funcbes de ator e encenador, como pas&vetrtsar com 0 corpo a experiéncia de

construcdo da linguagem teatral e dos desejos gjsarp na relacdo de ensinar e aprender



120

teatro. Mas prendo a aten¢do ainda na questaopdai@xcia. Em o que se aprende com a
experiéncia. O que foi de produtivo para mim a tfiecesle estar, participar e agir como
espectadora no curso da FUNDARTE/UERGS. Se “[urjca se sabe, de antem&o, como
alguém chegara a aprender — mediante que amofefJELEUZE apud LARROSA, 2003,

p. 128) é possivel aprender na incerteza, tambénsalderei de pronto quantificar o que se
modificou para mim, o quanto vislumbrei daquilo glesejei inicialmente por as maos: os

contornos da nocéao geofessor artista

Larrosa, ao se referir a questdo da escrita, esleanralgumas similaridades com o
processo de se aprender na incerteza e aos Fatauibstituir a palavrascrita por teatrog
penso que ocorre um processo semelhante e quieseaaim alargamento de horizontes, ou
ampliacdo de dimensdes:

Em algumas obras|...] aprecia-se, de uma maneiagegmaterial, a origem sensivel da
escrita [teatro] e do pensamento, seu carater periéxcia, sua raiz num encontro com o
gue faz pensar, realizado sob tonalidades afeti#asma grande delicadeza. E quando esse
choque sensivel relaciona-se com a memoéria de sopiegplexidades, a escrita [teatro]
comecga a nascer sob a forma de uma paixao taléei, imas da qual ja é impossivel
escapar. E surge ai a dificuldade de concluir deaamaneira que ndo seja retomando a
perplexidade num outro nivel. O que aconteceu dengie foi uma intensificacdo da
sensibilidade e uma modificacdo da tonalidade dsemdéncia. Eu creio que ai, nessa
intensificacdo da sensibilidade e nessa relacdnathficacdo sensivel com a experiéncia, é

onde esta a aprendizagem que podemos encontiitgratuta [teatro], pelo menos o que, de
verdade, vale a pena (LARROSA, 2003, p. 128).

O que, de verdade, valeu a pena? Escapam-me a&asaléduspiro. Buscarei
novamente organizar a reflexdo em forma de priosipara refletir sobre professor artista

como um canal para a reinvencao da realidade, poopds Carlinhos.

Uma das questdes que me passa neste momento pamefessor artistapara além
dele. E o fato de o vocabuloovacédg no contexto educacional, estar tdo arraigadamente
ligado a projetos que utilizem tecnologias multimié de situar-se na relacdo estreita da
educacdo com a informética (UNESCO, 2009). Naoasenssivel considerar formas
inovadoras de pensarmos as relacfes de ensinodg@agem sendo por intermédio de
computadores? Nao seria possivel uma reinvencéespas;os e dos papéis que valorizem o
ser humano com ou sem a questdo da informatica®ét@opossivel um exercicio do homem
para além de todas as fungbes que ele possassuaa? N&o seria possivel a transformacéo
do espaco e, por conseguinte, das relagfes, parlgexercicio continuo pudesse se instalar

no contexto escolar? Nao seria possivel agitarnsodi@tomias dos saberes a partir da
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instauracao de uma nova forma de se relacionarocoomhecimento, com as coisas e com as

pessoas?

Outra questdo é a de que, durante o trabalho, weente com os conceitos de
Foucault, quando concebi que o processo delibaetadmca de nome do curso ldedagogia
da ArteparaGraduacdo em Teatro: Licenciatuseria um espaco de resisténcia capturado. A
ideia deinovacéaorelacionada a singularidade fez parecer possisa associacdo. Afinal,
havia um discurso dicotdmico que tratava os saliErésrma cindida e havia um curso com a
promessa de nado-cisdo, de equilibrio e de relaglie esses saberes, isto €, um curso que
desenhava a promessa de formagéaprdtessor artistaNo entanto, “o interesse da promessa
nao reside no que ela promete, mas no que elagapacexcitacdo da vontade” (DIAS, 2006,
p. 204). Desta forma, mostrou-se equivocada e Bajpér l6gica que desenvolvi a principio,
ao considerar como resisténcia capturada a trocamenclatura do curso. Isso por reduzir a
reflexdo sobre @rofessor artistaa um evento isolado. Na forma arraigada de umgpense
procura confirmacfes, o desvendar de outras pbdades fez-se aos meus olhos como
caminhos do inesperado. Assim, foi possivel percabempliacdo das possibilidades que a
nocéo dgorofessor artistaevoca e produz, no sentido de ser e constityarakessor de teatro
de um jeito particular: trata-se de pensar comotaosgmos professores de teatro hoje, no
NOsSso tempo, nesta nossa época contemporaneasdrdepensar 0 que nos constitui e que
discursos nos atravessam. Trata-se, sobretudo, xdi@o de pensamento sobre as

possibilidades que temos a partir daqui.

