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RESUMO

Esta dissertagao parte do entendimento de uma cognigao autopoiética para refletir
sobre processos artistico pedagdgicos em teatro desenvolvidos pela autora, entre
os anos de 2001 a 2013, no ambito do curso de experimentagcao e criacao cénica,
realizado no Espaco Cultural Renato Russo 508 Sul (Espago 508) em Brasilia-DF.
Considera-se os sujeitos como seres que estdo em infinita produgado de si mesmos
€ que, na experiéncia que se da pela afetagdo no encontro com o outro, o
movimento de criagdo pode se potencializar. O objetivo do trabalho é refletir sobre
a pedagogia teatral como uma pedagogia da invengdo que tem como principio
perturbar, desestabilizar, inventar problemas, acompanhar e expor o agenciamento
das adaptacdes criadas. Ao pensar o teatro contemporaneo e em suas diversas
possibilidades estéticas, encontramos principalmente no teatro performativo
descrito por Féral uma instancia da invencao de problemas, da problematizacédo do
sujeito por ele mesmo no seu meio, no seu tempo com 0s seus e suas questodes.
Para tanto, serdo apresentadas algumas nog¢des que nortearam 0OS processos
artistico pedagogicos, como o estar presente no presente da agéo, a improvisagao
a sensibilizagcdo e principalmente, que é na efetivacdo da experiéncia que a
invencao do saber se da. O referencial tedérico é constituido pelo conceito de
invengao cognitiva proposto por Kastrup o qual sustenta a elaboragdo de uma
pedagogia da invencgao; pelo conceito de experiéncia de Larrosa que reflete sobre
uma educacgao a partir do par experiéncia/sentido; e ainda com a proposta de
Corazza de uma Artistagem Docente que dialoga com os principios de uma
Performatividade da Educacdo que também é abordada por Schechner. Assim, é
possivel tecer uma rede para pensar em como uma pedagogia da invengao pode
acoplar a ideia de performatividade da educacdo e vir a criar principios que
acionem uma ética do saber que extrapole a apreensdo de conteudos e de
informacgdes disponiveis, e que tenha como objetivos o prazer, o apaixonamento, a
autonomia e a alteridade do aluno/atuante/criador na constituicdo do seu exercicio
de formacao.

Palavras-chave: invencao; experiéncia; pedagogia teatral; performatividade;
educacao.



ABSTRACT

This dissertation comes from the understanding of an autopoietic cognition to
reflect on pedagogical artistic processes in theater developed by the author,
between the years 2001 to 2013, within the experimentation and scenic creation
course, held at the Espago Cultural Renato Russo 508 Sul (Espago 508 ) in
Brasilia-DF. It is considered the subjects as beings that are in infinite production
themselves and that the movement of creation can be potentiated from the
experience that comes from the affectation in the encounter with the other. The
objective of this work is to reflect on the theater pedagogy as a pedagogy of the
invention whose principle disrupt, destabilize, invent problems, monitor and to
expose the agency of the adaptations created. Considering the contemporary
theater and its many aesthetic possibilities, we mainly found in the performative
theater described by Feral an instance the invention of problems, the
problematization of the subject by himself in their environment, in his time with his
problems and his issues. Therefore, it will be present some ideas that guided the
pedagogical artistic processes, such as being present in the moment of the action,
the improvisation, the awareness and especially, and it is on the realization of the
experience that the invention of knowledge occurs. The theoretical frame is
constituted by the concept of cognitive invention proposed by Kastrup which
supports the development of a pedagogy of the invention; by the concept of
experience from Larrosa that reflects on an education as of the pair experience /
sense; and with the Corazza’s proposal of an Artistagem Docente that dialogues
with the principles of a Performativity of the Education which is also addressed by
Schechner. Thus, it is possible to weave a network to think of on how the
pedagogy of the invention can attach the idea of performativity of education and
come to create principles that trigger an ethic of knowledge that goes beyond the
seizure of content and information available, and has as its objectives pleasure,
enchantment, the autonomy and the otherness of the student / actor/ creator in the
constitution of their education exercise.

Keywords: invention; experience; theater pedagogy; performativity; education.
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INTRODUCAO
Sobre a Invengao, a Experiéncia e a Aisthesis

Para comecar a abordar o ponto de partida do texto, que viria a ser o que
entendemos por uma pedagogia da invencgdo, € importante destacar a nogao
cientifica de cognicdo autopoiética cunhada pelos bidlogos chilenos Humberto
Maturana’ e Francisco Varela®?. Na década de 70, apoiados em trabalhos no
campo da neurologia e imunologia, eles reinventam os estudos da cognicédo para
as ciéncias humanas ao colocar em cena a génese da realidade cognitiva dentro
do funcionamento bioldgico estrutural como uma base de onde emergem sujeito e
mundo.

A biologia definia os seres vivos como sistemas de tratamento de
informacdo, como afirmam os autores, como “maquinas cibernéticas”. Se
distanciando desse tipo de abordagem, Maturana e Varela propéem um
entendimento de que os seres vivos estdo em constante processo de producao de
si, em incessante engendramento com a sua prépria estrutura e criticam o
pressuposto filoséfico de que conhecer € o mesmo que representar, pois, no
modelo representacional, sujeito e mundo sdo entes pré-existentes e a relagao
cognitiva se assenta na representagao/recuperacao de caracteristicas do ambiente
extrinsecas ao sujeito (1995, p. 85). Na abordagem enativa, conceito desenvolvido

por Varela, que advém do verbo em inglés to enact — atuar/agir, 0 mundo nao é

'Co-criador da Teoria da Autopoiese junto com Francisco Varela. Na década de 50 Maturana
trabalhou com o pioneiro da epistemologia experimental Warren McCullouch, e desenvolveu varios
trabalhos de ruptura na area de neurofisiologia da percepgao. Publicou inUmeros artigos em
revistas especializadas, explorando as implicagdes da teoria da autopoiese em areas tao diversas
quanto a terapia de familia, a ciéncia politica e a educagéo. E autor dos livios Autopoiese e
Cognicédo e A Arvore do Conhecimento (ambos em parceria com Francisco Varela), Origen de las
Especies por Medio de la Deriva Natural (em parceria com Jorge Mpodozis), El Sentido de lo
Humano, Emociones y Lenguaje en Educacion y Politica, La Democracia como una Obra de Arte,
Amor y Juego: Fundamentos Olvidados de lo Humano (com Gerda Verden-Zoller), dentre outros.
Desde o inicio dos anos 50 Maturana vem atuando como professor da Universidade do Chile,
onde criou o Laboratério de Epistemologia Experimental, atualmente dirigido por seu ex-aluno e
colaborador Jorge Mpodozis. Em 1995 Maturana foi premiado pela Academia de Ciéncias do Chile
em reconhecimento ao conjunto de sua produgao intelectual. Instituto de estudos avangados
transdisciplinares-https://www.ufmg.br/ieat/2011/09/humberto-maturana/- Acessado em novembro
de 2015.

21946-2001 - Neurobiologo e filésofo chileno, Ph.D em biologia por Harvard (1970), investigador
das neurociéncias e ciéncias cognitivas. Foi aluno e parceiro de H. Maturana é conhecido por
introduzir o conceito de autopoiese. No campo da neurociéncia cognitiva, abriu vias exploratérias
através do que denominou de neurofenomenologia, onde influenciou as bases do conhecimento
biolégico e da cognigdo, bem como a relagdo sincrénica entre a atividade neuroldgica do cérebro,
a percepgao e a consciéncia. Introduz com Maturana o termo autopoiese na biologia, termo este
que se refere a autonomia dos seres vivos na geragao de solugdes especificas para a sua propria
realidade. http://www.infoamerica.org/teoria/varelal.htm Acessado em novembro de 2015.
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fixo nem dado anteriormente; é através dos atos e agdes do sujeito que ele se
constitui. A cognigcdo aqui nao se restringe a capacidade cerebral ela esta
encarnada no corpo, na estrutura do organismo. Logo, mudancas na estrutura®
implicam mudancgas das formas de ser e conhecer. Para os autores ser = fazer =
conhecer (MATURANA e VARELA, 1995, p.89). E esse fazer, ou seja, essa agao,
€ sempre guiada pela percepcado o que gera uma circularidade criadora da qual
emerge o mundo que o sujeito experimenta.

Entrei em contato com o conceito desses autores a partir da obra A
invengdo de si e do mundo de Virginia Kastrup* (2007). Para a autora, cognicdo
ndao €& um simples processamento de informagdo como num sistema de
input/output, no qual entram informacdes no sistema e este se prepara para
efetuar respostas de acordo com as informagdes recebidas. A cognigdo para a
autora, nao impdée uma representacio de um mundo prévio e ndo é
processamento de informacgéo. A cognigcédo aqui, define-se como agao e confunde-
se com o préprio viver, no qual sujeito e mundo estdo co-engendrados. E no
préprio conhecer que o sujeito cognocente é produzido, isto é corporificado. A
autopoiese, autocriagao, auto-posigao, entende o ser vivo como ser cognitivo,
produtor de sentido, que constitui a si e ao mundo a partir do acoplamento
estrutural com o meio e com os outros (KASTRUP, 1995)°.

Autopoiese é uma funcéo, ou seja, uma relagao entre uma variavel
criacdo (tempo) e uma variavel sobrevivéncia (espago) [...].S6

® Os autores definem estrutura enquanto componentes e relagdes constituintes e organizativas de
uma unidade em particular. Por exemplo a célula, cuja membrana (fronteira), surge como
resultado de uma rede de transformagdes dindmicas (metabolismo) que, ao mesmo tempo que é
produto das interagdes (acoplamentos) com o meio, é condicdo de possibilidade de existéncia
dessa unidade particular. Essa fronteira ndo é linha que separa (dentro/fora), mas é elemento
ativo constituinte, que justifica sua existéncia na interagdo - cessando a interagdo, cessa a
existéncia (1995, p.87).

*Graduada em Psicologia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro- UFRJ (1979), mestre em
Psicologia pela UFRJ (1984), doutora em Psicologia Clinica pela Pontificia Universidade Catélica
de Sao Paulo (1997). Realizou pds-doutorado no Centre National de la Recherche Scientifique
(CNRS), Paris (2002) e Conservatoire National des Arts et Métiers (CNAM), Paris (2010).
Atualmente é Professora Associada da UFRJ. Publica e da pareceres nas revistas Psicologia e
Sociedade, Revista do Departamento de Psicologia (UFF), Psicologia Ciéncia e Profissao,
Psicologia em Estudo, Arquivos Brasileiros de Psicologia e Psicologia. Reflexdo e Critica, dentre
outras. Tem experiéncia na area de Psicologia, com énfase em Psicologia Cognitiva, atuando
principalmente nos seguintes temas: cognicdo, invengdo, produgdo da subjetividade,
aprendizagem, atengao, arte e deficiéncia visual.

o) artigo publicado pela autora em 1995 na Revista de Psicologia da Universidade Federal
Fluminense — UFF - encontra-se disponivel na internet sem paginagdo, apenas no Blog:
http://evolucaocriadora.blogspot.com.br/2010/01/autopoiese-e-subjetividade-virginia.html acessado
em dezembro de 2015.
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sobrevive o sistema cujo movimento nao destréi a organizagao
autopoiética, ou seja, a condicdo de continuar auto-produtivo®
(KASTRUP,1995,).

Essa definicdo de autopoiese, segundo Maturana e Varela (1987 e 1995),
extrapola o humano ja que é caracteristica de todo ser vivo. Porém, no ser humano
ela possibilitou o aparecimento do sistema nervoso e da linguagem.

Tomar consciéncia dos seres vivos como unidades autbnomas é o
que permite mostrar como sua autonomia, geralmente vista como
algo misterioso e elusivo, se torna explicita quando indicamos que
aquilo que os define como unidade é sua organizagao autopoiética
(MATURANA e VARELA, 1995, p.88).

As estruturas celulares, apesar de possuirem uma membrana permeavel,
interagem com o0 meio também, via o que denomina-se por fechamento
operacional. Isto é, tal membrana permite acoplamentos, que sdao modos de
interacdo, que se estabelecem entre a estrutura do organismo e o meio. O
acoplamento estabelecido produz variagdes na estrutura do organismo e variagdes
na estrutura implicam mudangas na forma de ser e conhecer gerando novos
acoplamentos bem como novas formas de ser e de estar no mundo. Porém como
todo organismo busca uma estabilizagdo no instante de novos acoplamentos
muitas vezes acontecem colapsos, o que os autores denominam por “breakdown”’
(perturbacéo), e que Kastrup vai denominar de problematizagdo que coloca em
xeque acoplamentos, estabilizacbes e modos de funcionar anteriores. Tal
mecanismo coloca o sistema em constante processo autopoiético.

A cognigao entado, se faz com e no tempo da experiéncia, e esse tempo nao
€ apenas o tempo que passa, cronoldgico, trata-se do tempo da criagdo, ou seja o
tempo da duracdo, do estar sendo. E nesse tempo que ocorrem aprendizagens,
transformacgdes na forma de ser e conhecer a si € ao mundo. Aprendizagem aqui é
compreendida como um processo autbnomo de producao de um sujeito e de seu

mundo de sentido (KASTRUP, 1999), diferente dos processos heterbnomos que

6 Auto-produtivo aqui esta relacionado ao conceito de autopoiese = autocriagdo e nao confundir
com um sistema de produgao de capital.

" A autora define aqui como “uma espécie de quebra ou rachadura na continuidade cognitiva.
Quebra de continuidade que, paradoxalmente assegura o fluir da conduta. E o préprio Varela
quem afirma: os breakdowns “sao a fonte do lado auténomo e criativo da cognigao viva” (1992,
p.329). O breakdown faz parte do campo da experiéncia cognitiva, mas remete a um campo pré-
subjetivo, que envolve uma rica dindmica entre elementos da rede neural’(KASTRUP, 2007,
p.150).

13



trabalham com ideias de informacdo e erros nos quais o0 meio informa e espera
uma resposta satisfatéria em relagdo aquilo que foi informado. No caso dos
sistemas autdbnomos existe uma interacao entre meio e sistema. O mundo fornece
contexto com o qual o sistema compora de modo a construir suas préprias regras,
isto é, o sistema (organismo) esta co-engendrado ao meio (ambientes especificos).
E neste caso, diante de respostas insatisfatérias, nao se fala em erro, mas em
incompreensao (VARELA, 1989). Para a biologia do conhecimento, como afirma
Kastrup:

O meio néo preexiste como um espago ou continente onde o
organismo vai ter sua existéncia, mas € constituido pelo organismo
como um ambiente de vida. Por outro lado, a estrutura do
organismo resulta da histéria de seus acoplamentos estruturais
com meios especificos (2009, p. 14).

Ao longo do texto esses conceitos serédo revisitados no didlogo com a
pratica artistico pedagdgica, que € objeto da pesquisa, e na qual prevalece o
entendimento de que é na experiéncia que se da pela afetacdo no encontro com o
outro que o movimento de criagdo, de invengao cognitiva, pode se potencializar.
Porém acredito que tenha sido fundamental a explicitagcdo dessas nocdes para
apresentar a abordagem desta dissertagao.

Visto que o objetivo do trabalho é refletir sobre a pedagogia teatral como
uma pedagogia da invengao - que tem como principio perturbar, desestabilizar,
inventar problemas, acompanhar e expor o agenciamento das adaptacgdes criadas
-, @ abordagem da cognigao inventiva e do conceito de enagao abrem caminhos
para que seja possivel dialogar e refletir com e sobre os processos artisticos
pedagogicos em teatro desenvolvidos por mim, entre os anos de 2001 a 2013, no
ambito do curso de experimentacdo e criacdo cénica, antes denominado
Teatrando Montagem, realizado no Espago Cultural Renato Russo 508 Sul®
(Espacgo 508) em Brasilia-DF.

Além disso, € importante salientar que o desejo que direciona este texto

para uma reflexdo sobre uma possivel pedagogia da invengao parte, antes de tudo,

8 Segue em anexo A um histérico do Espago Cultural Renato Russo 508 Sul com a proposta de
suas bases pedagdgicas que desde sua origem na década de 70, tinha como principio ser um
espaco aberto para a invengao.
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de um entendimento de educagao advindo de Jorge Larrosa Bondia’que tenta
escapar das limitagdes politicas e tecnicistas que as dicotomias teoria/pratica e
ciéncia/técnica nos impdem, para pensar a educacgao a partir da experiéncia e do
sentido. O encontro com a obra de Larrosa se deu pela primeira vez em 2008,
quando de uma palestra proferida pelo pesquisador Matteo Bonfitto °, no
Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). Durante a
palestra Bonfitto citou e divulgou o artigo de Larrosa Notas sobre a experiéncia e o
saber da experiéncia. Tal artigo, bem como outros textos de Larrosa, passaram a
nortear minha pratica pedagogica e minhas reflexées sobre educacéo.

Segundo Larrosa “a experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o
que nos toca. Nao o que se passa, ndo o que acontece, ou 0 que toca. A cada dia
se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece”
(2000, p. 21). A partir dos principios de exterioridade, algo outro que esta fora de
mim; o principio de alteridade, isto €, tem que existir outra coisa, ou outro diferente
do meu eu para provocar a experiéncia; e o principio de alienacido, onde nada pode
ter sido previamente apropriado ou apreendido por mim, o autor destaca a
experiéncia como irredutivel. A partir dos principios de reflexividade, o que
acontece, acontece em mim; de subjetividade, o lugar que acontece também esta
em mim, e o de transformacdo, pois 0 sujeito exposto é suscetivel e aberto a
transformacado, Larrosa apresenta a experiéncia como intransferivel. E ainda a
partir dos principios de singularidade e de irrepetibilidade, entende que a
experiéncia € sempre Unica, particular e tem a “repeticdo como diferenca”, isto &,
mesmo que parega ser a mesma, a experiéncia € irrepetivel (2011, p.6). Visto que,

o sujeito da experiéncia ja € outro, pois foi transformado.

® Professor de Filosofia da Educagao na Universidade de Barcelona. Licenciado em Pedagogia e
em Filosofia, doutor em Pedagogia, realizou estudos de pés-doutorado no Instituto de Educagéao
da Universidade de Londres e no centro Michel Foucault da Sorbonne, em Paris. E membro de
conselhos de redagado e comités cientificos de uma dezena de revistas internacionais. Trabalhou
com artistas tanto das artes cénicas quanto das artes plasticas. E fundador e coordenador geral
do Mais Diferengas, associagdo para a experimentacdo em educagdo e cultura inclusivas.
Escreveu Pedagogia Profana, Linguagem e educagado depois da Babel e Tremores entre outros
g’éodos publicados no Brasil pela editora Auténtica).

Doutor em Drama and Theatre Studies pela University of London em 2006, mestre em Artes
pela Universidade de Sao Paulo —USP em 2001, é ator, diretor e pesquisador teatral. Publicou
artigos sobre os processos de atuagao e é autor de O Afor-compositor (Perspectiva, 2002) e A
cinética do invisivel (Perspectiva, 2009). Além do trabalho artistico apresentado no Brasil e no
exterior, é Professor Livre-Docente do Departamento de Artes Cénicas da Universidade Estadual
de Campinas. Tem vasta experiéncia na area de Artes, sobretudo no que diz respeito aos
processos de atuagao do ator-performer.
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Esse entendimento sobre a experiéncia nos oferece uma matriz potente para
pensar uma pratica pedagogica que se ocupa do instante, do presente, da
experiéncia que pode se efetivar no encontro entre sujeitos, no encontro entre
sujeitos e meios, entre sujeitos e objetos, entre sujeitos e estéticas e porque nao
entre sujeitos e éticas, ou seja, nos acoplamentos inevitaveis que se dao nessas
relacdes.

Por ser a experiéncia irreprodutivel, irredutivel e intransferivel exige, para
que algo se dé de fato, que alguma coisa que existe fora do sujeito o atravesse. E
que ao atravessa-lo o transforme e o afete. Ainda, o autor nos provoca com a ideia
de que, se “isso que me acontece”, se “isso que me passa”’, me transforma, o
sujeito € também o territério de passagem, “a experiéncia ndo se faz, mas se
padece” e ai encontramos o que Larrosa (2011) vai chamar de principio da paixao.

Se a experiéncia € “isso que me passa’, o sujeito da experiéncia é
como um territério de passagem, como uma superficie de
sensibilidade em que algo passa e que “isso que me passa”’, ao
passar por mim ou em mim, deixa um vestigio, uma marca, um
rastro, uma ferida. Dai que o sujeito da experiéncia nao seja, em
principio, um sujeito ativo, um agente de sua propria experiéncia,
mas um sujeito paciente, passional. Ou, dito de outra maneira, a
experiéncia nao se faz, mas se padece. A este segundo sentido
do passar de “isso que me passa’ poderiamos chamar de
“principio de paixao” (p.8).

Esse principio, do padecer, do apaixonamento para a efetivacdo da
experiéncia, serve de dispositivo para refletir sobre os acoplamentos inerentes as
relacbes entre alunos, professores e o ambiente pedagdgico. Tais padecimentos,
isto €, o permitir-se passar pelo encontro pode configurar um estado permeavel a
invencao.

O autor privilegia os conceitos de paixao e de vontade, para restaurar um

possivel caminho do sujeito em dire¢do a ele mesmo e ao mundo.

A paixao funda sobretudo uma liberdade dependente, determinada,
vinculada, obrigada, inclusa, fundada nao nela mesma mas numa
aceitagao primeira de algo que esta fora de mim, de algo que néao
SOuU eu e que por isso, justamente, é capaz de me apaixonar
(LARROSA, 2014, p. 29).

Pensar nessa paixao, nesses apaixonamentos possiveis, tdo escassos hoje,
ajuda a constituir esse sujeito da experiéncia sobre o qual o autor se debruga, que

nao € o sujeito da informagao, da acumulagao, ou o que visa as vantagens diarias
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impostas por uma competicdo desenfreada. O sujeito da experiéncia €
atravessado por outro tempo.

A velocidade imposta pela contemporaneidade ¢é desumana, é
incompreensivel e impede o sujeito de estar presente no presente, o que dificulta
qualquer experiéncia. Para que a experiéncia se efetue, € necessario tempo e
espago para que possam acontecer encontros consigo, com 0 outro e com as
coisas do mundo; isto é dar continuidade aos processos de autocriagao,
autopoiese.

Esse modo de vida - apressado, desatento, automatico, ininterrupto,
desesperado para chegar a algum lugar - é reproduzido no ambiente pedagdgico e
nos faz questionar: o que acontece entre os sujeitos numa sala de aula? Entre
todos os envolvidos? Acontece algo? E por que a insatisfacdo, a tristeza, a
melancolia, a depressido se apoderam cada dia mais do ambiente escolar? Como
Larrosa, nessa dissertacdo ndo se pretende solucionar ou apresentar uma formula
salvadora para a educacédo, mas levantar questdes que talvez possam promover
um desejo, uma vontade de estar no mundo e nos mundos das salas de aula.

Partindo da premissa de Larrosa, que afirma que pensar a educacao a partir
da experiéncia a converte em algo mais parecido com uma arte do que com uma
técnica ou uma pratica, vou (usu)fruir da trajetéria que me transformou/a numa
atriz-diretora-pedagoga, para compartilhar inquietagdbes e apaixonamentos
provocados pela pedagogia do ator e pela pedagogia teatral que em mim tem se

estabelecido como pedagogias da invengao.
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Figura 1 Praga central do Espago 508 - vista da entrada da W3 sul
ja com as portas de entrada que dao para a W2 fechadas.
Foto - Registro da autora

O Espago 508 foi criado para ser um espacgo nio formal, de estimulo a
formacao e a renovacido do ensino das artes e de interface com a realidade, por
meio da experimentacdo de processos de criagdo. Ao longo do tempo, se tornou
uma referéncia no Distrito Federal. Ele era, assim, o local apropriado para realizar
essa aventura. Além do mais, aquele tinha sido o lugar do inicio da minha
formacao e do meu apaixonamento pelo teatro.

Tive a oportunidade de entrar em contato com o fazer teatral ainda menina,
em 1983 numa oficina de teatro gratuita oferecida pelo professor Marco Antonio de
Assis Esteves da antiga FEDF — Fundacgdo Educacional do Distrito Federal no
antigo Centro de Criatividade de Brasilia, hoje Espacgo Cultural Renato Russo — 508
Sul, Espaco 508. A acéao artistica e pedagodgica desenvolvida ali, fazia parte do
Projeto Pdlo de Artes Cénicas mantido por uma parceria entre as Fundacgdes
Educacional e Cultural do Distrito Federal e tinha como objetivo despertar o gosto
pelas Artes Cénicas. Eu fui fisgada. Depois dessa experiéncia, que dura desde

entdo, queria apenas viver como gente de teatro. Conto essa breve histéria, pois
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acredito que essa origem interfere diretamente na organizacdo da minha

subjetividade como experiéncia que se efetivou e que me permitiu/permite ser

atriz/professora/diretora. Padeci/padeco pelo/com o fazer, pensar e viver teatro.
Segundo Larrosa:

Nao ha experiéncia, portanto, sem a aparigdo de alguém, ou de
algo, ou de um isso, de um acontecimento em definitivo, que é
exterior a mim, estrangeiro a mim, estranho a mim, que esta fora de
mim mesmo, que nao pertence ao meu lugar, que nao esta no lugar
que eu lhe dou, que esta fora de lugar (2011, p. 6).

O teatro foi um algo que me afetou, que me tirou do lugar, que penetrou em
diferentes instdncias da minha estrutura e alterou definitivamente a minha
organizacdo, a minha auto-organizagcdo, a minha autopoiese. Instaurou uma
percepcao entre reproducio e criagao, arrebatou o meu olhar para a poténcia de
estar num coletivo e provocou uma disponibilidade, antes timida, para o encontro
com o0 outro e com as coisas do mundo.

Desde essa fisgada inicial até a minha graduagdo em Interpretagcao Teatral
com a obteng¢ao do grau de bacharel pela Universidade de Brasilia - UnB (1998),
sempre estive as voltas com uma estética teatral que, na maioria das vezes,
propunha uma investigacao hibrida na qual o texto ndo era mais o centro estrutural
e havia um desaparecimento das fronteiras com as outras linguagens como a
musica, a danca, o cinema, a performance, o circo, a filosofia, a literatura, a
tecnologia. Nao éramos mais intérpretes de um texto, mas atores/criadores de uma
obra coletiva.

Havia uma interdependéncia quanto a relagdo forma e conteudo. Ao longo
da minha formacdo na UnB, tive encontros com Mestres inquietos'' dispostos a
criarem e inventarem procedimentos que pudessem ajudar a criar outros caminhos
do fazer, onde desapareciam as fronteiras entre os saberes e as disciplinas.
Eramos estimulados a inventar possibilidades. Uma formagdo provocadora e

inquietante que salientava a importancia de ser uma atriz/criadora.

"E importante ressaltar aqui alguns nomes que influiram diretamente na minha formagdo como
artista e diretora pedagoga como Hugo Rodas, Fernando Villar, Lenora Lobo, Bidé Galvao, Luiz
Mendonga e a intensa experiéncia com os projetos O lugar da oralidade no teatro:
narrativa/discurso e O lugar da oralidade no teatro: uma metodologia para a formagéo do ator,
vinculados ao Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica - PIBIC do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldégico - CNPq, do qual participei como bolsista
durante os anos de 1994 a 1997 sob as orientagées de Silvia Davini, Rita de Almeida Castro e
Nenilda Leonardi respectivamente e nessa ordem.
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Na minha formacao, no Departamento de Artes Cénicas da UnB, havia sim,
o estudo das teorias, da dramaturgia, da histéria e dos mestres teatrais
estabelecidos, e, na maioria das vezes, identificavamos as inumeras referéncias
que cada trabalho abarcava, mas essa identificagdo ndo era o foco principal. O
foco estava sempre na criagdo, que partia de uma investigagao e criava espago
para inventar com autonomia e pér a prova diante de colegas e professores. Havia
um espaco de provocacao direta para a criacdo e experimentacdo do corpo
discente. Até, as vezes, éramos deixados durante algum tempo a deriva para
aprender a inventar nossos caminhos e territérios e a solucionar e a acreditar em
nossas proprias solugdes, experimentando o sabor de nossos achados e
equivocos.

Existia uma énfase na pratica como caminho para construir um sentido, um
entendimento das possibilidades teatrais a partir do fazer. Havia um grande
numero de disciplinas de interpretacéo (8 de seis créditos, contando com o projeto
final), disciplinas de corpo, movimento e expressao corporal (7 disciplinas de
quatro créditos), além, a meu ver, do que se tornou o grande diferencial do curso:
as disciplinas de encenacgao (5 disciplinas de seis créditos cada, além do projeto
final).

Nessas disciplinas de encenacg¢ao o enfoque era a criacdo. Colocar a mao
na massa e fazer. Fazer de tudo. Construir o cenario, o figurino, dirigir, atuar,
escrever, compor, experimentar o teatro do lado do avesso. Podiamos partir de
textos, de acgdes fisicas, de uma musica, pintura, de nossas criacdes coletivas, de
um exercicio ou jogo proposto em sala de aula. O importante era que a criagao
fosse coletiva e que houvesse uma defesa das opcdes estéticas e dos caminhos
escolhidos.

Os cursos de artes cénicas (Bacharelado e Licenciaturas) funcionavam, na
época, num prédio de servigos gerais da universidade que comportava também o
curso de artes plasticas e o de desenho industrial, tinhamos apenas uma sala de

teatro'?, a sala Saltimbancos. Essa deliciosa sala servia a todo o curso que, apesar

2 Havia também uma sala de aula tedrica com carteiras universitarias que também servia e o
Nucleo de Danga que era um espago destinado a atividades de extensao e ensaio de grupos mas
que serviu durante anos como espago para as aulas praticas do curso e ensaios extras de alunos
e professores.
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de pequeno em relagdo a hoje em dia, tinha numero de alunos suficientes para
ocupar no minimo quatro outras salas como aquela.

Na impossibilidade de contar com espacos adequados, nos encontravamos
em corredores, areas verdes em volta do prédio, banheiros, tipografias, subsolos,
enfim qualquer lugar que estivesse disponivel nos servia. E como servia! Naqueles
espagos, todas as ideias ganhavam outros contornos outros entendimentos. As
percepcdes da relacdo corpo/tempo/espaco se redimensionavam'.

Em 2000 comecei a exercitar profissionalmente o oficio de professora de
teatro, como concursada da Secretaria de Educagao do Distrito Federal (SEDF). E,
em 2001, tive a oportunidade de retornar ao Espaco 508, onde permaneci até o
ano de 2013, no qual era responsavel pelas oficinas e cursos permanentes de
teatro. Em 2006 também pude concluir, apés novo vestibular, a licenciatura em
artes pela mesma UnB.

O Espago 508 teve, desde a sua origem, a proposta de ser um local de
experimentacao e invengao. Se manteve fechado entre 1987 a 1994, para uma
reforma sem fim e quando foi reaberto almejava ser local de liberdade de criagao e
permeavel a diversidade de encontros entre subjetividades e linguagens'. Sua
propria estrutura fisica estimulava essa ideia. O Espaco 508 fica localizado numa
area central de Brasilia, na superquadra modelo projetada por Lucio Costa'®, que
pensava as quadras como um sistema integrado de educacéao, cultura e lazer.
Nessa quadra'®, podemos encontrar, além do Espacgo 508, a primeira escola-

parque da cidade que, como as escolas-classe, fazia parte do conceito de

¥ Nzo ha aqui nenhum interesse em fazer apologia da inadequagao do espago como motivagao
para a criagado, longe disso. O interesse recai em demonstrar que mesmo sem as condi¢des
fisicas ideais, se os professores estiverem motivados podem também motivar.

"“Vale a pena ressaltar aqui, que em 2013, ano no qual foi encerrado o convénio entre as
secretarias de educagéao e cultura do DF, o espago voltou a ser fechado para reforma e encontra-
se fechado até o momento, sem que o processo de reforma tenha sequer sido iniciado.

'® Pioneiro da arquitetura modernista no Brasil, Lucio Costa (1902-1998) ficou conhecido
mundialmente pelo projeto urbanistico do Plano Piloto de Brasilia. Apés esse projeto, recebeu
convites para coordenar varios planos urbanisticos no Brasil e no exterior. Segundo o site da
Sociedade Casa de Lucio Costa, o trabalho do arquiteto, especialmente entre os anos de 1930 e
1960, foi essencial para inserir a arquitetura como manifestagao cultural do pais e contribuir para a
estruturacdo do movimento moderno no Brasil.
http://www.senado.gov.br/noticias/especiais/brasilia50anos/not14.asp

'® Estamos denominando de quadra, o que hoje entende-se pelo quadrilatero histérico que
compreende as Superquadras Sul 508, 308, 108, 507, 307, 107, 506, 306 e 106. Onde estéo
situados os locais citados e que mantém, de forma mais fidedigna, o projeto conceitual original de
Lucio Costa.
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educacdo de Anisio Teixeira'’, um clube, denominado unidade de vizinhanga, uma
biblioteca, a igreja Nossa Senhora de Fatima, uma charmosa capela projetada por
Oscar Niemayer'® e com azulejos de Athos Bulcdo'™. A uma quadra antes dessa,
também podemos encontrar o Cine Brasilia, local de grande importancia cultural
para o pais, ja que recebe, desde 1965, o mais antigo e um dos mais importantes
festivais de cinema do Brasil, o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. E nesse
ambiente rico em arte e cultura que se encontra o Espaco 508. Além de estar ao
lado de um ponto de 6énibus e de uma estagcao de metrd, com varias escolas de
ensino médio e fundamental nas redondezas. Seu patio central, se assemelha a
uma grande praga coberta no coragao da cidade. Podemos encontrar os principios
do pensamento pedagodgico e detalhes da proposta filoséfica do Espaco 508

explicitados no documento que segue em anexo?.

0 conceito de Escola Classe e Escola Parque, foi cunhado por Anisio Teixeira (1900-1971)
pedagogo anterior a Paulo Freire e primeiro reitor da UnB. Ele norteou a implantagdo da politica
educacional para a escola publica em Brasilia. Até hoje, estas escolas primarias ainda sao
chamadas de "Escola Classe 108 sul" ou "Escola Parque 308 Sul", nome dado pelo pedagogo
(Escolas Classes, onde os alunos teriam aulas tedricas normais das disciplinas comuns do curriculo
oficial e Escolas Parque onde os alunos teriam aulas de educacéo fisica e artes; no caso da escolar
parque da 308 sul, com piscinas e oficinas proprias de artes; inclusive um teatro). Tive oportunidade
de estudar em ambas as escolas citadas no exemplo, e acredito que a qualidade da educagao que
recebi entre os anos de 1979-1988, anos que estudei nas escolas publicas do DF, influenciaram
diretamente meu interesse pedagdgico.

18Arquiteto brasileiro (1907-2012) responsavel pelo planejamento arquiteténico de varios prédios de
Brasilia, capital do Brasil. Possui mais de 600 projetos em todo o mundo. E um dos maiores
representantes da arquitetura moderna da histéria. Tem como caracteristica principal o uso do
concreto armado para as suas construgbes, com seu estilo inconfundivel. http://www.e-
biografias.net/oscar_niemeyer/

19(1918-2008) Artista plastico e escultor trabalha como assistente de Candido Portinari (1903-1962)
na construgdo do painel de Sao Francisco de Assis, na Igreja da Pampulha, em Belo Horizonte.
Entre 1948 e 1949, vive em Paris com bolsa de estudos concedida pelo governo francés. Desde
1957, quando se integra a Companhia Urbanizadora da Nova Capital (Novacap), colabora em
projetos do arquiteto Oscar Niemeyer. Realiza, entre outros, o projeto de painéis de azulejos e
vitrais para a Igreja Nossa Senhora de Fatima e para o Palacio do Itamaraty, em Brasilia, e relevos
para o Memorial da América Latina, em Sao Paulo. Leciona na Universidade de Brasilia (UnB),
entre 1963 e 1965. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa431/oscar-niemeyer

“Anexo A.
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Figura 2 - Vista aérea do Espacgo 508 com a frente para a W3 sul.
Foto - 2011 - autor desconhecido

Os projetos artistico-pedagogicos em teatro, desenvolvidos no Espacgo 508,

eram oficinas e cursos gratuitos realizados a partir de um convénio firmado entre as

Secretarias do Estado da Educacdo (SEDF) e da Cultura do Distrito Federal

(SCDF). Como professora, me via na responsabilidade e com um desejo ainda

maior que o anterior, de estabelecer um lugar de experimentagao da linguagem

cénica onde jovens e adultos pudessem vivenciar o fazer teatral. Como afirma

Narciso Telles:

A pratica educacional nos ensina que as experiéncias nao se
repetem. Cada lugar, cada grupo, cada pequeno conjunto de
decisdes propostas encaminham a experiéncia docente a ser unica
em seu momento, nas intensidades com que se abordam questoes,
na ordem ou no tempo disponivel para a condi¢gao deste ou daquele
trabalho. Irrepetivel, como uma peca teatral, e igualmente em busca
de um parametro de compreensao da sua pratica e da objetivagao
dos seus resultados, o trabalho do professor de teatro precisa se
deparar com algo que para ele é matéria-prima na exata medida em
que faz da sua pratica diaria algo movedicgo e de dificil dominio, que
€ justamente o espagco que separa uma pessoa da outra; o
encontro e a relagcdo entre individuos. E claro que todo professor
trabalha sobre a ténue linha que abriga a dificil possibilidade de
entendimento entre pessoas, mas talvez o professor de teatro seja
0 Unico a lidar com as relagdes humanas na densidade com que o
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faz, na abordagem e na reprodugédo dos seus processos, tratando-
as como aspecto metodoldégico e como conteudo simultaneamente,
e muitas vezes sem discernir quando termina a matéria e quando
se inicia o método de condugéao (2013 p. 8).

Tendo em vista uma abordagem pedagdgica que contemplasse os aspectos
apresentados por Telles, o projeto de oficinas e cursos de teatro do Espago 508, ao
longo de 13 anos, constituiu-se em processos de experimentagdo critica e
autbnoma em sala de aula, um espacgo de fomentacéao artistico cultural com foco no
trabalho integrado de desenvolvimento cognitivo inventivo do aluno/atuante/criador.
Tal projeto tinha como caracteristica a suspensao da oposigao entre teoria e pratica
e visava colaborar de forma ativa na formagao de um senso critico, estético e ético
do individuo que procura o teatro como um modo de expressao. Era concebido
como um lugar provocador de criagdo € nado de copia, de apreciagcao das artes
cénica; um lugar de contaminagdo com outros modos de expressao artistica, de
reflexdo e atualizagdo, de posicionamento critico sobre o teatro que se esta
fazendo, como se esta fazendo e porque se esta fazendo.