E a partir deste prisma que se torna possivel éatemprofessor artistando como
uma pessoa, mas como esse espaco em formacacarabgue possui a potencialidade de
transformacdo do espaco da sala de aula, em fagéslsar do estado cotidiano para o
extracotidiano. E nesse sentido, a meu ver, qugerassingularidade desse processo.

A Pedagogia Teatral, de Stanislavski, e a Antragpaldeatral, de Barba, dialogam
entre si e engendram possibilidades de se perisatro na contemporaneidade. Desta forma,
desenha-se também uma forma de se aprender tBirproposta desses dois diretores-
pedagogos ha a presenca do exercicio, da contdejida busca incessante que o ator deve
empreender para renovar-se. Um elemento se fazakmesse processo e norteia minha
reflexdo. Trata-se deondicéo criativa(RUFFINI, 2004), que se instaura nos momentos de
trabalho do ator como fruto de um processo, sendessa forma, conquistada

individualmente. O exercicio que visa ao éxito daspnca do ator, a tdo almejasagunda
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natureza de Stanislavski, ou estado extracotidianale Barba, ndo poderiam ser o exercicio
do éxito da presenca do homem no mundo? O que éssewes pedagogos propdem com
suas praticas é um alargamento das fronteirasatio te, com isso, das fronteiras das relacdes

entre as artes e entre as outras coisas.

No entanto, ha um perigo que ronda as escolasaloatpordei no primeiro capitulo:
entre Pedagogia Teatral e processo de pedagogidacéeatro existe uma diferenca. Se a
Pedagogia Teatral busca o exercicio da renovacpmaesso de pedagogizacdo parece uma
domesticacao que causa a sonoléncieodadicao criativa H4 uma insisténcia em concepcdes
estranhas ao teatro, em praticas recheadas dentiestuento e preconceitos. Muitas dessas
praticas sdo alimentadas nas escolas por diretooesgdenadores, professores, pais e por
alguns professores de teatromio do talentgersiste na mesma medida do entendimento de
que, para o professor de teatro, “uma formacdo ncaissistente € desnecesséria’
(LOPONTE, 2005, p.13). E nessa concepcdo de petragdg, que talvez seja possivel

entender a questao goofessor artistase coloque como resisténcia.

Penso noprofessor artistacomo a ante-sala para o inesperado. Um espaco de
reinvencgédo das relagfes. Um espago em suspensesphno a ser recriado em um exercicio
constante. Um espaco que reinventa a funcdo degzaf de teatro e que transforma o espaco
das aulas de teatro. Um espacadadicdo criativalRUFFINI, 2004). Um espaco de relacéo

entre os desejos de saber. Os desejos do alundesejes do professor.

Neste sentido, percebo linhas ténues que parecemiga de um mesmo fluxo, a

proposta formativa do curso ao proceder pedagagdéoucault, ou ao professor Foucault.

As aulas do professor Foucault sempre estiveratersaslas num trabalho de pesquisa; tal
fato ndo é uma novidade, pois todos os grande¢edttais vinculados a instituicbes
universitarias faziam o mesmo. A diferenca, a véeifa novidade, encontra-se no sentido
mesmo da pesquisa, na concepc¢do de investigagieraep professor Foucault, esta ndo era,
como diria um dicionario, aquele conjunto de atides que tém por finalidade a descoberta
de novos conhecimentos no dominio cientifico, ditex, artistico, etc. Sua direcdo ndo é o
conhecimento, mas o pensamento. A didatica, asie®da educacao, o curriculo, apontam
para o conhecimento e atuam sobre um sujeito coijivas O problema é como ensinar o
conhecimento, como levar o estudante a ele ou dam®y com que o estudante o construa.
A pesquisa parte do conhecimento, do conhecido,paes questiona-lo, para interrogar o
poder que ha nele, para indagar como funciona. (NERA, 2009, p.7)

Assim, a pesquisa em arte incentivada pelo curseUtDARTE/UERGS parece ir
além do questionamento que profissionais da atéstiea vem se fazendo ao considerar a

pesquisa como uma forma da arte ser aceita naét@rida ciéncia e de que esse
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procedimento desconsideraria a concebida naturéfand da arte (ABRACE, 2009). No
entanto, ao encarar o desejo do professor come paréncialmente catalisadora do processo
de criacéo e, por que ndo de pesquisa, ampliars-Berzontes dessa propria pratica. Ha um

voltar-se para si, porque existe um desejo. Umjdege pode ser visto como inquietude.