Expedi¢cbes a deriva que se estabeleciam sem modelo a ser seguido e que
exigiam um estar presente no presente da acdo, com atengdo ao caminho no qual
se estava caminhando. Os planejamentos eram percursos a serem inventados e
reinventados pedagdgica e criativamente num didlogo com as dezenas de
alunos/atuantes/criadores participantes das oficinas. O foco era na performac¢éo do
ator, onde o atuante & um autor criador na instancia individual e/ou coletiva, e onde
0 publico, parte fundamental do jogo, estava sempre presente ao longo do
processo na voz dos préprios colegas de trabalho.

O trabalho artistico pedagdgico desenvolvido no Espago 508 entre os anos
de 2001 a 2013 em teatro, com teatro, no teatro, foi constituido de estudo
constante, de livre experimentacdo, com autonomia e sem preocupacdes
conteudistas. Seu principio era estimular a emancipagdao, a autonomia, a
curiosidade e o desejo (apaixonamento) por meio da pratica cénica, eliminando
uma ideia de compartimentalizagdo do conhecimento e constituindo um espaco
que pudesse acolher a formagdao de uma comunidade teatral interessada na
investigacao da criagdo em teatro.

O projeto abarcava 3 niveis de oficinas: iniciagdo — Teatrando 1 e Teatrando

férias (de 30 a 40 vagas); intermediarias — Contacdo de histérias e Leituras
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dramaticas (de 20 a 30 vagas); e avangada Teatrando Montagem (de 15 a 20
vagas)?'. As oficinas de iniciagdo e intermediarias tihham em média 20, 40,
60h/aulas por curso, divididas em 2 encontros por semana e as avangadas, que a
partir de 2011 passaram a ser chamadas de Curso de Criagcao e Experimentacao
Cénica, tinham um ano de duragéo e carga horaria aproximada de 540h/aulas com
3 encontros semanais de 5 horas de trabalho a cada dia.

Por se tratar de oficinas e cursos gratuitos de teatro, as turmas eram muito
heterogéneas em diversos aspectos. No que diz respeito a idade, recebia alunos
dos 13 aos 68 anos mas a média de idade da maioria era de 17 anos ; quanto a
formagao, haviam desde jovens cursando ainda o ensino fundamental e médio,
passando por alguns estudantes dos cursos do Departamento de Artes Cénicas
da UnB e da Faculdade de Artes Dulcina de Morais, até alguns poucos
profissionais de outras areas. No que diz respeito as referéncias culturais e ao
contato com teatro, alguns deles nunca tinham ido ao teatro, ou visto um
espetaculo, mesmo de rua. Tal diversidade exigiu que fosse estabelecida uma
selecao para o curso avancado com duragdo de uma semana, 15 horas/aula de
encontros, com o objetivo de mapear um interesse ou uma motivagdo em comum
em participar de um coletivo que tinha como foco o teatro.

Escrever sobre o passado é rastrear vestigios que escapuliram a furia do
tempo. Do tempo interno e externo, da memadria e do sentimento da memodria, de
uma imagem que se grudou a um pequeno pedaco de texto que n&o se sabe dizer
mais de onde veio. Vasculhar vestigios armazenados em diversos suportes como
diarios de bordo, e-mails, bilhetes, fitas VHS, mini DVs, HDs, celulares e outros
meios mais, por si sO ja € uma arqueologia dificil de organizar. Mesmo que a
grande maioria de todos os processos do Espagco 508 nunca tenham sido
completamente registrados em imagem, os espetaculos finais sempre o foram.
Ainda bem! E ao revé-los, encontro estruturas muitas vezes ingénuas, encontro
falhas de captura e armazenamento e tudo parece um pouco desatualizado, gasto.
Mas ao seguir com a expedi¢gdo em busca das palavras, dos textos, fragmentos,

poemas, haicais, musicas, contos, prosas, percebo que nada esta gasto. Que néo

2 Apesar de estipular um numero fixo de vagas sempre recebiamos um grupo muito maior, pois
tendo em vista que os cursos eram gratuitos, muitos se inscreviam, mas nao davam
prosseguimento ao curso. Contavamos sempre com uma grande auséncia ja na primeira semana,
definindo o numero real de participantes. Chegamos a iniciar as aulas com 70 alunos na sala
Multiuso.
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pode estar desgastado porque foi invengao a partir de encontros, de acoplamentos.
Encontros coletivos que possibilitaram invencdes, emancipagcdes em processos
autébnomos durante as “expedicdes”, deslocamentos espago/temporais acoplados a
uma ética do encontro. Etica esta que fazia valer a diferenca, fazia valer a
sinceridade do olhar da critica e fazia valer a exigéncia de emancipagcdo dos
individuos nos seus processos de invengao.

Esses vestigios, que muitas vezes guiaram a arqueologia dessa escrita, séo
geralmente imprecisos, textos sem nomes sem datas, escondidos atras de
processos que se queriam coletivos desde sempre, desde sempre vinculados,
individuos umbilicados. Quando os vinculos poéticos, estéticos e éticos séo tecidos
no coletivo nos tornamos mais que individuos, nos tornamos fluxos heterogéneos
implicados. Nos acoplamos. Como nos diz Virginia Kastrup (2007):

O encontro de fluxos heterogéneos nédo resulta numa
representagdo, mas na invengao de um si e de um mundo, sempre
em transformacgéao (p.216).

Inventar com outro, com outros, corpos diversos, bioldgicos, politicos,
sociais, acoplar-se aos materiais disponiveis pode gerar, e gerava, intimidades e
afetacdes raras. E é a isso que chamo transformacgao: perceber que saimos de um
encontro diferentes de como entramos, que no dia a dia da pratica pedagdgica,
como numa estrutura micro celular, sofremos, padecemos, resultamos outros
mesmo sem querer. Como afirma Kastrup (2007), a partir da ideia de agenciamento

de Deleuze e Guattari (1975),

O usuario e o instrumento formam uma maquina, no sentido em
que ha entre eles uma circulagao de afeccgdes e efeitos reciprocos,
de fluxos em proximidade imediata, numa zona de
indiscernibilidade, osmose e produgao de diferenca. Nao se trata de
relagdes sujeito-objeto: o0 conceito de agenciamento vem
justamente oferecer uma saida para as dificuldades de pensar por
meio das categorias modernas, dentre as quais se colocam as de
sujeito e de objeto (p.216).

De fato, foi de extrema importancia para a pratica pedagdgica aplicada no
Espaco 508, compreender a cogni¢cao e o processo de aprendizagem como uma
rede, um sistema complexo de relagdes que se multi-afetava e que se distanciam
da linearidade progressiva e comparativa de avango e desenvolvimento.

E claro que esse entendimento ndo existia nos primeiros anos de trabalho.

No inicio havia medo de arriscar, medo de errar, de ndo fazer o que deveria ser
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feito e comprometer a aprendizagem e a qualidade do ensino que tinha a
responsabilidade de oferecer. Entdo, usufruia do que estava ao meu alcance,
dispositivos de manipulagcdo energética, expressdes sisudas... . Eu queria impor a
minha vontade, eu precisava fazer alguma coisa acontecer nem que fosse no grito
ou na intimidacéo do olhar. As vezes um olhar intimidador pode agredir mais que
uma acao direta, é preciso refletir sobre isso, sobretudo quando ocupamos um
lugar de poder, no caso o do professor.

E antes de mais nada, existia também uma grande inquietacdo de como
aplicar o conhecimento que tinha. Pensava em como eu faria o meu trabalho. Em
como eu professora deveria agir, o que deveria falar, como deveria desenvolver a
minha aula. Demorei muitos anos, talvez mais do que o esperado por mim la no
inicio, uns 4 ou 5 anos, para descobrir que a aula ndo era minha, que eu nao
deveria aplicar o conhecimento, que o meu trabalho dependia de outros e que
esses outros eram a coisa mais importante e o motivo real, a finalidade do meu
trabalho. Essas conclusdes podem parecer obvias, mas ndo eram e acredito que
nao sao para muitos ainda que se encontram em sala de aula. E apesar da minha
crenga de que esse entendimento ja estava consolidado em mim, vejo hoje que
nao estava.

Aprender na experiéncia que € irrepetivel, intransferivel, irredutivel e singular
nos mostra que a aprendizagem n&o pode ser hierarquizada, nem padronizada. E
preciso pensar na singularidade do entendimento, e poder assumir que nao ha
apenas um sentido ou um entendimento. Que nao é obrigatério copiar, repetir, se
submeter ao entendimento de outrem quando este entendimento nao faz o menor
sentido para mim. E que sendo assim, existem sempre outros caminhos e
territérios a serem explorados.

Ao esmiucar filosoficamente a experiéncia, Larrosa orquestra uma sinfonia
de questionamentos que nos atiram para longe das escolhas pedagdgicas vigentes
e descortinam uma possivel crenca de que estamos fazendo aquilo que
acreditamos que estamos fazendo quando falamos em educar. Pois muitas vezes,
toma-se o conceito de explicar, ou de instruir, por exemplo, a partir de um lugar de
desigualdade, um lugar onde a palavra do mestre se impde ao outro como a

verdade do saber e ainda como algo que € dado, ofertado pelo mestre e ndo como
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nos propde Ranciere (2005) em O mestre ignorante numa igualdade de
inteligéncias.
Os amigos da igualdade nao tem que instruir o povo, para
aproxima-lo da igualdade, eles tém que emancipar as inteligéncias,
tém que obrigar a quem quer que seja a verificar a igualdade de
inteligéncias (p.12).

Esse lugar pedagdgico da emancipagdo que nos apresenta Ranciére,
consiste em repensar politica, filoséfica e economicamente as relacbes e o
compartilhamento de saberes em qualquer ambiente escolar. Consiste em, como
professores, deixar de pensar como explicadores e desejar a compreensdo como
uma meta a ser atingida — pois como afirma Ranciere (2005) “sabemos que a
explicagcdo ndo € apenas o instrumento embrutecedor dos pedagogos, mas o
préprio lago da ordem social” (p.162) — e passar a pensar de fato nas
possibilidades que a invencao, a iniciativa de explorar e o risco de simplesmente
fazer as coisas juntos, como propde Larrosa, de se aventurar a deriva juntos,
podem propiciar para essa emancipacao do aprender.

Ao nos tornarmos professor de teatro, sabemos que € importante pensar a
pedagogia teatral e seu contexto histdrico, social e cultural. Pensa-la com suas
possiveis redes de contato, suas referéncias estéticas, filosoficas e éticas. Pensar
também seus sujeitos, seus meios, seus tempos e seus espagos.

Mas o que significa de fato pensar sobre uma pedagogia teatral? Refletir?
Pensar o pensado? Ou o passado e aquilo que ja esta feito? Pensar é repensar
em como organizar as informagdes disponiveis e realinha-las numa estrutura de
introducdo, desenvolvimento e conclusdo? E ainda reaplica-las como Ihe foi
ensinado?

Larrosa afirma que pensar ndo €& somente “raciocinar’ ou “calcular’” ou
“argumentar”, mas € sobretudo dar sentido ao que somos e ao que nos acontece.
Ao refletir sobre educacéao e sobre a relagdo pedagdgica é importante abrir espago
para a invengao, pois, de outra forma, como daremos sentido ao que nos acontece
diariamente nas salas de aula? Entdo, por que a insisténcia na repeticdo de
metodologias e procedimentos que engessam o pensar em uma funcgao utilitaria?
Isso sem falar nas avaliagbes que geralmente prospectam solugdes e conclusdes
anteriormente planejadas. Se ¢é assim, como querer chegar a lugares

desconhecidos? Ou ainda, como inventar um pensamento?
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Entendemos por inventar, a possibilidade de criar algo, de imaginar alguma
coisa e poder materializa-la. Porém, como afirma Virginia Kastrup, a fungcédo de
criacdo nao foi estudada dentro da psicologia como uma fungdo que difere da
inteligéncia, ao contrario, foi tida como utilitaria e instrumental, encontrando-se a
servigo da inteligéncia (2007, p.19). Tal entendimento reduz a criagdo a uma
funcao de solucdo de problemas e nao de invencao.

A cognicdo nao é um relégio programado que caminha em circulos
repetidamente durante uma determinada fase da vida. Ela se espalha durante toda
a existéncia e produz bifurcacbes imprevisiveis a cada experiéncia. Podemos
observar isso nas relagdes entre sujeitos, meios, matérias, materiais, tecnologias.

O vivo define-se por estes niveis ou dimensdes — celular,
metacelular e também social — que se entrelagam assegurando a
continuidade da autopoiese. E um sistema de mdltiplas dimensées,
ou um sistema de sistemas, no qual coexistem e interagem os
niveis da célula, dos tecidos, dos érgados, do organismo. Cada
individuo é capaz de afetar e ser afetado por qualquer ponto da
rede, ou seja, de gerar e sofrer perturbagdes (KASTRUP, 2007,
p.142).

O devir criativo da cogni¢cado rege e é regido pelos afetos quando esta
aberto, suscetivel e receptivo. E como acionar essa abertura e essa
suscetibilidade? Pedagogicamente, falamos ha muito tempo na resolugdo de
problemas, em como é importante favorecer aos estudantes espaco e tempo para
que eles achem as respostas, encontrem as saidas, e muitas vezes conseguimos
resultados interessantes em algumas abordagens e exercicios. Porém, apds
repetir procedimentos que ja deram certo, parece que eles param de funcionar,
que nao promovem mais o0 mesmo efeito. Perdem o elemento desconhecido, que
promove certa surpresa e algumas vezes até deslumbramentos, mas para o jovem
adolescente que vive hiper-estimulado pela realidade virtual, a repeticdo causa
instantaneo desinteresse. Estamos em um tempo onde as respostas ja estdo
prontas ao alcance de um click e estudar, pesquisar, parece apenas entrar na rede
e recortar e colar as informacdes disponiveis, 0 que ocorre quase sempre sem
nenhum desafio.

Quando entramos em contato com a obra de Virginia Kastrup,
especialmente o livro A invengéo de si e do mundo - uma introdugdo do tempo e

do coletivo no estudo da cognigdo (2007), nos deparamos com a formulagdo de
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uma psicologia da invengao cognitiva que pensa a disposigao para a criagao, para
a invencao de problemas e nao so de solugoes.

Como afirma a autora, conhecer nao limita-se a reconhecer ou a
representar, somos originalmente avidos por descobrir, por criar, e “criagdo nao é
solugdo de problemas, mas posi¢ao, invencdo de problemas” (KASTRUP, 2007,
p.29).

Pode-se conhecer no reconhecimento, mas n&o sé nele. E na invencdo de
problemas que podemos ultrapassar os limites daquilo que ja esta estabelecido e
elaborar outras ideias e caminhos de pensar. Se n&o, acabamos por apenas
procurar respostas aos problemas repetidamente apresentados, como dizia mais
acima.

A obra de Kastrup propdée uma redefinicdo da criagdo cognitiva como
invengao, o que nos permite acreditar num pensar inventivo, ndo so diante de um
problema a ser resolvido, mas entendendo a invencdo como uma pratica
incessante, pois existe num fluxo temporal ininterrupto. A invengao é recomposicao
constante. Ela ndo se da instantaneamente como uma iluminagado, “a invengao
implica uma duracdo, um trabalho com restos, uma preparagcdo que ocorre no
avesso do plano das formas visiveis” (2007, p. 27).

Ao articular esses principios com a pedagogia do ator e com a pedagogia
teatral, podemos encontrar uma rede potente para refletir sobre a emancipacao, a
autonomia e o posicionamento critico que algumas agdes e procedimentos das
pedagogias podem nos trazer, uma vez que a efemeridade do fazer teatral aliado a
sua incessante instancia de criagdo, que se realiza nos encontros, e sua exigéncia
de mergulho em fluxos performativos, também ininterruptos, nos propde
diariamente o territorio transdisciplinar de sua inventividade intrinseca.

A autora justifica a utilizagao do termo invengao a partir da aproximacgéao das
ideias da intuicdo defendidas por Henri Bergson em O pensamento e o movente
(1934), diferenciando-as das ideias da inteligéncia, para distinguir dois tipos de
clareza. Para Bergson as ideias da inteligéncia sao funcionais e organizam o
pensamento, enquanto as ideias da intuicdo, a principio obscuras, iluminam tudo o
que esta a sua volta e “aclaram a si mesmas” (apud KASTRUP, 2007, p.31).

O autor denomina a intuicdo como “funcdo metafisica do pensamento” e

que, por ser fugaz e inapreensivel, acaba por ser esquecida pela ciéncia. Para
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Bergson, “a intuicdo é experiéncia integral pois é capaz de apreender o tempo, a
duragao” (2007, p.42), a qual seria o proprio modo de ser do real. Assim, “duragao
quer dizer invencao, criacao de formas, elaboracao continua do inteiramente novo”
(apud KASTRUP, 2007, p.44).

Em outro texto Kastrup nos traz também as transformacdes sofridas pela
nocao de autopoiese quando transposta por Gilles Deleuze e Félix Guattari para
pensar o problema da producdo de subjetividade. Conjuntamente ao
embasamento filosofico que dialoga com a ontologia do presente a partir de
Bergson (acoplando suas nogdes de tempo e devir) e de criacdo de Deleuze
(rizoma) a autora tece esse outro pensar possivel para a cognicdo que auxilia
nosso olhar reflexivo sobre a pratica pedagdgica teatral estudada no Espago 508,
que é objeto dessa dissertagao.

E importante salientar que por se tratar de uma pratica artistico pedagdgica
desenvolvida num espago nao formal de educacdo, esta pratica obteve total
autonomia e liberdade para pensar, dialogar e criar. O territério onde nos
encontravamos era o territério do sensivel. E aqui me aproprio da definicdo de
Lucia Santaella, na apresentacao do livro Aisthesis de Maria Beatriz de Medeiros,
que entende que para Medeiros “educar € sensibilizar para a aisthesis” (2005,
p.11), palavra grega que significa a faculdade do sentir, a percepgao pelos
sentidos. Esse deixar-se contaminar pelas coisas do mundo e sentir, e sentir-se no
mundo, do mundo, mundo, faz aflorar a intuicdo, potencializa a invencdo e
sentimentos delicados de pertencimento num tempo de existéncia comum, e que
nesse caso, era dado no espaco coletivo. Um espaco que privilegiava um fazer as
coisas juntos, um desbravar os territérios e os caminhos para percorrer esses
territérios numa conversacao coletiva.

A abordagem que Medeiros faz dos conceitos sobre arte e linguagem nos
sdo caros pois apresentam uma ética da entrega e da disponibilidade, da procura
sem o encontrar, das multiplicidades, da busca por entre-ver (2005) que acolhem a
pratica artistico pedagdgica com a qual vamos dialogar bem como o entendimento
de aprendizagem que guia este texto. Uma pratica que exigia ouvir, ver, tocar,
experimentar, interagir, explorar, penetrar, refletir, se expor, inventar e reinventar.

Ao investigar as referéncias da pedagogia teatral, encontramos diretores-

pedagogos que, em sua maioria, construiram suas praticas a partir do territério do
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que denominavam de laboratério, local por principio de experimentos e invencgoes.
Podemos citar Constantin Stanislavsky, Vsevolod Meyerhold, Jacques Copeau,
Jersy Grotowisky, Peter Brook, Eugénio Barba e Augusto Boal que carregou a
pratica do laboratério para a rua explorando territérios desconhecidos. Suas
estéticas foram construidas, por quase todos, a partir de praticas pedagodgicas
performativas experimentais que estabeleciam também, um lugar da ética em seus
coletivos de criagao.

A partir dessa apresentagao do objeto da pesquisa e de seus referenciais
tedricos se faz necessario aqui rascunhar os nortes metodolégicos que me guiam.
Segundo Eduardo Passos? e Jonnny Alvarez?, no artigo Cartografar é habitar um
territorio existencial publicado no livro Pistas do método da cartografia — pesquisa-
intervengéo e produgédo de subjetividade, organizado por Eduardo Passos, Virginia
Kastrup e Liliana da Escoéssia:

Pesquisar € uma forma de cuidado quando se entende que a
pratica da investigacdo ndo pode ser determinada so6 pelo interesse
do pesquisador, devendo considerar também o protagonismo do
objeto. A investigagdo € cuidado ou cultivo de um territério
existencial no qual o pesquisador e 0 pesquisado se encontram
(2014, p.144).

O lugar da aprendizagem e da invengao da pratica artistico pedagdgica aqui
abordada € esse territdrio relacional, existencial que entrelaga sujeito e objeto, no
qual se consolidou encontros entre distintos sujeitos, mundos e coisas dos
mundos.

Ao descrever, refletir, analisar, dialogar com os materiais-registros-
memorias desses 13 anos de trabalho, percebi o quanto ainda estava intervindo.
Essa cartografia do processo, redesenhou durante o tempo desse mestrado, ndo
sé a pratica artistico pedagdgica da qual trata, como a propria pesquisadora € 0
entendimento ético e politico do préprio fazer. “Como toda cartografia, ela foi se

fazendo ao mesmo tempo que certos afetos foram sendo revisitados (ou visitados

2 Doutor em Psicologia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, professor do
Departamento de Psicologia e do Programa de Pés-graduagdo em Psicologia da Universidade
Federal Fluminense - UFF, autor de artigos, do livro Politicas da Cognigdo (Sulina, 2008) e
organizador dos livros Saude e Loucura 6 - Subjetividade: questbes contemporaneas
(Hucitec,1997), Clinica e Politica: subjetividade e violagdo dos direitos humanos (IFB/Tecora,
2002) e Pesquisa avaliativa em saude mental. Desenho participativo e efeitos de narratividade
gHucitec, 2008).

* Doutor em Psicologia (UFRJ) e professor adjunto do curso de Psicologia da UFF no Polo
Universitario de Rio das Ostras. Realiza pesquisas na area de aprendizagem, experiéncia e corpo.
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pela primeira vez)” (ROLNIK, 2014, p.26). Os sujeitos e objetos dessa abordagem
estdo umbilicados, fazem parte um do outro e estdo assim porque assim foram
constituidos e assim estdo postos no mundo. A atriz, professora, diretora-
pedagoga, pesquisadora e a pratica artistico pedagdgica abordada agem e falam
simultaneamente, e nessa simultaneidade continuam incessantemente seus
processos de transformacgao e aqui € necessario desestabilizar qualquer possivel
hierarquia entre essas vozes para estabelecer uma comunicagdo aberta,

|24

permeavel e inventiva. Tracar uma transversal“* como defende Eduardo Passos:

Tracar a transversal €, no que diz respeito aos modos de dizer,
tomar a palavra em sua forga de criagdo de outros sentidos, é
afirmar o protagonismo de quem fala e a fungdo performativa e
autopoiética das praticas narrativas (2014, p.156).

Diante dessa percepgéao, que aclarou o meu entendimento sobre o(s) que(s)
e o(s) quem(s) envolvidos nessa pesquisa, foi necessario encontrar um meio de
incluir as outras vozes, transgredir a linearidade do discurso e plantar os outros
pesquisadores, encarnados, sujeitos constituintes do objeto dessa pesquisa, os
alunos/atores/criadores/autores que percorreram esses territérios comigo. Sendo
assim, durante o primeiro semestre do mestrado, organizei um grupo por meio de
uma rede social, na tentativa de agregar ex-alunos dos diferentes processos desde
2001.

Esse espaco virtual teve como ideia fundante constituir um lugar para troca
de materiais, fotos, textos e memorias, estabelecendo-se como territorio de dialogo
entre passado e presente, uma rede de troca coletiva e diversificada. Essa
ferramenta metodoldégica se tornou muito importante para a pesquisa
principalmente em sua ultima etapa quando lancei a questido: “Quando vocé pensa
na experiéncia que teve na oficina Teatrando Montagem e/ ou no Curso de criagao
e experimentagao cénica vocé destaca algo significativo que influenciou na sua
formagdo? Em caso afirmativo, poderia eleger um fato, acontecimento, frase,
imagem, palavra que expresse essa influéncia”. Foi solicitado que a resposta fosse

enviada por meio de um videoselfie?®, que seria introduzido nesta dissertacdo

 Eduardo Passos no mesmo artigo, apresenta que o conceito de transversalidade foi proposto
por Guattari em 1964, servindo-lhe em junho de 1968 para pensar o que ocorrera em maio
daquele ano contracultural.

% Essa ideia do videoselfie foi sugerida pelos ex-alunos Rodolfo Godoi, Lupe Leal e Marcelo
Néneve ao final da qualificacdo, na qual eles estavam presentes, quando expus a vontade de
contar com a materialidade das vozes dos ex-alunos na construgao deste texto.
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como forma de dar corpo a essas vozes com as quais falo e que construiram no
antes e no agora as reflexdes, entendimentos e dialogos sobre essa pratica.

Ao longo dos capitulos, algumas acgdes e praticas performativas serao
citadas e descritas para expor algumas nogdes que constituiram e se constituiram
com e nas praticas artistico pedagdgicas da 508, como por exemplo o estado de
atencao aberta, o estar presente no presente da agdo, o matar o ego e administrar
0s medos, a importancia do se expor, a disciplina coletiva. Enfim, processos de
construgcdo de uma rede de nogdes comuns indispensavel para o trabalho coletivo,
constituidas no instante da pratica, no encontro com as agdes performativas®, e
que, ao atravessar os sujeitos, possibilitou instantes de invengdes e criagdes de si
mesmos, de coisas e de mundos.

Por vezes ao longo do texto irei reconstruir livremente a partir de minhas
memorias algumas vozes, que por terem sido recorrentes nos processos do
Espaco 508, se fixaram em mim e na pratica artistico-pedagdgica. Povoam essas
memorias muitos questionamentos dos alunos/atuantes/criadores, suas
impressdes e expressdes de entendimento, as dificuldades e os obstaculos
enfrentados que geravam reflexdes dos distintos grupos a partir da pratica de
determinados procedimentos.

Para reconstruir essa trajetéria também irei dialogar com os registros
contidos nos meus cadernos de aula, em alguns diarios de ex-
alunos/atuantes/criadores, relatos, e-mails, bilhetes, fotos, videos, trechos de aulas
e trechos de espetaculos. Alternarei também ao longo do texto o pronome da voz
que fala. Muitas vezes por se tratar de um entendimento e de uma percepgao
pessoal construida, utilizarei a abordagem na primeira pessoa do singular e outras
vezes, nas quais o discurso é entendido como algo compartilhado por grupos,
textos, professores(as), atrizes, atores, diretoras(es), instituicdes, utilizarei o

pronome na primeira pessoa do plural.

% Priorizarei a utilizagao das expressodes: agbes e/ou praticas performativas, no lugar de jogos
e/ou exercicios, por acreditar e tratar os materiais de provocagédo para invengao cénica como
instancias abertas e permeaveis onde possiveis “regras” e/ou “delimitagbes”, ou ainda,
entendimentos de inicio, meio e fim (entendimentos de tempo e espago), encontram-se sem
fronteiras. Isto é, encontram-se em movimento permanente, sem intengao de fixagao, podendo ser
revertidos, reconduzidos, recriados, redimensionados, reinventados, no e com o contato e nas
relagbes entre agdes elou praticas performativas, os alunos/atores/criadores e as coisas do
mundo.
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Ainda, ao longo dos capitulos adotei grafias distintas ao incorporar as vozes
desses alunos/atuantes/criadores com os quais se deu o encontro permitindo a
efetivacdo da experiéncia, de minha transformacéao, criagdo de mim mesma, que
tento materializar nesta dissertacao.

Esta dissertacdo esta dividida em dois capitulos. No primeiro, sera
estabelecido o entendimento sobre educacao e teatro, que nortearam as praticas
artistico pedagogicas aplicadas no Espago 508. O entendimento de uma educagéao
do sensivel, da diferenca e que ndo pensa em nivelamentos hierarquicos entre
saberes. Um processo que usufrui do aspecto performativo da educagao
(SCHECHNER, 2002), que é multireferencial, isto €, antropoldgico, filosdfico,
estético, linguistico, ético, e cujo carater é variavel, permeavel e investigativo.

Para dialogar sobre a instancia da pedagogia teatral e de uma pedagogia do
ator, elegemos Gilberto Icle, ator, diretor-pedagogo e pesquisador, que em sua
obra Pedagogia teatral como cuidado de si (2009), investiga e analisa a pedagogia
teatral e a pedagogia do ator a partir do conceito filoséfico de cuidar de si,
desenvolvendo acoplamentos potentes entre discurso, verdade, ética, cultura,
estética, dentre outras nogdes que nos serao caras. Serdo apresentados, com seu
suporte, as diferengas de procedimentos e abordagens feitas durante os cursos e
oficinas de teatro do Espago 508, dessas duas pedagogias que se confundem, do
ator e teatral.

Assim, sera analisada a interface entre criacdo e pedagogia, que se
estabelece aqui, a partir de uma poética da experiéncia, isto €, das relacdes
diretas entre a minha trajetéria pessoal e profissional, como diretora, atriz e
professora, que nortearam as escolhas éticas e estéticas implicadas em diversas
pedagogias do ator e teatrais com as quais convivi, e que embasaram as praticas
artistico-pedagogicas dos processos no Espago 508.

No segundo capitulo, serdo abordados os principios das experiéncias
estéticas que guiaram os procedimentos artistico pedagodgicos na sala de trabalho.
Sera apresentado o perfil dos sujeitos que participavam desses processos, seus
desejos, objetivos e referéncias, além dos conceitos éticos que estavam presentes
diariamente e que nortearam toda a pratica estudada. Por fim, um pequeno dialogo
sobre proposicdes para invengdes: estar e manter-se aberto para criar, onde o

professor provocador deveria ser o primeiro a estar disponivel para a sua cogni¢gao
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inventiva e perceber o carater multissensorial da cognicéo; e, consequentemente,
o sentir se articulando com o refletir e com o agir. Serdo esmiugadas as nogdes
desenvolvidas ao longo dos treze anos de trabalho no Espago 508, e que foram
resultado e parte integrante dos encontros com e nos coletivos que se formavam.
Tais encontros eram guiados por um dos principios fundamentais que me formou
enquanto atriz, que € o de estar presente no presente da agao e que serviu
também de matriz para pensar a presenca em cena e 0s processos de criagao.
Ainda, ao final do capitulo, procuro dialogar com os conceitos de
performatividade da educacdo (CORAZZA; PINEAU), para refletir sobre uma
possivel pedagogia da invengao. Sua instancia essencial de estar sendo tecida no
préprio instante do encontro. Fundamentar uma pratica pedagdgica, nesse
principio, principalmente uma pratica vinculada a um fazer estético, é entender que
0 organismo se forma e se transforma infinitamente, que esta em devir constante,

inventando-se e reinventando-se no mundo bem como o mundo no qual esta.
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CAPITULO 1 Educagio, Teatro e Producdo da Subjetividade

A educacdo no Brasil, apesar das inumeras reformas e discussoes
pedagogicas recentes, continua sendo direcionada para a competicdo e o
mercado. O entendimento de educagdo parece ser, quase que integralmente,
apesar das boas intengdes dos sujeitos envolvidos (estado, instituicdes de ensino,
sociedade), norteado por um neoliberalismo mundial que dita as regras e
estabelece padrées homogeneizantes de desejos, comportamentos e
posicionamentos politicos diante das coisas do mundo.

Segundo Pierre Bourdieu?’, em seu artigo sobre o neoliberalismo:

O mundo econbmico é realmente, como pretende o discurso
dominante, uma ordem pura e perfeita, desenvolvendo
implacavelmente a légica das suas consequéncias previsiveis, e
disposto a reprimir todas as transgressdes, através das sangoes
que inflige, seja de forma automatica, seja - mais
excepcionalmente — por intermédio dos seus bragos armados, o
FMI?® ou a OCDE?, e das politicas que estes impdem: reducéo do
custo da mao-de-obra, restricio das despesas publicas e
flexibilizagdo do mercado de trabalho? E se isto ndo fosse, na
realidade, mais do que o colocar em pratica uma utopia, o
neoliberalismo, assim convertida em programa politico, mas uma
utopia que, com a ajuda da teoria econ6mica de que se reclama,
se toma por uma descrigéo cientifica do real?

Essa perspectiva, na qual Bourdieu delineia o neoliberalismo, nos permite
entender que o mundo econémico, com sua politica de restricdo das despesas
publicas, voltado para a obtencao de beneficios e lucro individual a curto prazo,
enxerga os coletivos sociais como obstaculos, deforma os sentido de formacéo e
de rede social e impde uma debilitacdo das solidariedades coletivas. E essa
perspectiva se encontra direta ou indiretamente, na regéncia das ag¢des politicas

que deliberam sobre o ensino no pais.

70 professor e socidlogo francés Pierre Bourdieu escreveu em maio de 1998 (quatro anos antes
de sua morte) para o jornal Le Monde Diplomatique, Franga, o artigo A Esséncia do
Neoliberalismo. A idéia central € a de que o chamado Neoliberalismo é um projeto politico que
visa principalmente destruir as coletividades e reduzir a nogao de racionalidade a racionalidade
individual. http://www.pucsp.br/margem/m8pb.htmAcessado em dezembro de 2016.

EMI — Fundo Monetario Internacional é uma organizagao internacional com o objetivo de regular
e atuar diretamente no funcionamento do sistema financeiro mundial. Fundado em 1944, possui
mais de 187 paises como seus aliados. Sua sede fica em Washington, D.C. (Estados Unidos da
América).

®OCDE - Organizagao para a Cooperagdo e Desenvolvimento Econémico, fundada em 1960 é
uma organizagao de cooperagao internacional composta por 34 paises. Sua sede fica na cidade
de Paris (Franga).
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Desde a educacao das séries iniciais, encontra-se um foco cada vez maior
na quantidade de informacéo a ser vertida sobre os estudantes. Mesmo diante de
varias correntes pedagdgicas reformadoras, como a Escola Nova® e a Pedagogia
da Diferenca®' por exemplo, o que encontramos em grande parte das escolas
brasileiras na realidade, € uma educacéao funcional, utilitaria € normatizadora, que
parece ainda seguir os modelos implementados a partir do iluminismo que
objetivava um progresso burgués, que propunha um educar para o trabalho, para
as fungdes especificas que cada sujeito teria que desenvolver, com o intuito de
fazer funcionar os novos sistemas de mercado que se estabeleciam. Tal educagao
baseava-se nas idéias de separagao da mente e do corpo, numa concepcao
estritamente racionalista do homem e do mundo e na fragmentagao do sujeito, a
qual faz desaparecer suas subjetividades por meio da homogeneizagdo e da
hierarquizagéo do conhecimento e dos processos de aprendizagem.

Segundo Kastrup:

O conceito de subjetividade é indissociavel da idéia de producéo.
Produgao de formas de sensibilidade, de pensamento, de desejo,
de agado. Producdo de modos de relagdo consigo mesmo e com o
mundo. A subjetividade ndo é um dado, um ponto fixo, uma origem.
O sujeito nado explica nada enquanto nao tiver sua constituicao
explicada com base num campo de produgado de subjetividade
(2007, p.204).

Colocamos o problema da educacdo a partir do campo da producdo de
subjetividade (Guattari; Rolnik, 1986), que € o campo dos processos a partir dos

quais o sujeito se constitui. Territorios nos quais os objetos também sé&o

% Movimento de renovagao do ensino, na primeira metade do século XX. Seu grande expoente na
Ameérica do Norte foi o filésofo e pedagogo Jonh Dewey (1859/1952) para quem a educacgao é
uma necessidade social e a escola ndo pode ser uma preparagao para a vida, mas sim, a propria
vida. A educagao aqui tem como eixo norteador a vida-experiéncia e aprendizagem, fazendo com
que a fungcdo da escola seja a de propiciar uma reconstrugdo permanente da experiéncia e da
aprendizagem dentro da vida. Para ele, a educagéao teria uma fungdo democratizadora de igualar
as oportunidades. De acordo com o ideario da escola nova, quando falamos de direitos iguais
£J1e'rante a lei, devemos estar aludindo a direitos de oportunidades iguais perante a lei.

E uma pedagogia que advoga uma politica cultural que leve em consideragao as dimensodes
raciais, de género e classe, na qual os professores atuem como intelectuais publicos
transformadores, isto €, individuos que assumem os riscos de uma praxis voltada para a
democracia e justica social, que procuram se amparar em principios éticos, solidarios e na busca
da coeréncia entre discurso e agao. A Pedagogia Critica (diferenga), nao constitui um corpo
homogéneo de autores e idéias. “E mais correto dizer que os teéricos criticos estdo unidos em
seus objetivos: fortalecer aqueles sem poder e transformar desigualdades e injusticas sociais
existentes”. (MCLAREN, 1997, p.192) Embora vinculada a obra de educadores ingleses e
americanos, a Pedagogia Critica é fortemente influenciada pela Pedagogia Libertadora de Paulo
Freire. Em http://www.espacoacademico.com.br/042/42pc_critica.htm acessado em margo de
2016.
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constituidos. Uma rede de limites indefinidos, em constante processo de
transformacao de si mesma (KASTRUP, 2007, p.205). Sendo assim, néo se trata
aqui, de um individuo, ou da experiéncia de um individuo, pois a subjetividade esta
relacionada a todos os componentes da rede: sujeitos, objetos, instituigdes,
tecnologias e meios coletivos dos mais diversos.

Assim, quando refletimos sobre essas instancias que determinam os
encaminhamentos que gerenciam as politicas da educagao hoje, percebemos uma
boa vontade nos discursos, mas que encontram dificuldade de se efetivarem nas
acoes tendo em vista que os sujeitos prosseguem em processos de escolarizagao,
de alunizagao, de professorizacio distanciando-se da emancipacao e trabalhando,
mesmo que sem perceber, com processos normatizantes de disciplinamento.

E preciso inventar formas de desescolarizar os alunos, de
desaluniza-los, e de desescolarizarmos a ndés mesmos, nos
desprofessorizarmos, para podermos pdér em jogo, eles e nos,
outras relagdes com a linguagem, com o mundo e com nos
mesmos (LARROSA, 2015, p.135).

Segundo Larrosa, € preciso para isso, reencontrar a maneira de ser no
mundo, mas um ser no mundo encarnado. O que significa poder afetar-se,
corporalmente afetar-se diretamente com as coisas e com os seres. Reaprender a
linguagem, as palavras, os modos de expressao do ser. Abandonar,
principalmente enquanto professores e provocadores, o protagonismo dos papéis
que diariamente executamos, para nos colocar em caminhos nos quais possa
haver espaco para o pensamento e para as ressignificagcbes e invengbes de
mundos. Principalmente, no nosso caso, para poder lidar com a deteriorada
imposigao imagética da educagao publica no Brasil.