Aqui vislumbro caminhos futuros, que me instigarooatinuar a busca pesquisando
sobre oprofessor artistaSao dois caminhos que se intercomunicam e quiipeon formas
outras de pensarmos o ser professor e 0 ensindeda grimeiro entrevé as relacdes entre a
Pedagogia Teatral e o conceito foucaultianocdiglado de si;o segundo indaga sobre o
potencial transgressor da arte e suas condicOgosiebilidade nos processos de ensino e

aprendizagem.

Seguindo o primeiro caminho, parece possivel eatras nuances entre a inquietude

de si ou o cuidado de si e a Pedagogia Teatral.

O cuidado de si impunha-se em raz8o de falhas dagpgia, as quais se tratava de
completar ou substituir, sempre como funcéo deudsa formacgdo. Poderiamos dizer que,
enquanto o cuidado de si buscava a formacdo, plietesubstituir uma pedagogia que
apresentava dificuldades (NOGUEIRA, 2009 p.10).

Para que a substituicdo fosse possivel, essa |ddib® deveria assumir trés
potencialidades distintas: o desaprender como fatenaespir-se de condicionamentos ou
maus hébitos; o apoio de um mestre ou de um outgqssibilite uma relagdo pedagogica
gue promova a autonomia, ou seja, uma relacao goee caracterize pela dependéncia de
um ao outro, mas que promova saltos; e a asceggdadde exercitar e de aprender no
exercicio, em um combate permanente canética de siFOUCAULT, 1997). Nao seriam
esses 0s pressupostos da Pedagogia Teatral? Dekapos condicionamentos fisicos no
sentido de abrir espaco para a criacdo de seganda naturezaum estado extracotidiano
uma forma de se dar a ver com intencdo. Os mestres diretores-pedagogos coguias
espirituais mas também como alguém que provoca a autonomatavardo ator, alguém que,
como um pai, cria seus filhos para o mundo e n& gianesmo. Se ndo um mestre, alguém
com quem seja possivel estabelecer uma relacdoae Como alguém do grupo que sai do
seu lugar por instantes para ter uma visdo do eca@l@ompartilha com os demais. Como um
lugar de mestre que se movimenta, que nao se ddéisse processo parece ser possivel
somente no treinamento e na continuidade, ou sejagnte o proprio ator pode trabalhar na

sua prépria ascese. Um trabalho pessoal, mas aque dispensa o carater de coletividade.
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Este € o tema do artigo de Icle (2007) que trasarelacGes entre a Pedagogia Teatral
e ocuidado de siNao me deterei a explanar aqui sobre esse conoe#s interessa saber
aqui o que produz quando se pensa em ensino de departir da perspectiva da formacao de
um professor artista Neste sentido, o autor traz candicdo criativacomo diretamente
relacionada ao foco dado ao trabalho do ator. @aarra inversao: para Stanislavski, quanto
melhor o homem, melhor o ator. Ja na Pedagogiaaleatexercicio se da no teatro para que

se possa, a partir dele, se tornar um ser humalmme

Essa condic&o diz respeito, para ele, a uma posturan comportamento, a uma disciplina,
a um exercicio constante sobre si. E qual si iagare Stanislavski? N&o é certamente, o eu
do personagem, tampouco O eu narcisista, mas o rfunea por conseguinte, a
transformacdo, a mudanca. O si com que se ocupisiateski € o proprio ser humano se
revelando para além do ator, para além da profig€ddc, 2007, p. 04)

Esse tema imbrica-se com o segundo caminho, adergetencial transgressor da
arte. Quando Carlinhos dip Teatro é poderoso, n6s ndo somd®iario de Campo, 2008),
coloca-se a questdo de que nao se trata de apenasrthumano como um professor de
teatro, mas de relacbes que vao alémprdessor ator Desta forma, o teatro pode ser
entendido como um exercicio que acontece coletimtan@ossuindo multiplas dimensdes: o
teatro como suspenséo, recriacdo de sentidos,ergiies do espaco e danca das funcdes

entre professor, aluno, ator, espectador e encenado
Como isso seria possivel?

A questdo dacondicdo criativaparece salientar-se como lugar da experiéncia. A
criacdo de condi¢des possiveis para a criacdo. diesd) apaixonar-se, padecer, expor-se e
tornar-se um professor de teatro porque se conheeefaz teatro. Porque também se é, ao

mesmo tempo, professor e artista. Porque n&o sa deiser um para ser outro.