Pois, quando pensamos em educacido publica basica na sociedade
brasileira que imagens nos vem a mente? Na maioria das vezes, surgem as
imagens que aparecem nos noticiarios das grandes emissoras de radio e TV do
pais: escolas gradeadas, depredadas, sem estrutura funcional minima, com um
numero cada vez maior de estudantes em sala, professores insatisfeitos e mau
remunerados, relatos de violéncia e trafico de drogas dentro do ambiente escolar.
E, levando em consideragdo que no Brasil a acdo da midia € contundente na

formacao do senso critico, estético e ético da sociedade, podemos vislumbrar que
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esse é o0 quadro estabelecido por esses inegaveis monopdlios da comunicagao de
massa.

Esse excesso de abordagens negativas frustra os esforgos de professores
que procuram cotidianamente, desenvolver em sala de aula outros lados da
realidade, enquanto lidam com a baixa estima dos alunos, com um total
desinteresse e desapaixonamento por aquilo que poderia ser motivo de euforia e
encantamento, a propria educacao em si.

Além disso, lidam também com uma grande evasao escolar, principalmente
nos jovens adolescentes. E ainda, mesmo no inicio da formagao, quando o estado
tenta garantira permanéncia da crianga na escola por meio de programas como,
por exemplo, o Bolsa Familia®?, encontramos um distanciamento devido a adoc&o
de abordagens e metodologias que ainda ndo avangaram em consonancia com o
mundo tecnolégico que se encontra fora da escola, e com esses outros
entendimentos dos processos cognitivos que apresentamos na introdugao.

E importante notar que as tecnologias disponiveis constroem um sistema de
rede que permite, além do acesso e da troca de informagdes e de comunicagao,
espacos de criagdo e de invengdo por meio das ferramentas tecnoldgicas
disponiveis e uma percepgao da infinita diferenca entre os seres e as coisas do
mundo. Um saber que viaja numa velocidade imediata e que pode interferir e
intervir no coletivo global transformando e produzindo agdes politicas e estéticas
gerando o que Pierré Lévy> vai chamar de “coletivo pensante homens-coisas”.
Pois, o usuario ligado a livre Internet compartilha um saber local e particular que
constroi uma rede de saberes coletivos e globais. A partir de Lévy, Kastrup reflete
sobre “como o ambiente técnico em que vivemos € capaz de retroagir sobre a
cognigao e fazer, de suas formas, hibridos de natureza e artificio”(2007, p. 209). E

prossegue:

Ou seja, como os instrumentos penetram nosso modo concreto de
conhecer, alterando seu regime de funcionamento e embaralhando

%20 Bolsa familia ¢ um programa do Governo Federal que consiste na remuneragdo para as
familias de baixa renda que comprovem a matricula e a assiduidade de seus filhos na escola
ublica.

® Filésofo francés da cultura virtual contemporanea. Suas pesquisas se concentraram
especialmente na area da cibernética e da inteligéncia artificial. Nos anos 80 ele passou a lecionar
na Universidade de Quebec, em Montreal, no Canada. Suas aulas giravam em torno da fun¢éo
dos computadores no mecanismo da comunicagao. Publicou entre outros As tecnologias da
inteligéncia (1990), O que é o virtual? (1995), A inteligéncia coletiva: por uma antropologia do
ciberespago (2000).
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as fronteiras entre a cognigao individual e a coletiva. (KASTRUP,
2007, p.209).

Quando nos relacionamos com as coisas do mundo, Nos relacionamos com
fluxos heterogéneos, técnicos, bioldgicos, sociais, estéticos, culturais, politicos, e
nessas relacdes hibridas, ocorrem afetacdes reciprocas que promovem zonas de
indiscernibilidade e producdo de diferenca, na qual expandimos nossas
possibilidades de invengdo de nds mesmos e do mundo que criamos. E possivel
assim, reinventarmo-nos € ao mundo de maneira inédita e em constante
reorganizagao indefinida e indefinidamente.

Se é assim, nao faz muito sentido que o educador continue se posicionando
como um canal de acesso, como um distribuidor de dados e fatos esquivando-se
de viabilizar espacos para a reflexdo e para a critica do ser e estar no mundo;
esquivando-se de estimular os processos de aprender a aprender; esquivando-se
de provocar a reflexdo e o encontro dos estudantes com suas aspiracoes
individuais e os interesses coletivos do espaco/escola onde atua. Enfim,
esquivando-se de pensar em sua pratica pedagogica e tendo como principio
apenas o aperfeicoamento da instrugdo como aponta Ranciére:

O aperfeicoamento da instrugdo €, assim, antes de tudo o
aperfeicoamento das coleiras, ou, antes, o aperfeicoamento da
representagao da utilidade das coleiras. A revolugao pedagdgica
permanente torna-se o regime normal, pelo qual a instituicao
explicadora se racionaliza, se justifica — assegurando, ao mesmo
tempo, a perenidade do principio e das instituicbes do Velho
(2005, p.168).

Ao mesmo tempo, temos noticias, em muito menor quantidade e com
menos repercussao, pelos mesmos veiculos de comunicagdo de massa, € na
maior parte das vezes pelos sistemas alternativos de comunicag¢ao na Internet, de
iniciativas, publicas e privadas de sucesso, realizadas em diversas comunidades
dentro e fora das grandes cidades, como, por exemplo: a orquestra de rabecas no

interior do estado de Pernambuco®; a escola de Paraty® no Rio de Janeiro e o

* Em maio de 2015 em Bom Jesus, cidade a 600 km de Teresina — Piaui foi criada a Escola de
Rabecas de Bom Jesus. A cidade, que este ano fez a 8°. Edi¢ao do Festival de Rabecas, abriga o
projeto que conta com o apoio do Governo do Estado por meio da Secretaria Estatual de Cultura.
O projeto, que hoje atende 1 turma de 20 adolescentes da rede publica de ensino, visa ser
ampliado. Os alunos frequentam as aulas nos finais de semana numa escola publica, e la os
estudantes, sob a orientagdo Stayllon Rodrigues, professor e violinista da Orquestra Sinfénica de
Teresina, aprendem a tocar e a construir o seu proprio instrumento.
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projeto Ancora® em Cotia - Sdo Paulo, que tém sido bem sucedidas ao destituir a
hierarquia existente entre as disciplinas. Isso, s6 para citar trés de mais de uma
centena de acgdes que demonstram que € possivel lancar mao de outras
estratégias que fujam da repeticdo de modelos ultrapassados de ensino. O grande
diferencial dessas praticas talvez esteja na abertura e permeabilidade em nao fixar
e/ou impor uma metodologia rigida, um modelo pedagdgico a ser copiado
permitindo que seja no encontro entre os diversos sujeitos envolvidos que emerja
as condi¢des e os caminhos a serem percorridos.

Em 1996, com a publicagdo da Lei Federal n°® 9.394, foi implantada a
obrigatoriedade do ensino das artes no Brasil, 0 que gerou grande alvorogo por
parte dos professores de artes que finalmente veriam a importdncia da sua
atividade ser reconhecida pelo estado. Em seguida, em 1998, o governo langa os
PCNs — Parametros Curriculares Nacionais que € uma complementacado a Lei e
que tinha por objetivo normatizar o conteudo de cada disciplina dando aos
educandos, segundo o MEC “o direito de usufruir dos conhecimentos necessarios

para o exercicio da cidadania”. O que a principio nao era obrigatério, mas um

% Ha mais de uma ano foi inaugurada a Escola Comunitaria Cirandas em Paraty — RJ com apenas
cinquenta alunos, mas com o desejo de expandir, a escola que é particular separa 50% das vagas
para bolsistas. A proposta inovadora, que enfatiza a diversidade de ideias, de conhecimento e de
pessoas, apresenta uma escola sem matérias, sem provas, sem séries e até sem sinal de recreio.
Os alunos chegam as 8h da manha e participam de rodas de cantos e poemas além do Tai Chi
Chuan para despertar o corpo. Depois sdo encaminhados ou para a sala de alfabetizagdo ou para
a de projetos. La os professores escutam as criangas e os conteldos sao pensados a partir dos
interesses dos grupos. Esses grupos sao divididos por maturidade, interesse em projetos ou
afinidade de conhecimento. “Construimos, junto com a comunidade escolar, uma escola que
carrega os valores fundamentais para a formacéao integral do ser humano: amor pela natureza e
sentimento de pertencimento a mesma; amor por si e pelo outro; flexibilidade; autonomia e
criatividade”(em entrevista dada ao site do Centro de Referéncia de Educacao Integral em
<http://educacaointegral.org.br/experiencias/escola-comunitaria-cirandas-dialogo-como-base-para-
diversidade/>. Acesso em: 20 nov. 2015.

*0 projeto atende familias de Cotia, além de Carapicuiba, Embu das Artes, Osasco e Sao Paulo,
e atua na areas da assisténcia social e educagédo. O projeto da escola é tido como espago de
humanizagédo no qual a crianga € convidada a vivenciar os conhecimentos, as diversas formas de
compreender e estar no mundo que a cerca. A escola é um local que propicia oportunidades para
desenvolvimento de habilidades sociais, criticas e da autonomia. Para eles, cada crianga € um
individuo unico e deve ser tratado como tal. E ndo Ihes interessam as padronizagdes escolares
convencionais de idade, séries, género. O que importa sdo os interesses do educando, suas
necessidades, descobrir e encorajar suas aptiddoes e potencialidades, respeitando sempre sua
histéria e sua cultura. Visam um ideal de educagdo: aprender sem paredes, no convivio com os
outros. O Projeto Ancora implode a tradicional relagéo hierarquica entre mestre e discipulo. La o
aprender se faz junto, na troca de experiéncias, de ideias, de gostos e de sonhos. Tém como meta
o desenvolvimento da autonomia - a do educando e a dos educadores.
http://www.projetoancora.org.br/escola.php?lang=port
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norteador, transformou-se num manual a ser aplicado criteriosamente pelos
professores.

E fundamental a importancia dos PCNs, entretanto sua utilizacdo precisa
ser orientada, pois em cada area de artes por exemplo, e em cada nivel da
educacgao basica, ha uma infinidade de conteudos que precisam ser entendidos
como opgbes de abordagens para a escolha de cada professor, ou grupo de
professores. O conteudo esta descrito para ser desenvolvido de maneira criativa,
transversal e transdisciplinar.

Apesar dessa diretriz, nota-se que nas escolas brasilienses®’, quando se
trata de abarcar o ensino de teatro, infelizmente, a grande maioria, opta por uma
abordagem conteudista com foco principalmente na histéria do teatro, seus autores
e suas pecas. Nota-se ainda que o professor de artes, ndo s6 o de teatro, entra na
sala de aula uma vez por semana e dispde de apenas 50 minutos para
desenvolver as habilidades propostas pelos PCNs. Professores que ministram
suas aulas de histéria do teatro concentrando-se no extenso conteudo de uma
historia do teatro no mundo ocidental de mais de 2400 anos. Conteudos estes que
como outros tantos, desaparecerao apds as avaliagdes. Avaliagdes estas que
privilegiam a multipla escolha ou, ainda, os trabalhos de copias da internet feito
sem nenhuma preocupag¢ao com a apropriacao indébita da autoria, abrindo pouco
ou nenhum espaco para a reflexdao sobre o ser e o estar no mundo.

A grande maioria das agles teatrais lidam diretamente com algumas
questdes que foram colocadas acima. Como a necessidade de percepcido dos
habitos, ou adestramentos sociais, como a abertura ao contato e a exposigao,
como a atencao aberta aos estados de presenca, para poder estar em cena
atuando e criando, como olhar para o outro e para si, 0 que permite abrir espaco
para investigar e respeitar as diferencas.

Observar e perceber a si mesmo e o que esta em volta, € um exercicio para
a abertura e para as desnormatizagcdes. Um exercicio de atencao as diferencas, as
estruturas, aos detalhes e ao estar presente no mundo. Reconectar-se a si mesmo,

sem nenhum outro objetivo que n&o seja perceber, posto que, o tempo todo na vida

%" No Distrito Federal a manutencgado do ensino de artes nas escolas de ensino médio é pautada
principalmente pela cobranga dessa area de conhecimento pelo PAS — Programa de avaliagéo
seriada que é a modalidade de acesso ao ensino superior que surgiu por iniciativa da
Universidade de Brasilia - UnB, abrindo para o estudante do Ensino Médio as portas da
Universidade de forma gradual e progressiva.
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cotidiana, nos deslocamos com uma atencao superficial que nos desliga de nés
mesmos e do que acontece a nossa volta. Estamos no modo automatico da vida
quando, por exemplo, entramos no carro e dirigimos de volta do trabalho para casa
e, quando nos damos conta, chegamos sem ter a menor idéia do caminho que
fizemos. Estavamos ausentes do instante, sendo conduzidos pelo habito, ausentes
de ndés mesmos. O teatro pode possibilitar a ampliagdo da percepcédo do estar no
aqui e agora, nesse instante de vida no qual a experiéncia pode ser realizada, na
qual a aprendizagem pode ser efetivada, instante no qual pode-se ser afetado pelo
outro e pelo mundo, por meio de agdes performativas que estimulem a pratica da
presenca.

Mas ao invés disso, professores de teatro, na melhor das intengdes, aplicam

seguidamente exercicios e jogos organizados por Augusto Boal®®

e por Viola
Spolim>®, por exemplo, (como proposto nos PCNs) e ficam completamente
desmotivados por ndo alcangarem os resultados esperados e se questionam: O
que deu errado? Afinal, eu segui 0os esquemas propostos, mas meus alunos,
apesar de realizarem as atividades, ndo parecem motivados e nem demonstram
nenhum interesse além do jogo em si*°. O que deseja esse professor quando entra

na sala de aula para ensinar teatro? O que ele de fato pretende ensinar? Ele

%8 Augusto Boal (1931/2009) foi teatrélogo, diretor, dramaturgo, ensaista, criador do Teatro do
Oprimido nos anos 1970, professor na New York University, na Harvard University € na Université
de La Sorbonne-Nouvelle, cidaddao do mundo. A dimensao cosmopolita do teatro de Augusto Boal
data dos quinze anos, entre 1971 e 1986, em que esteve no exilio politico. Nesta fase, Boal
desenvolveu as experiéncias teatrais que lhe renderiam o reconhecimento internacional de
publico, critica, pesquisadores e do meio teatral. As proposituras do Teatro do Oprimido s&o
objetos de teses de mestrados e doutorados e de cursos em diversas universidades pelo mundo.
Em1986, a convite de Darcy Ribeiro, entao secretario de educagédo do Estado do Rio de Janeiro,
Boal cria o Centro de Teatro do Oprimido — CTO, do qual foi mentor e diretor artistico por 23 anos.
Deixou uma obra vasta, entre eles: Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas; O teatro como
arte marcial;, Jogos para atores e ndo atores; Hamlet e o filho do padeiro — memorias imaginadas;
Arco Iris do Desejo; Teatro Legislativo etc. Existem pelo menos 29 livros publicados no mundo
inteiro sobre Boal ou sobre o Teatro do Oprimido, em linguas que vao desde o inglés, italiano,
alemao, até o hindi indiano e o urdu do Paquistao.

* Viola Spolim (1904/1994) foi autora e diretora de teatro. A partir da experiéncia de Neva Boyd,
Viola desenvolveu novos tipos de jogos que focam na criatividade individual, adaptando e
adotando o conceito de jogo como chave para abrir a capacidade de auto-expressao criativa.
Estas técnicas foram mais tarde formalizadas sob o nome de Jogos Teatrais ou Theater Games.
No Brasil sua obra torna-se conhecida primeiramente como ferramenta pedagdgica e depois como
método de interpretacdo, a partir da tradugédo para o portugués de seu primeiro livro por Ingrid
Koudela e Eduardo Amos em 1978.

40 Declaragdes como esta, se repetiram uma dezena de vezes, quando durante as oficinas de
iniciagcao, tive a oportunidade de receber, como alunos, diversos professores de teatro da rede
publica e particular de ensino que estavam em busca de aperfeigoamento e reciclagem de suas
praticas artistico-pedagdgicas.
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acredita no ensino do teatro como uma acgao cultural ou seu enfoque esta
direcionado a uma acgéo social? Qual a diferenga entre elas? Que teatro eu
conheco e que teatro eu posso ensinar?

Como compartilhar o gosto pela experiéncia, se a educagao parece estar
sendo constituida de numeros e estatisticas? Se, apesar de diversas acdes
localizadas louvaveis, a macroestrutura ainda mantém a relagao
ensino/aprendizagem na era das banalidades conteudisticas e alimenta assim, seu
sistema explicador que funciona num modo mercantil continuo formando novos
explicadores.

Tal como o tempo, o sistema explicador se alimenta de seus
proprios filhos, aos quais devora a medida que sédo produzidos;
uma nova explicagdo, um novo aperfeicoamento nascem e
morrem em seguida, para dar lugar a milhares de outros
(RANCIERE, 2005, p.176).

Na ansia de resolver problemas imediatos, de relagdo, de comportamento e
até de aprendizagem, as aulas de teatro transformam-se em ag¢gdes sociais com o
objetivo primeiro de resolver questdes comportamentais da sala de aula, n&do que
isso ndo possa ser feito. Porém, € preciso nao deixar escapar o fim mesmo do
fazer teatral, ou seja, aproximar o aluno do modo de expresséao estimulando seus
processos inventivos e de exposi¢do dessas invencdes*'.

Saindo da educacgao basica e saltando para a formagao superior publica e
privada, pode-se perguntar: Como esta o lugar onde o professor de teatro é
formado? Que discussdes sobre as novas pedagogias tem sido feitas nos cursos
de licenciatura em artes cénicas? Existe uma reflexdo sobre as condicdes,
finalidades e procedimentos relativos ao processo de ensino e aprendizagem em
teatro voltado para desenvolvimento desse campo? Ou apenas reproduzimos
metodologias a serem aplicadas?

Estamos diante de uma infinidade de estilos teatrais que inclusive nao se
encaixam nos limites histéricos abordados nas escolas. Pardmetros que
extrapolam as definicbes convencionais e que se vinculam a uma estética
performativa que vem desde meados do século XX se alastrando por territorios de

diferentes linguagens que nao carecem e nem suportam mais o isolamento.

“ Essa questao sera aprofundada mais adiante nesse capitulo quando abordaremos as diferengas
entre pedagogia do ator e pedagogia teatral.
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A partir do questionamento de Larrosa, Como se chega a ser o que se é?
(2011), se multiplicam inumeras questdes: como se chega a ser o que se € como
sujeito no mundo? Como se chega a ser professor? Como se chega a ser ator em
estado de performance? Como se chega a ser o que se é como personagem /
papel / figura em cena?

Como afirma Larrosa “A experiéncia me forma e me transforma” (2011, p. 7).
O teatro desde o inicio exige uma invasdo. Temos que ser ocupados pelo mundo
alheio. E como provocar essa invasdo? Essa ocupacdo? Ou ainda um
esvaziamento de si para abrir espaco?

As questdes da educacgao, e em especial do ensino de teatro, sempre me
inquietaram. Estabeleci meu lugar no mundo, desde os 13 anos de idade, com o
teatro, no teatro e pelo teatro. E sendo assim, passei a perceber as
transformacdes possiveis geradas por esse fazer. No meu caso em particular,
aprendi a confiar na minha percepcédo, o que eu via e entendia do mundo era
também mundo; aprendi a me expor, expor minha historia, minhas idéias e
sentimentos em relacdo as coisas; aprendi a compor com 0s outros na sala de
trabalho; reaprendi a olhar para mim e para o mundo e a gostar de inventar coisas,
fazer e refazer, ensaiar.

Quando Schechner (2010, p.26) apresenta o procedimento de ensaio como
um lugar de aprendizagem ativa, coletiva, que lida com o fazer e o refazer, com o
erro, com a imaginag¢ao, com um fazer no corpo, com o corpo que realiza algo,
abre caminho para pensar toda a educagao, e em especial o ensino de teatro,
como uma agao pedagogica capaz de promover uma cultura da diferencga
necessaria para lidar com as tendéncias manipuladoras, disciplinadoras e
reprodutoras de modelos que ndo se prestam para a criagdo dos caminho de
emancipagao.

Nos podemos ser afetados de diversas maneiras, mas as experiéncias
estéticas, como define Hans Ulrich Gumbrecht*? (2004), podem promover estados

de intensidades multiplas, de afetagdes que sao capazes de instigar a criagao.

*2 Hans Ulrich Gumbrecht (1948) aleméao, professor da Universidade de Stanford desde 1989, é
um tedrico literario e sua pesquisa se estende para as areas de filologia, filosofia, historia literaria
e cultural; consagrado como um dos maiores humanistas do nosso tempo, publicou no Brasil,
entre outros livros, Modernizagdo dos sentidos (1998, Editora 34), Em 1926: vivendo no limite do
tempo (1999, Record) e Produgdo de Presenga: o que o sentido nao consegue transmitir (2010,
Contraponto).
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Quantas vezes ao escutar uma musica que nos toca, queremos escrever, dangar
dividir com outros a emocg¢ao gerada. Ou ainda, quantos mundos possiveis,
emergem no instante em que um pianista toca as teclas do piano e faz soar a
musica, tanto para ele que toca quanto para quem estiver presente?

As experiéncias com a poesia, com a musica, com o teatro, com as artes
performativas em geral, com as obras visuais, podem sensibilizar o
aluno/atuante/criador e criar um espaco de intimidade com a experiéncia da
presenca. Algumas experiéncias estéticas promovem uma vertigem,
deslocamentos, alguns autores e algumas obras promovem até mesmo uma
transformacao fisica, um atravessamento emocional incontrolado, uma alteragao na
nossa percepgao sensivel, redesenhando até trajetérias. Provocam um
preenchimento, um entendimento da experiéncia como presenca no mundo, ou do
eu no mundo. Nos embriagam, nos colocam diante de abismos, diante de nds
mesmos. Para alguns isso se da com um romance de Clarice Lispector, para outros
com filme de Andrei Tarkovski, ou com a musica de Richard Wagner, ou ainda com
um grafite que te pega de surpresa no meio da rua, para outros de diversas
geragdes vai ser a musica do Pink Floyd. A travessia é sempre unica, como afirma
Larrosa (2015).

A experiéncia estética pode produzir subjetividades. A literatura, a musica, a
palavra poética, os afetos, os encontros, as coisas do mundo e todos os modos de
expressao podem impulsionar a imaginacao. E a imaginagao é o trampolim para o
deslocamento, para o esvaziamento, para o devir.

O teatro é um espacgo/tempo privilegiado para promover mudangas
significativas no condicionamento sociocultural do sujeito, pois no seu exercicio
cotidiano pode suscitar a efetivagcao da experiéncia por meio de encontros distintos
dos que se dao, de maneira geral, no ambiente escolar ou familiar, ou pelos meios
de comunicagao. Seu trato e exercicio cotidiano com a imaginagao, com a criagao
de outros e novos mundos pode desenferrujar padrées e percepgdes pré-fixadas
sobre quem se é e onde se esta.

Por exemplo, na formacédo em teatro (oficina, curso formal/informal, sala de
aula, educacéao basica e ainda na formacao de atores e professores de teatro), é
comum encontrar a aplicacao da agao performativa do espelho. Uma acgao simples,

de facil aplicagdo e sugerido em diversos livros € manuais (Augusto Boal, Viola
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Spolim), este exercicio inicia-se com um aluno colocando-se diante de um outro
para observarem-se; e em seguida, um dos dois comega a se movimentar
lentamente enquanto o outro segue seus movimentos. O objetivo primordial é que
quem vé de fora, ndo seja capaz de distinguir qual dos dois conduz o movimento,
como num espelho. E preciso estar no tempo do outro, na duracdo do movimento
do outro®.

Mas alguns detalhes sdo importantes para efetivar o exercicio. Dar tempo
para que se estabeleca alguma intimidade entre os dois. O tempo do/de olhar e de
ser olhado. No inicio, todos tem muita ansiedade, se sentem constrangidos, e olhar
pode parecer simples mas € um exercicio complexo ja que exige uma exposi¢cao
inabitual. Olhar nos olhos do outro é ser visto nos detalhes. E permitir a exposicao
da emocao. As vezes é possivel perceber até o pensamento do outro. Os dois sao
afetados, se abertos, pelo outro, pelo encontro, pelo instante da duragdo do
encontro.

E natural que durante essa acdo haja muitos risos e constrangimentos e,
nessas situagdes, € importante que exista uma voz condutora que auxilie e seja
firme na manutencao da atmosfera de siléncio entre os participantes para que uma
atencao aberta se constitua. Olhar no olho é olhar o todo. Quando esse estado de
presenca se densifica ndo ha mais necessidade de interferéncia € nem de
comando fonico, o que favorece o aflorar da intuicio.

Apods a alternancia da condugao por algumas vezes, podemos ver as duplas
fluirem. Algumas duplas se sentam para observar outras duplas no exercicio e,
nesse momento, outra percepcdo € ativada, porque a camera lenta e a
simultaneidade que varias duplas geralmente alcangam, criam uma beleza
agradavel de ser apreciada. Na roda final, onde compartiihamos nossas reflexdes
sobre o0 que fizemos, 0 que percebemos e o0 que sentimos, muitas declaragoes e
relatos expunham a surpresa da diversidade de emocgdes que afloraram: “nossa eu
chorei!”, “ah! no inicio foi dificil e a gente ria muito mas, de repente, a gente ja tava
fazendo tudo bem lento e juntinho, parecia que eu me via nele”, “Me deu uma

vontade de abracgar ela quando terminou, parecia que a gente era amiga’.

*3 Sera utilizado ao longo da dissertagdo a apresentagao e descricao de diversos jogos e agdes
performativas que auxiliardo na apresentagcdo das nogdes que nortearam a pratica pedagodgica
apresentada aqui bem como servem de interface para a reflexao e dialogo com os referéncias
tedricos do projeto.
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Esvaziar é abrir espago. Permitir o movimento de abertura para promover
um territorio fértil para a afetagcdo. Entregar-se ao instante e aos encontros e talvez
a efetivacdo de experiéncias que desenferrujam a criagdo. Aqui afloram as
subjetividades.

Uma pratica comum que também realizavamos, era tentar dialogar com as
afetagdes provocadas por objetos estéticos disponiveis, como a musica posta para
ser apenas escutada, coisa rara nos tempos de hoje, ou percorrer as galerias do
Espaco 508 e colocar-se diante das obras e sentir, ou ainda ler um fragmento de
texto, um poema levado por mim ou por eles para um dia especifico e reinventar a
partir de movimentos, de outras palavras, de acbes performativas, enfim, da
maneira que pulsasse.

Essa rotina também sempre fez parte do trabalho: aquecer, exercitar,
experimentar, compor, expor e refletir, dialogar, trocar. Trocavamos olhares,
compartilhdvamos as percepcodes internas e externas. Esse percurso amadurecia o
grupo: falar e escrever sobre as sensagdes e sobre as emogdes que acontecem
durante o trabalho alinha o entendimento dos procedimentos de criagdo de si e do
outro, diversifica o entendimento dos caminhos da pratica e permite a
desconstrugao de conceitos como certo e errado, descondiciona o grupo da
procura por alguma coisa especifica ou de um modelo pré-estabelecido. Ainda,
aumenta a sensacao de pertencimento ao coletivo, promove intimidade e
reconhecimento de si mesmo, estimula o desejo por sua propria criagdo e
performance.

Segundo Schechner, a performance “acontece enquanto acéo, interagéo e
relacdo” (2006, p.33) e por isso essa nogao nos sera tdo cara para pensar e
conceituar também a educacéo e as praticas artistico pedagogicas do Espacgo 508.

Quando estudamos as pedagogias teatrais mais tradicionais nos deparamos
com caminhos de pensar e fazer teatro nos quais a investigagao de procedimentos
de formacéo do ator definiram a estética teatral desenvolvida ou perseguida por
um mestre, como Stanislavski ou Copeau, por exemplo, que em seus ateliés e
laboratérios, criaram situagdes de investigagdo de praticas pedagogicas que
encontramos vigorando ainda hoje.

Talvez pela efemeridade do fendbmeno teatral, suas pedagogias,

sedimentadas a partir do final do século XIX nos processos de formagao do ator,
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nos chegam como mapas para entendermos qual teatro estava sendo feito e sobre
quais principios.

Esses diretores-pedagogos compartilham de principios éticos comuns: uma
responsabilidade e disciplina na investigagdo técnica coletiva, uma atencao a
formacéo intelectual e respeito a uma base moral de relacionamento com o fazer
teatral, ou seja, uma busca pela formacao integral desse sujeito que vai ter no
teatro sua maneira de estar no mundo.

As propostas realizadas por esses mestres chegaram até nds, a partir de
leituras e releituras, mais ou menos fiéis, mas que carregam nelas a provocagao
de que cada grupo precisa ir em busca de seus principios técnicos, pois cada
estética, e até cada espetaculo precisam ser inventados em suas proprias praticas,
com suas proprias técnicas e com seus proprios recursos.

Nesse processo, tais pedagogias instauram uma idéia de novidade, de
invencao, de criacdo do ator e no ator, seu corpo, mente e espirito em acao,
potencializando e movimentando energias corporais que provocam uma
consciéncia interior que € mola mestra na transformacg¢ao do aluno/atuante/criador
e, principalmente, potencializa a produg¢ao de subjetividades.

Assim, a seguir serao delineados, aspectos relevantes da educagao teatral
que podem ser capazes de promover um aprender a aprender, um devir gerado
pelo entendimento de que a cognigéo é inventividade no espago/tempo coletivo no
qual sujeitos se encontram e subjetividades sao produzidas. Também serdo
descritos e analisados alguns elementos dos processos artistico pedagdgicos do
Espaco 508 e discutidos os possiveis acoplamentos entre as pedagogias do ator e
do teatro que, acredito, precisam ser compreendidos sobre as bases da
inventividade e transitoriedade da cognicdo para que se possa perfilar o
profissional do teatro como um professor-provocador, um diretor-pedagogo ou,

ainda, um professor artista autbnomo e emancipado que se entenda como criador.
1.1 A Educagao da atengao
Enquanto professores exigimos cotidianamente atengdo. Atencéo ao que

dizemos, aos enunciados, atencao aos detalhes. Até mesmo nos procedimentos

tidos como mais sensoriais e apraziveis temos o dever de prestar atengao. Prestar
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atencao é um comando tdo automatico que parece ja ter perdido o sentido a muito
tempo.

O que se quer quando esse comando € acionado parece ser alguma coisa
ligada ao siléncio, parece estar diretamente vinculado aos olhos vidrados dos
alunos no quadro, ou no professor, ou em qualquer objeto especifico: a bola, o
computador ou o objeto estético. Que atencdo de fato, poderia ser considerada
essencial para alguma aprendizagem?

A atencao é foco de muita investigagao desde o inicio do séc. XIX. Kastrup
em seu ensaio A atengdo na experiéncia estética: cognigcdo, arte e produgéo de
subjetividade, apresenta um percurso e abordagens que nos ajudam a entender o
lugar da ateng¢ao para a educacao.

A atencdo é um processo que vem sempre acoplado a outros,
como a percepgao e a memoria, possuindo uma espécie de
funcionamento transversal. Esse carater transversal faz da atencéao
um processo especial: ela é o fundo de variagdo da cognigéo
(2012, p.25).

Podemos entender, por meio dessa afirmacao, que a atencdo vai muito
além do prestar atengcao. Como evidencia, a partir da eleicao de diversos conceitos
que partem de autores distintos como Henri Bergson, Sigmund Freud, William
James e Pierre Vermersch, a autora demonstra que a atencéo é seletiva e fluida,
isto €, ndo se mantém aprisionada num mesmo caminho ou dire¢cdo. Sua pulséo
natural é escapar. E escapa, mesmo contra a nossa vontade. Mesmo quando
fixamos o foco num objeto ou ponto qualquer, podemos perceber nossa tendéncia
a escapar. A ir ao encontro do que esta em volta.

Porém, também ja experimentamos eventos nos quais nos encontramos tao
atentos e envolvidos pelo acontecimento que nada nos interrompe. Imergimos
numa histéria, num beijo, num filme, livro, musica, ou ainda preparando um
alimento, costurando, enfim imersos em algo que nos afeta, nos da prazer, e que
nos exige uma atengao profunda, que nos conecta com nés mesmos € com 0 que
realizamos.

Kastrup apresenta a atencdo a partir de dois aspectos importantes: o
exterior e o interior. A atencao exterior € essa funcional, ordinaria, rapida, que
responde aos estimulos, utilitaria e que tentamos acionar nas salas de aula, para

decorar um conceito ou aprender uma manobra de basquete. Aquela que nos faz,
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apos alguns anos de pratica, desenvolver qualquer tarefa, como dirigir ou cozinhar
tdo automaticamente que mal nos damos conta de como chegamos ao final da
acao.

A atencao interior € de outra espécie, profunda, concentrada e duradoura
ela permite uma atencéo a si, € uma atengao suplementar. Segundo Bergson, “é
por um deslocamento da atencdo que o espirito se distancia dos interesses que
limitam a percep¢ao para entdo chegar a sua ampliagao” (apud KASTRUP, 2012,
p.26). O autor afirma ainda, que existem processos que convertem a atengao
funcional em suplementar e que esta ultima pode ser “cultivada e educada”, exige
um mergulho na duragao e que é evidenciada, sobretudo, na arte e na filosofia.

A percepgao para Bergson (2006, p. 158) é “auxiliar da agao, ela isola, no
conjunto da realidade, aquilo que nos interessa; mostra-nos menos as coisas
mesmas que o partido que podemos tirar”. E prossegue:

Antecipadamente as classifica, antecipadamente as etiqueta; mal
olhamos o objeto, basta-nos saber a que categoria ele pertence.
Mas, de longe em longe, por um acidente feliz, homens surgem
cujos sentidos ou cuja consciéncia sao menos aderentes a vida. A
natureza esqueceu de vincular sua faculdade de perceber a sua
faculdade de agir. Quando olham para alguma coisa, véem-na por
ela mesma, e ndo para eles; percebem por perceber — por nada,
pelo prazer. Por um certo lado deles proprios, quer por sua
consciéncia, quer por um de seus sentidos, nascem desprendidos;
e, conforme esse desprendimento seja o de tal ou de tal sentido,
ou da consciéncia, sdo pintores ou escultores, musicos ou poetas.
E portanto realmente uma visdo mais direta da realidade que
encontramos nas diferentes artes; e é pelo fato de o artista n&o
pensar tanto em utilizar sua percepgao que ele percebe um numero
maior de coisas (BERGSON, 2006, p. 158 e 159).

Acreditamos que esse lugar, de cultivo e educagao da atengao interna, que
permite o estar na duracdo e no presente, pode ser provocado por diversas
praticas performativas como veremos mais a diante.

O autor defende que tanto a arte quanto a filosofia seriam capazes de
deslocar nossa atencao para que possamos ter uma percepcao mais completa da
realidade, direcionada para as coisas que a principio de nada servem (ibidem p.
159).

Kastrup faz a articulacdo entre o cultivo dessa atencédo suplementar tendo
como territério a experiéncia estética, tanto do artista, como do percebedor e a

producado de subjetividade que advém dessa afetacdo. Percebedor € o termo
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usado pela autora para denominar o fruidor/espectador e a producido de
subjetividade que advém dessa afetacdo. O termo esta relacionado ao campo
percebedor que envolve experiéncias complexas que vao além de uma dimenséao
funcional e utilitaria de assistir, por exemplo.

Essa atencao, que é aberta e presente, intenciona perceber o que nio esta
explicito, sem impor uma vontade ou a repeticdo de um olhar para forcar que
coisa, mundo ou outro, sejam aquilo que acredita-se que é ou foi. Estar aberto e
abrir-se constantemente a essa atencdo é estar em devir cognitivo. E estar no
presente da acao aberto e passivel a experiéncia. Segundo Larrosa:

Deixar que a palavra “experiéncia” nos venha a boca (que tutele
nossa voz e nossa escrita) ndo € usar um instrumento, e sim se
colocar no caminho, ou melhor, no espago que ela abre. Um
espago para o pensamento, para a linguagem, para a sensibilidade
e para a agao (e sobretudo para a paixao) (2014, p. 75).

Para explanar sobre esse lugar da atencao suplementar que abre espaco e
tempo para a experiéncia, apresento parte do processo do ano de 2007, que
culminou no espetaculo De Carne Osso e Concreto. A pratica artistico
pedagogica explorou intensamente isso que agora * denomino de atencdo
suplementar. Ao partir da proposta de investigar o espago onde estavamos, o
espaco da cidade, definimos, durante o processo, Brasilia como matéria prima
para a inspiracdo e para a afetacdo. A provocacdo feita para os
alunos/atuantes/criadores era retratar e discutir a cidade de Brasilia, a histéria de
sua construgao, suas caracteristicas arquitetonicas e as relagdes sociais geradas a
partir destas intersec¢des. Como a nova geragao entendia a capital do pais e suas
perspectivas diante de um futuro ndo planejado. O objetivo da proposta era
estimular um discurso critico pungente dos alunos/atuantes/criadores sobre si
préprios na busca de resgatar o elo entre 0 homem e seu meio. No nosso caso, a

capital do pais.

* Muitas nomenclaturas como esta, atengao suplementar, bem como diversos conceitos e nogdes
apresentados aqui, foram reconfigurados durante a pesquisa, por acreditar que retratam ou ainda
explicitam com maior eficacia os entendimentos, encaminhamentos e resultados da pratica
artistico pedagogica desenvolvida. Durante a dissertagdo os dialogos com os referenciais teéricos
ampliaram, e muito, o entendimento que eu tinha antes sobre a relagdo entre as agdes
performativas, a filosofia da educagao e as pedagogias do ator e teatral. Por exemplo, durante os
anos de minha pratica artistico pedagdgica utilizei a palavra foco para isso que hoje denomino de
atengao suplementar.
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A pesquisa partiu de um olhar sobre 0 meio sociocultural onde cada
integrante do grupo atua — sua regiao administrativa, familia e trabalho - na busca
de traduzir suas angustias e prazeres diante do estilo de vida imposto por Brasilia.
Numa colagem de textos e imagens que desnuda os alunos/atuantes/criadores, a
Urbe era apresentada como cidade-arte miscigenada que seduz e devora diante
da sua amplitude de céu e espagos, como uma esfinge que ainda precisa ser
decifrada.

Uma linha reta, branca e asséptica, como um hospital. Muitos nao
acreditavam que daqueles tragos no papel, sairia uma cidade. Da
profecia a realidade, da gestagdo a meia idade. Uma busca por
entre as visceras das planicies e do ser, o significado de viver em
uma cidade planejada. A superficialidade profunda das relagdes, a
densidade dos amores. Uma Brasilia seca, dura e rachada. De ipés
floridos em uma terra vermelha. De tantos Brasis e nenhum. De
carne, 0sso, e concreto (trecho sobre o espetaculo que
apresentava o projeto).