Pensar qorofessor artistaa partir da perspectiva d@ndi¢cdo criativao coloca em
estado de criador, da experiéncia do criar em uiversidade de cenarios: nas salas da
universidade, nas salas das escolas de ensinonfenti e médio, em Ongs, com um grupo
de atores profissionais e em outros cenarios ensgfieer presente a atividade teatral. Neste
sentido, o fragmento a seguir trata de arte de umaeira geral, mas apresenta uma

provocacao para a criacdo em teatro que tambémicepta o papel do espectador:

[...] Nietzsche exige uma estética da criacdoteada perspectiva do artista. Agora, como é
gue ele situa o espectador nessa sua concepcate@eQaial é o efeito da obra de arte no
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espectador? O efeito da obra de arte é suscitstadeque é criador da arte: a embriaguez.
O estado estético daquele que é receptivo a obaatelé€ uma réplica do estado do criador.
Estar receptivo a arte é reviver a experiénciardw.Revive-se esta experiéncia criando-se
uma outra obra de arte, pois a arte fala apenaarast®s. (DIAS, 2006, p. 202)

Num primeiro momento, entender qaerte fala apenas aos artistasque somente
0s artistas teriam acesso a experiéncia do cri@ceaeduzir, ou limitar o acesso de outras
pessoas ao processo criativo (no caso, o acessguadem teatral); ou seja, a arte seguiria
sendo vista como algo inacessivel, uma linguagemtaoe secreta, comeoisa de artista
Mas se considerarmoscandicéo criativacomo experiéncia, como potencialidade de colocar-
se em risco, de abrir-se ao inesperado, entdo ooegso de aprendizagem da linguagem
teatral no contexto escolar pode se redimensigo#s,contaria comlunos artistas, diretores
artistas, coordenadores artistaSe a arte € um retrato do seu tempo, como din@as, ao
se reinventar o lugar do espectador, ndo pareceriarptanto o que a obra diz, mas seus
significados possiveis, isto €, para o que eladiaer. Neste sentido, a provocacao de
Nietzsche se faz através do alcancealaicdo criativa ou seja, o quanto estamos dispostos

a nos colocar em risco? O quanto nos permitimogparg&ncia?

Uma ressalva se faz aqui necessaria. Na perspeetiéan apontada, considerar que
todos poderiam ser artistas ndo possui 0 mesmadserdrregado dema educacao para
todos,padronizada, massificada, sem rosto ou incolorffGATI, 1983). Antes, constitui-se
em uma pratica infundida de subjetividade, de emaorfuma heranca de nés para nos
mesmos” (BARBA, 1994, p. 74), de inventar para seo sentido; déredescobrir que gestos
constituem espacos e demarcam territorios de egistéaquilo que prové um sentimento de
si e a possibilidade de inser¢cdo no mundo. Rewelgue producdo estética e producdo da
existéncia podem ser co-extensivas” (ROLNIK, 2(G0R).

Seria muita ousadia pensapmfessor artistacomo esse canal de transformacéo no
humilde trabalho com a linguagem teatral nos espdoacotidiano? Seria muito ousado para
0 ambiente escolar dancar apaixonadamente a dasgar@ticas, tombar e abrir espagos para
a experiéncia, desdobrar os cenarios para a cogasetrda linguagem teatral e deslocar-se
entre paixdes? Seria possivel abrir esse espag@mperiéncia?

N&o encerro aqui essa questdo. Assim como tambérsen@ncerram os desejos, nem
0S processos de ensino e aprendizagem entre asaus professores de teatro que seguem
em fluxos initerruptos, nas relacdes, nos diadleguss corpos.
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Quando falamos de ensino, estamos simplesmerg@d@tia experiéncia de alguém. Nosso
professor percorreu o caminho antes de nds, e vemass pegadas no po da estrada. Elas
podem nos fornecer algumas indicacfes sobre qeeadirtomar. Mas essas pistas fazem
parte do passado de alguém, ndo sdo o nosso fltodos 0s mapas e rotas sdo apenas
mapas do passado de outras pessoas. Devemos alosoewdtiliza-los, mas sempre lembrar
gue nosso proprio caminho sera diferente, e étekenpessoal que devemos percorrer. [...]
Entretanto, o paradoxo continua: devemos descatraso proprio caminho, mas nao
podemos percebé-lo enquanto estamos nele, someptésdde té-lo percorrido (OIDA,
2001p. 173).

N&o percorri 0 caminho até o fim. O olhar ndo cgaoseperceber o caminho, mas o
desejo que persiste. O olhar segue apaixonado. Blhan apaixonado suspira, esta sujeito a
excessos, encantos, arroubos e enganos. Um olaoaado vibra, desabafa, suspende e
suspira novamente. Um olhar apaixonado pode tangsntego, mas, ainda assim, € um

olhar que segue a buscar possibilidades.

Um olhar apaixonado. E tudo o que tenho para segtaminhar.
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