O resultado do processo foi um espetaculo rustico, um pequeno musical
apresentado no Teatro Galpao do Espaco 508. O espacgo cénico foi todo pintado
de branco, como se estivéssemos na Praca do Museu da Republica, que é um
territério amplo e arido, ao mesmo tempo que inspirador e de passagem. Como
cenario, usavamos praticaveis também brancos que lembravam as estruturas
retangulares e quadradas que saltam das laterais do Teatro Nacional Claudio
Santoro. Ao longo do espetaculo os corpos dos atores construiam imagens que

pertenciam a cidade, como o memorial JK, as quadras, os Ipés floridos.
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Figura 3 — Teatro Galp&o no Espago 508 - espetaculo De Carne Osso e Concreto
—2008. Foto - Catarina Accioly.

Para dar uma dimenséo do que foi o espetaculo trago na integra, a critica
do jornalista Sérgio Maggio do jornal Correio Braziliense, publicada na época:

Antes de escrever sobre De carne osso e concreto, da oficina
Teatrando Montagem, do Espago Cultural Renato Russo (508
Sul), é preciso quebrar recente promessa profissional. A de nao
mais resenhar sobre produgdes nascidas de processo de
aprendizagem, sejam oriundas de trabalho académico sejam
resultado de grupos de formagdo, como esse. Primeiro, por
entender que essas pegas tém por fim a consolidagdo da
experiéncia do conhecimento, e ndo o espetaculo em si. Segundo,
pela injusta missdo de avaliar o que ainda é construgéo, o que é
licitamente imperfeito. Dito isso, é necessario fazer uma confisséo:
Fui a 508 num daqueles dias esquisitos, de absoluta falta de fé.
Sem esperar quase nada do teatro feito por 16 jovens, de origens
e classes sociais distintas. Sai de |4, extasiado.

Sob um galpéo pintado de branco pelas maos desses proprios
atores-aprendizes, malas puidas esbogcam o desenho do Plano
Piloto, consagrado no traco de Lucio Costa. E sabido que De
carne 0sso e concreto vai narrar o sonho da construcido de
Brasilia, cercado oficialmente de mitica, patriotismo e herdis. O
risco de cair no lugar-comum sobre o tema afasta-se nos
primeiros minutos. Ao pisar no chéao cru, o elenco o faz como se
estivesse fincando os pés descalgos no solo do cerrado. Alguns
tém menos de 18 anos; no entanto, trazem no olho a verdade e a
dor de quem carregou o concreto nas costas para erguer a cidade
monumental. Numa diregao vigorosa da atriz e professora Adriana
Lodi, todos sdo um so6 corpo. Sempre juntos, os 16 jovens formam
a massa de migrantes de facdo na mé&o derrubando o mato,
suportando a seca e compensando a auséncia do mar com este
céu absurdo.
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Numa narrativa épica, Adriana, que teve assisténcia de diregao de
Catarina Accioly e diregdo musical de Alex Souza, evoca um
teatro de energia, auténtico e com nitida inspiragéo nos trabalhos
do Oficina de Zé Celso. Conflui a forca intrinseca desse elenco
jovem em prol da montagem. Com musicas originais e
executadas ao vivo, desenha cenas tdo matematicas quanto o
tracado da cidade. Dentro delas, expde no olho, na fala e nos
gestos do homem que habita a cidade as contradigdes de sua
ocupagao. Ha uma sequéncia belissima quando uma jovem
confessa o desafio de se viver num quadrado branco, que jamais
se suja pelo barro vermelho que o cerca, em alegoria a distancia
social entre o Plano Piloto e as cidades do DF.

Com texto colhidos e escritos pelo grupo, De carne o0sso e
concreto comecga como releitura da construgdo de Brasilia. Ha
énfase critica sobre o destino excludente desses herdis anénimos,
que apoés erguer o Plano Piloto foram impelidos a ocupar a
periferia. Essa dialética permeia o espetaculo até culminar no que
ha de melhor nele: o depoimento desses jovens atores que aqui
habitam. As especificidades de morar e crescer em Brasilia
explodem em alegria. As superquadras, as cigarras, as farras na
Esplanada. A festa, no entanto, convive com a percepg¢ao de se
viver na “chique capital”, onde “gente de R$ 5 mil de salario nédo
se relaciona com gente de R$ 2 mil”.

Infelizmente em cartaz somente hoje e amanha, as 20h (é
necessario chegar cedo para pegar senha), De carne osso e
concreto é grito de amor verdadeiro a capital federal, tao
maltratada e desprezada pelos transitorios politicos, mas sentida
na pele por quem faz dela seu territério. E bom também registrar o
nome dessa garotada. Da 508 Sul, com certeza, brota outra
geragao do teatro brasiliense:

Cecy Wenceslau, Daniela Diniz, Diana Cunha, Eli Moura, Josiane
Mendonca, Juliana Welasco, Juliano Silva, Kael Studart, Lilian
Alencar, Lucas Magalhdes, Luiza Guimaraes, Marcia Amaral,
Mirella Faganha, Paulo Lara, Wanessa Rainha, Vinicius Santana e
Caio Paixao (musico convidado).*’

Inicialmente saimos para a rua. Parados na rua observando, comegamos a
estar no espacgo, a insistir em simplesmente estar e ver, e ser visto. O local
inicialmente foi a entre-quadra modelo da SQS — Super Quadra Sul 308, que tem
seus jardins planejados pelo arquiteto-paisagista Roberto Burle Max. Um lugar
inspirador e poético, construido a partir de um conceito de aproximacgao da relacéo
entre os sujeitos como devia ser toda a cidade.

Olhar e ver, ver e estar, estar e sentir-se cidade:

Todos tinham um plano pra mim. Tantos e tamanhos que um dia
eu também virei um: virei piloto. Me vinguei em siléncio de todos
eles, recusando concretizar qualquer tragado que fosse. Mesmo

A exposicao da critica aqui visa trazer um outro olhar sobre a afetagdo que o espetaculo gerava
nos percebedores. Copia da publicagédo no Anexo B.

56



sendo fria e seca todos querem um lugar azul aqui. Eu ndo quero
mais crescer. Tenho medo de me tornar tdo grande que ndo me
reconhega mais. Eu t6 me tornando mais humana, pra ser
humana é preciso de gente e eu t6 me enchendo de gente.
Quanto tempo durou mesmo minha gestacdo? Aqui dentro tantos
prédios e cerrado envoltos nas aguas do Lago Paranoa. Me tornei
grande. Um dia quando eu ficar bem velha, pode vir com suas
questdes. Agora me sinto imatura. Ideal, de Deus, Do sol,
Contemporanea, Cosmopolita, Universal, Gregaria, Bucdlica,
Espelho de antagonias. Sou cidade incognita do terceiro milénio.
(Mirella Facanha e Daniela Diniz)*

Recorto esse texto, produzido inicialmente por Mirella Fagcanha na primeira
montagem e depois modificado por Daniela Diniz na segunda montagem em 2014,
como um exemplo da poténcia dos exercicios de atengcao do olhar. O material foi
produzido a partir da observagdo dos espagos publicos, de investigagcbes em
acdes performativas e discussdes coletivas sobre estar e pertencer ao
espacgo/tempo Brasilia.

A densidade da descricdo de como as autoras se transformam em espaco,
como elas sao o proprio espaco, provocam afetagdes comuns de sentimentos
descritos por muitos sobre o estar em Brasilia. E pessoal, Gnico mas também é
comum e universal. Nota-se o sentimento de pertencimento entre elas e o ser/estar
em espaco de conflito.

Ao resignificar a percepgcao de tempo/espago cotidianos, é possivel
transformar as relagdes que estabelecemos com eles. Podemos pensar em
transformar qualquer relagao a partir desse principio. Por exemplo, como os alunos
estdo postos na sala de aula? Em circulo ou em fileiras? Como o professor se
relaciona com eles, se movimenta e percorre a sala ou se distancia fixando-se a
frente? E os sujeitos como se relacionam? Como passam esse tempo juntos? S6 a
captura dessas imagens possiveis de salas de aula, ja nos permitem articular um
pensamento sobre essa educacao da atencédo no cotidiano escolar. Ao promover
uma mudanca da relacdo espacgo-temporal com os participantes desses eventos é
possivel encontrar transformagdes na apreensao do mundo que esta em volta, e
com isso, de uma mudanca de atitude mais participativa, envolvente e inventiva.

A maneira como nés, professores, dispomos e trabalhamos nossa atencgao

suplementar, pode vir a atuar diretamente na constituicdo da atencédo suplementar

% Alunas/atuantes/criadoras dos processos dos anos de 2007 e 2008.
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do grupo com o qual estamos trabalhando. A maneira como nossos corpos se
deslocam, como nossos olhares s&o langados e como nossas vozes se colocam
interferem e afetam de maneiras distintas, podendo assim propiciar ganhos ou
perdas, isto é, afetagdes ou esvaziamentos, na relagdo com esses grupos em sala
de aula.

Os participantes, ao serem provocados, traziam suas impressdes das agdes
performativas nos espacgos publicos da cidade por meio de fotos e videos de seus
percursos, e de pequenos textos poéticos recheados de suas memdérias. Como eu
me sinto nesse lugar, nesse tempo/espago? Como sou afetado pela arquitetura e
pelo desenho da cidade? Como eu percebo as relagdes das pessoas no espaco
urbano? Para comegar o processo de pesquisa e criagao, varias perguntas foram
lancadas ao grupo e elas podiam ser respondidas e reinventadas de diversas
maneiras: com texto, musica, acéo, imagens, videos.

Na frente do meu bloco eu observo os inumeros quadradinhos de
outras janelas de outros blocos, que se acendem e se apagam
insinuando que algo se debate la dentro. Em Brasilia, as janelas
sdo segredos. De dentro pra fora e de fora pra dentro: a respiragéo
das janelas. A tentacdo de se arriscar pra depois delas. Volta e
meia essa respiragao falta, e eu me sinto afogando no siléncio da
cidade. (Roberto Dago)*’

Outras vezes, por meio de entrevistas diretas ou indiretas, eram trazidas as
memorias dos pais, dos avés, dos que aqui chegaram primeiro. Como eles se
sentiam? E, como eu me sinto agora nesse lugar? Ou ainda, por meio de

|4 e diversas

investigacdo histérica no Arquivo Publico do Distrito Federa
bibliotecas.

A musica abaixo é também um exemplo da produ¢do do grupo ao se
apropriarem das inumeras memoarias e invencdées com as quais tiveram contato,
durante o processo de pesquisa. A autoria de Marcia Amaral*® é contaminada por
todo o coletivo:

TODOS (cantando um Baiédo)—

" Aluno/atuante/criador participante dos processos dos anos de 2009 e 2013 e como colaborador
na assisténcia de diregdo nos anos de 2010, 2011 e 2012.

* Criado em 1985, vinculado a Casa Civii do DF, o espago reune, principalmente, a
documentagdo que retrata a historia da Capital Federal, desde o periodo da interiorizagao,
previsto na Constituicao de 1892, passando pela construgdo, inauguragao, chegando aos dias
atuais. O acervo apresenta documentos textuais, audiovisuais, cartograficos, entre outros
formatos.

*9 Aluna/atuante/criadora participante dos processos dos anos 2007, 2008 e 2009.

58



Nao se espante minha gente/ com que agora vai ouvir/ A historia
de uma cidade/ que ajudei a construir/ E feita de sonho e sangue/
E feita de p6 e vento/ E feita de carne e osso/ De concreto e de
cimento;

Veio o povo amontoado/ Com as tralhas no caminhao/ Gente de
todos os lados/ pra fazer a construgao/ O pedo passava fome/
Passava necessidade/ Precisou muita coragem/Para fazer essa
cidade;

O comeco foi dificil/ Foi tristeza de doer/ Sé a promessa do sonho/
pra poder sobreviver/ Era casa de papel/ Era barraco de palha/ De
noite gente morria/ Pelo fio da navalha;

Veio gente de outras terras/ Que saido mandou buscar/ Para
poder matar a fome/ De quem veio trabalhar/ Gente pra cortar o
boi/ Gente pra fazer o pao/ Gente pra vender farinha/ o0 arroz e o
feijao;

Trabalhar o dia inteiro/ sem descanso sem parar/ de noite muita
cachaga/ pro cansago aliviar/ E durou mais trés anos/ a batalha do
concreto/Mas a luta continua/ pro peao ter o seu teto

Ja contei da minha lida,/ Agora vou dizer/ Vou falar do meu
orgulho/ de ver Brasilia nascer/ Foi numa festa danada/ Num dia
do més de abril/ Que eu vi ser inaugurada/A capital do Brasil.

Investiamos na suspenséao do juizo imediato, redirecionando a atengao para
dentro e para fora simultaneamente, para o deixar-vir, para o devir. Encontrar o
espaco do estar, da apreciacao, da espera. E na intensidade de redirecionamento
nos deparavamos com a surpresa, com apaixonamentos. Ao trabalhar com esses
dois lados da atencdo, como afirma Kastrup, podemos acessar a dimensao de
virtualidade tanto do mundo quanto da subjetividade (2012, p.24).

Na musica acima, por exemplo, percebemos a explicitagdo do sentimento
de pertencimento e empoderamento, quando a autora retrata a saga do candango
como se ela mesma a tivesse vivido. Uma imersao e abertura para outras
subjetividades, para outras percepgdes da realidade que ela antes da pesquisa
talvez nem pudesse reconhecer. E a manipulagdo dessa mistura de referéncias
pessoais, histéricas, econdmicas, culturais, arquitetdnicas, politicas, imagéticas,
enfim, teciam uma densa rede poética.

Ja em 2009, ano no qual foi produzido o espetaculo Enquanto, vamos
trabalhar essa mesma atencédo suplementar, mas agora o trabalho se dava sobre
os proprios alunos/atuantes/criadores e seus deslocamentos internos e externos

na sala de trabalho. Apds os primeiros meses tinhamos uma atmosfera construida
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por meio da musica de Rodrigo Ledo®, que era melancélica e nostalgica, e a
provocagao para o grupo era simplesmente caminhar, com atencdo aberta aos
encontros, isto é, as afetagdes promovidas pelos encontros que surgiam nessa
relacdo de estar na duragdo®, em deslocamento nos espacos. Que nesse caso
era um passeio entre os espagos internos (memodria, lembrangas, emogoes,
sensagdes) e 0 espaco externo (a sala, os outros, as paisagens imagéticas).

Nesse encontro, partimos do préprio espago da sala Multiuso. Tragcavamos
caminhos, rotas, desbravavamos como se estivéssemos num espago publico
movimentado. Cada aluno/atuante/criador construia a cada dia, nas improvisagdes
espaciais, seu percurso de atencao interna e externa. A obra se inventava dia-a-
dia, ganhava contorno no percurso criado, repetido e reinventado a cada encontro.

Caminhar é um excelente motivador. Altera-se a velocidade, a densidade, o
peso, a altura, o ambiente, real e imaginario e com isso dilatamos, isto &,
amplificamos nossa atencdo, principalmente quando abrimos os sentidos para
perceber as alteracbes na respiracdo, a maneira como O COrpo irrompe o ar
(espago) em volta, como os espagos internos vao sendo ocupados por sensagdes
de presenca e inteireza, distintas de quando estamos caminhando cotidianamente,
de maneira automatica sem nos darmos conta de como estamos. Quanto maior a
diversidade de possibilidades, mais ricas as percepg¢oes. Durante a pratica, pode-
se dilatar ou acelerar o tempo interno e/ou externo e com isso, possibilitar que a
experiéncia da duracgao se efetue gerando dimensdes poéticas heterogéneas.

O simples deslocamento dos sujeitos no espaco, evitando e procurando os
encontros, ja era por si s6 uma agao performativa que desenhava um objeto
estético. Anos antes, ja havia experimentado esse mesmo material numa

performance intitulada Perdidos no Espago (2005). Uma agao na praga central do

% Musico e compositor Portugués nascido em 1964 em Lisboa, trabalhou com o grupos
Madredeus, Cinema Ensemble, Vox Ensemble entre outros. Em 2013 comp®s a trilha sonora do
filme The Butler, pela qual foi indicado ao Oscar.

A duragdo aqui como experiéncia metafisica que, segundo Bergson, ndao €& compreendida
através da inteligéncia légica, pois essa s6 compreende a experiéncia fisica onde o tempo € linear
e quantitativo. Para Bergson (1988) a duragdo pode ser entendida em duas instancias uma
duragdo homogénea, que parte da redugao do tempo real e psiquico a imagens de espaco fisico
ou ainda a unidades do espacgo l6gico-matematico, onde o tempo aqui passa a ser prisioneiro do
espago e que € pensada pela inteligéncia. E a outra a duragdo heterogénea que parte do tempo
da existéncia- ordem ontoldgica- na duragdo que tem o tempo como o tempo em si, no qual uma
sensagao por exemplo, nunca se repete. Essa realidade possui uma intensidade puramente
qualitativa, pois compde-se de elementos absolutamente heterogéneos, que mesmo assim se
interpenetram e mantém uma continuidade. Essa duragéo é pensada pela intuigao.
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Espaco 508 onde, com placas e em cada uma, uma palavra — perdidos/no/espaco
- 0s estudantes percorriam a praga central, como se fosse um territério
desconhecido. Nessa época estavamos sob uma diregdo no Espago 508
extremamente autoritaria (note as bandeiras do Brasil e de Brasilia penduradas na
praca) e nossa reflexdo era: a quem pertence esse espago? E qual é a sua

funcao?

,
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Figura 4 — Praga central do Espago 508 - acdo performativa Perdidos no Espacgo - 2005
Foto - registro da autora

Figura 4 — Praga central do Espago 508 - acdo performativa Perdidos no Espacgo - 2005
Foto - registro da autora
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Voltando ao trabalho de 2009. Apds algum tempo de investigacdo da
relacdo entre tempo e espaco, introduzimos a espera. A espera do encontro, a
espera do amor, a espera de resolver uma questdo afetiva pendente, a espera do
reencontro.

Exploramos como provocacao uma caixa de cartas trocadas por meus avos
no periodo da segunda guerra mundial e foi proposto que o grupo também
pesquisasse cartas de seus familiares, de seus autores favoritos, coisas que
gostariam de enviar para alguém distante. E assim, comegcamos a investigar as
possibilidades dessa escrita que servia como mais uma motivacdo para o0s
deslocamentos no espaco.

Aos poucos estdvamos num nao lugar, um territério de passagem, numa
estagao de trem. As personagens esperavam sujeitos que nunca chegavam. Ao
final, as paredes da sala foram cobertas pelas cartas embebidas em café e cha. O
tempo impregnou a sala e os alunos/atuantes/criadores que, apesar da pouca
idade em sua maioria, alcancaram uma potente densidade performativa.

Esses procedimentos com a atencdo no estar, estar na duragao, confluem
novamente para o ensaio de Kastrup. A autora parte do conceito de atencéao
flutuante de Freud e propde que o analista mantenha a atencdo uniformemente
suspensa, prestando atencdo a tudo, sem focalizagcdo, para evitar selecbes
prévias, inclinagbes e expectativas do eu que, de alguma forma, possam direcionar
a percepcdo. E o estar aberto para as intensidades que surgem do ambiente
(matéria) que se observa, ou no qual se esta imerso, e para tudo que dele salta,
assim como, para as sensacgoes provocadas por essa afetacao.

Essa segunda qualidade da atengao — a atengdo que encontra — é
caracterizada por uma concentracdo aberta, destituida de
intencionalidade e de foco. Para explicar essa forma pouco
investigada da atengdo — que é ao mesmo tempo concentrada e
sem foco —, Varela da o exemplo da visdo estereoscoépica, quando
nos esforgamos para ver uma figura em 3D emergir de um fundo
de formas indefinidas. Para que a emergéncia da figura ocorra, é
preciso olhar sem ver (2012,p. 29).

E esse deixar-vir aberto da consciéncia, aberto ao que emerge, aberto ao
que intui, numa suspensao da cogni¢cdo. Como afirma Kastrup:

essas praticas da suspensdo, como é o caso da experiéncia
estética, sdo praticas de presenga a si onde a atengdo acessa o
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fundo processual e inventivo da cognigdo. Nao se trata de um
processo natural nem espontaneo, mas que deve ser cultivado.
Nesse caso, ha que haver uma aprendizagem da atengao (2012,
p.29).

Uma vez que a atencdo é “um musculo que se exercita” (VARELA apud
KASTRUP, 2012, p. 29), seu cultivo, que é perseguido nos processos de formacao
do ator, e sua articulagdo com as praticas artistico pedagodgicas, podem
impulsionar processos de aprendizagem. E importante salientar aqui que essa
atencado exercitada, € uma atengao da percepg¢ao, ndo s6 dos sentidos. Essa
distingao, segundo a autora, foi proposta por Deleuze (1981) a partir da reflexdo da
percepg¢ao no campo da arte.

A autora vai destacar a distincdo entre a percepcao optica e a percepgao
haptica. A primeira tende a se situar na relagao figura-fundo, onde estabelecemos
0s objetos como em primeiro plano e como um campo no qual eles estdo contidos,
estabelece-se assim uma relagdo de hierarquia entre eles. E no que tange a
percepcao haptica, essa relacdo hierarquica tende a desaparecer, pois no tato
percebemos com e na aproximacao corporal, no contato, no detalhe, tudo num
mesmo plano.

Ao contrario da percepcéao 6tica, que tende a constituir uma representacao,
a percepgao haptica pode gerar sensacbes diretas, como calor, presséo,
estiramento, e sendo assim, pode acionar experiéncias inventivas que podem
escapar mais facilmente do lugar da reprodugao, daquilo que foi apreendido
apenas pela visdo cotidiana que costuma ser rapida, desatenta e até superficial,
que tem dificuldade em se aproximar daquilo que vé pois analisa e julga o que vé
muito automaticamente. Segundo Deleuze, “todo sentido possui uma virtualidade
haptica” (1981) e essa qualidade precisa ser explorada, o olhar também pode
tatear o objeto, percorré-lo nas suas entranhas, nas menores partes, olhar
profundamente e demoradamente o detalhe, deixar-se fluir no olhar para que este
possa se transformar num devir-olhar.

Aqui, também ¢é possivel usar como exemplo alguns exercicios de
exploracao da percepcao haptica em praticas performativas. Olhar, tocar, sentir o
cheiro, o gosto, perceber os sons de seu proprio corpo e depois dos corpos dos
outros, sao procedimentos comuns nas praticas de formacdo do ator que

sensibilizam e ampliam a percepcao. Exercicios que permitem acionar sensacoes
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intensas de presenca e de atencdo. Passam-se, as vezes, horas a fio e a
profundidade para onde somos levados é tamanha que quase ndo queremos sair

de la.

Figura 6 — Sala Multiuso no Espago 508 - exercicio do olhar - 2012.
Foto - registro da autora
(da esq. para dir.) Renata Soares, Carmen Mee e Carla Blanch Rodriguez.

Tenho na memoria diversas experiéncias que se deram pela percepcgao
haptica em praticas performativas. Utilizadas como procedimentos para
consciéncia corporal, como mote para uma improvisagao, ou CoOmo provocagao
para aproximacdo dos participantes, tais praticas sdo de uma poténcia
incomparavel. Sao intensas experiéncias estéticas. E tais experiéncias com a arte,
como afirma Kastrup, “preparam a atencao para o encontro com a virtualidade que
nos habita, que é fundamental para a bifurcagdo dos regimes cognitivos existentes
e sua reinvengao” (2012, p.31).

Esse enfoque, sobre a atengao e a percepcao, apresenta dois dos suportes
exaustivamente explorados nos processos artistico pedagdgicos com os quais
dialogamos. Sdo também, a meu ver, suportes de distintas pedagogias do ator e
de pedagogias teatrais ocidentais. Pois, como foi apresentado, sdo capazes de
propiciar estados de cogni¢ao inventiva, bem como de abrir espago para afetagdes

entre fluxos heterogéneos.
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Apresentaremos a seguir algumas nogdes que colocam essas duas
pedagogias, do ator e teatral, hora em sintonia por seus procedimentos comuns e
praticas compartilhadas, e hora por suas disjungdes promovidas principalmente,

pelos enfoques e objetivos fins de suas aplicagdes.

1.2 Pedagogia do ator e pedagogia teatral

Os elementos que constituem a pedagogia do ator e a pedagogia teatral
estdo no meu entendimento de atriz-diretora-pedagoga, intimamente umbilicados.
Se (re)articulam ininterruptamente. Combinam elementos de emancipagéo,
cuidado de si, presencga e invengao. Sabemos que formagao e criagdo artistica no
modo de expressao teatral, ndo sdo a mesma coisa, mas compartilham o mesmo
territdrio: o teatro, e este possui uma miriade de possibilidades.

Entendo que a sobreposicdo aleatoria dessas praticas, pode gerar
confusdes e desvios nas condi¢des distintas de cada uma, mas quando ocorrem
uma dentro da outra, na duracdo, onde se interpenetram tempo e espaco, e estes
se dao de maneira adequada e responsavel, sendo direcionados pelas
necessidades dos grupos, turmas, coletivos, e ndo simplesmente impostos a partir
de normatizagcbes indcuas, pode-se encontrar uma poténcia capaz de diversas
transformacodes.

O ensino de teatro, com foco na formagao do ator, € uma pedagogia da
ruptura. Exige disciplina, um olhar critico sobre as coisas do mundo, uma forte
constituicdo ética e disposicdo para aprender a aprender. Visto que € um oficio
que exige a realizagdo de uma série de acgdes descondicionantes e
desnormatizantes, comuns apenas as artes performativas, pode ser entendido
como caminho possivel para encontrar outras relagbes pedagogicas nos
ambientes formais e informais de ensino e aprendizagem.

A pedagogia do ator mesmo tendo por fim um objeto estético, o espetaculo,
a obra, a criacdo, uma poética, oferece a possibilidade da construcdo do saber e
do saber-se, acessando a fantasia, a memoria, o sonho, a imaginagdo e
encarnando essas poténcias na invencao das obras, de si mesmos e dos mundos.
Oferece a possibilidade do aprender a aprender na aventura do desbravamento. A

experiéncia performativa da palavra, do movimento, da materialidade da acéo, dos
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acoplamentos com os materiais (textos, imagens, sons, objetos, outros sujeitos),
transforma discursos e resignificam o sujeito, ou melhor os sujeitos envolvidos
nessa interface. Nos resignificamos na experiéncia e nela se multiplicam
subjetividades.

A formacgao do ator exige, desde a sua origem histérica, nas escolas e nos
laboratérios de Stanislavski, Grotowski, Meyerhold, Copeau, uma disciplina, uma
ética, uma emancipagcdo e uma disposi¢do para investigar e se colocar como
criador. E esse lugar da disciplina, da ética, da emancipagao e da disposi¢cao para
investigar interessa diretamente a educagéao, e sendo assim, interessa também a
pedagogia teatral.

Mas qual o lugar da pedagogia teatral? De que pedagogia estamos
falando? Gilberto Icle apresenta em seu artigo: Da pedagogia do ator a pedagogia
teatral, questdes importantes sobre o tema como o entendimento do teatro como
“‘ambiente movedico, partido, disperso, descontinuo” (2009, p.2), no qual é dificil,
muitas vezes, definir o que € ou nao é teatro, e por isso dificil também de definir o
que ensinar. Apresenta também o problema da “delimitacdo de uma ordem
discursiva que poderiamos chamar de verdades fteatrais” e por ultimo a
contaminacao de uma pedagogia teatral que ao se apropriar da pedagogia do
ator, passa a ser ofertada sob o slogan da transformacao integral do sujeito.
Transformagédo essa que almeja uma reintegragdo, almeja uma redengao para
problemas sociais estruturais de determinados grupos e comunidades.

A génese da Pedagogia Teatral: o processo que fez do teatro uma
urgéncia para as praticas sociais de humanizagao. Por diferentes
caminhos tornou-se verdade entre nds que, ensinar teatro, ensina
a ser cidadao, ensina a ser um bom aluno, ensina a viver melhor,
ensina a ter um objetivo na vida, ensina a n&o ser violento, enfim,
ensina a ser humano e completo, por intermédio das praticas
criativas isomorfas as praticas profissionais de teatro (ICLE, 2009,

p.2).

Aqui encontramos um problema, um obstaculo: a pratica comum da
educacao, que abordamos no inicio do capitulo, que impde procedimentos de
reaplicacédo de metodologias, como garantia de sucesso das relagdes de ensino
aprendizagem. E nesta seara, nos deparamos com a aplicagdo indistinta da
pedagogia teatral, como férmula para inumeras acbdes de salvamento dos

sujeitos/alunos/comunidades, dentro e fora das salas de aula.
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Entende-se que essas verdades almejadas pela pedagogia teatral foram
absorvidas dos processos de formacao de atores, iniciados nos laboratérios de
grandes mestres do teatro do sec. XX (Stanislavski, Grotowski, Meyerhold,
Copeau), e que possuiam, além da intencéo de transformacgao da estética teatral
e estilos de interpretagao, almejavam também, outros atores com caracteristicas
diferentes daquelas encontradas nos ultimos séculos. Além disso, como bem
apresenta Icle, os movimentos de ruptura que percorrem a pratica teatral desde
os fins do século XIX, também trabalhavam para a consolidacio das estruturas de
grupos e comunidades cénicas, nas quais estar a maior parte do tempo vivendo e
convivendo com o fazer teatral era parte indispensavel dos processos de
formacéao e de consolidagao estética.

Contaminados, segundo Jonh Schranz®?, pelas revolucdes pedagdgicas de
Johann Heinrich Pestalozzi, John Dewey, Maria Montessori (2014, p.270), que
almejavam um ser humano completo sem a cisdo entre mente e corpo, esses
grandes mestres, diretores-pedagogos, investem na busca pela autonomia, pela
emancipacao, pela capacidade de invencao de seus atores
(alunos/atuantes/criadores) e todos passam a ter em comum o entendimento de
que o teatro é arte do ator e por isso esta na acdo do ator a invencao teatral. Para
tanto propuseram principios técnicos distintos como nos apresenta Schranz:

Acdo fisica (Stanislavski), design de movimento e biomecéanica
(Meyerhold), euritmia (Jaques-Dalcroze), mimica pura (Decroux),
teatro de marionetes (Von Kleist). Os termos-chave dos mestres
restauram a primazia da agdo humana. A agdo baseia-se na
intencionalidade. O cérebro humano desenvolveu processos
extremamente refinados para lidar com a complexa passagem
atengaol/intengao/agao (2014, p. 275).

Nesse caminho o0s diretores-pedagogos estabeleceram praticas
pedagdgicas de formagao de atores, que visavam também a transformacéo do ser
humano ator. E é claro, que como nos apresenta Icle, o tempo despendido para
essa formacéo era praticamente um tempo integral de vida. Tempo e duracgao,

capazes de ocupar interna e externamente os sujeitos.

*2)ohn J. Schranz foi professor na Universidade de Malta, tendo se aposentado em 2013. Possui
graduagcdo em Letras pela Universidade de Malta e doutorado pela Universidade de Bolonha.
Dedicou toda sua vida académica a areas como Pedagogia do Performer, Autodidatismo do
Performer e Dramaturgia do Performer com sua companhia teatral, Groups for Human Encounter
[Grupos pelo Encontro Humano]. Trabalhou com Eugenio Barba e Jerzy Grotowski.
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E dificil, e talvez quase impossivel, pensar em condi¢des tdo favoraveis
quanto aquelas, mesmo para grupos e instituicbes com apoio e patrocinio
adequados para este tipo de trabalho de formacido. Porém, ainda encontramos
grandes e potentes focos de resisténcia®®. E talvez o teatro seja sempre e para
sempre, isso, um lugar de resisténcia. Um territério que exige, e nos exige, ir além
das possibilidades. Enquanto atriz, posso afirmar, que minha formagao foi
atravessada por essa exigéncia. Uma exigéncia de trabalhar, estudar, treinar,
repetir, ensaiar e ensaiar, € estar com os outros e aprender a lidar com as
diferencas desses outros; com as dificuldades, com as facilidades, aprender a
domar os meus julgamentos, aprender a ouvir, a ver, a pensar € a repensar; € 0
mais essencial que talvez seja poder parar a correria dentro e fora da cabega,
para ouvir a intuicdo que, segundo Bergson, nos “permite acionar a simpatia®,
explorar aquela atencéo suplementar, e estar no mundo aberto a intengao da vida
que é compenetragao reciproca, criagao indefinidamente continuada” (2005, p.
193).

Muitos procedimentos estéticos, fruicdes estéticas e agdes performativas,
podem propiciar experiéncias de exploracdo de tempo e espaco internos e
externos, de duracdo, que nos fazem encontrar intensidades performativas
capazes de alterar nossas estruturas muitas vezes fossilizadas pelas
padronizagdes escolares.

Durante o artigo, Icle vai provocar também uma série de reflexdes

importantes para falar dessa relagao entre o que se constituiu como pedagogia do

*% O trabalho de Zé Celso Martinez Correa no Teatro Oficina e o trabalho incansavel de formagao
do CPT sob a direcédo de Antunes Filho em Sao Paulo, os espagos de formagao e criagdo de
grupos como o Espanca e Galpao em Belo Horizonte, do Amok e do Ta na Rua no Rio de Janeiro,
do Oi No6s aqui otra vez de Porto Alegre, do grupo Hierofante de Brasilia, do Clows de
Shakespeare do Rio Grande do Norte, entre uma centena de outros. Isso sem falar nos espacgos
de investigacao, dos cursos de artes, estabelecidos nas universidades estaduais e federais que
Blromovem hoje uma substanciosa publicagdo sobre a pesquisa de criagao e formagéo.

“O instinto é simpatia. Se essa simpatia pudesse estender seu escopo e também refletir sobre si
mesma, dar-nos-ia a chave das operagdes vitais - assim como a inteligéncia, desenvolvida e
corrigida, nos introduz na matéria. Pois, nunca é demais repeti-lo, a inteligéncia e o instinto estéao
voltados em dois sentidos opostos, aquela para a matéria inerte, este para a vida. A inteligéncia,
por intermédio da ciéncia que € obra sua, franquear-nos-a cada vez mais completamente o
segredo das operagdes fisicas; da vida, ela sé nos traz e, alias, s6 pretende nos trazer uma
tradugdo em termos de inércia. Da a volta toda, tomando, de fora, o maior nimero possivel de
vistas desse objeto, que ela atrai para seu terreno, em vez de entrar no dele. Mas é para o interior
mesmo da vida que nos conduziria a intuigéo, isto é, o instinto tornado desinteressado, consciente
de si mesmo, capaz de refletir sobre seu objeto e de amplia-lo indefinidamente” (BERGSON,
2005, p.191).
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ator no fim do século XIX e no século XX e a livre apropriagdo por diversas
instancias sociais do que convencionou-se chamar de pedagogia teatral. Critica a
promessa de uma possivel transformacao de criangas e jovens em projetos com
instancias utilitarias, principalmente em locais onde a nog¢do de grupo e/ou
coletivo ndo podem ser instituidas pela falta de tempo e espaco para que isso se
dé. E salienta:

A comunidade teatral pensada e elaborada de tao diversas formas
para contemplar na Pedagogia do Ator a transformagdo do
humano, parece se espraiar para praticas do tipo “bancarias”,
prescritivas e homeopaticas, tal qual emerge do plano discursivo
da Pedagogia Teatral hoje (2009, p.8).

As pedagogias do ator estabeleceram-se numa relagdo com a criagao do
espetaculo cénico. E seguem ainda, sendo constituidas a partir da investigagao
de coletivos, grupos, escolas e comunidades teatrais em busca da renovagao e
da reinvencdo de suas obras performativas. Sera possivel entdo, pensar numa
pedagogia teatral desalojada desses espagos especificos de formagédo do ator?
Como criar condi¢gbes nesses territérios distintos, formais e informais (escolas,
igrejas, prisdes, hospitais...), € nem sempre adequados, para o desenvolvimento
de uma pedagogia teatral efetiva? Como retirar o foco da transformacgéo e
transferi-lo para a pratica do modo de expressao teatral e (re)introduzir o espago
da invengao como protagonista desta poética?

Todos esses questionamentos sao essenciais para refletir sobre as
pedagogias teatrais e seus propdsitos. Porém, esse movimento continuo de
ruptura e estabilizagcdo das proprias praticas performativas, abrem vez ou outra,
possibilidades de invengdes, de transgressdes, que deveriam estar sempre
presentes, como dissemos, mas que escapam, por exigirem reinvengao,
padecimento e presenga continuos dos condutores dos processos pedagdgicos.

O teatro é instante de encontro efémero. E para permitir o acoplamento com
0 que o constitui, que é principalmente o outro, é inevitavel estar presente no
presente da acdo, disponivel aos encontros com o mundo e com as coisas do
mundo.

Ao me deparar com esse entendimento, apds inumeras praticas de criacio,
percebi que tudo se dava num arriscar-se a deriva. Na sala de aula, lugar de

exercicio cotidiano do fazer teatral, no palco, lugar de matar o ego e administrar os
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medos, na diregcado, local de decisdao e compartihamento de generosidades e
crueldades. Parto dessas noc¢des apreendidas e experienciadas com meus
mestres, praticos e tedricos, com companheiros de palco e de cena e
principalmente com os alunos/atuantes/criadores que se dispuseram a encarar
comigo longos processos de criagao, ou melhor de invencédo e descobertas, para
refletir sobre o que esta entre o fazer, o ensinar e o pensar praticas pedagdgicas
performativas no ensino de teatro.

Apresento a seguir, duas sinteses de distintos processos artistico
pedagdgicos, por mim conduzidos,- o primeiro, dentro da educacédo formal, no
Centro de Ensino Fundamental - CASEB; o segundo, dentro do Espacgo 508 - para
refletir e dialogar, ao final do capitulo, sobre as possibilidades de acoplamentos

entre as nogdes de pedagogia teatral e pedagogia do ator”.

1.2.1 Uma experiéncia no ensino formal - CASEB

Amar é agir.
Victor Hugo

Para situar a possibilidade de articulagao desses processos inventivos, que
estdo sendo apresentados, com e em um espaco formal, apresento parte do
trabalho que desenvolvi no CASEB — Centro de Ensino Fundamental®®.

Quando comecei a lecionar na Secretaria de Educagao do Distrito Federal —

SEDF, minha primeira inquietacao foi: como lidar com a padronizacdo das idéias,

% Apesar de, no caso do Espago 508, ndo se ter o objetivo especifico de formar atores, o
processo na maioria dos casos seguiu esse trajeto, mesmo contra a minha vontade. Se
direcionava para esse lugar pelo impeto dos alunos/atuantes/criadores, como pode ser visto no
link dos videoselfies https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w

%A escola foi inaugurada um més depois da inauguracao de Brasilia. A sigla refere-se a Comissao
de Administracdo do Sistema Educacional do Brasil (CASEB), instituida por decreto em 1959,
assinado pelo entdo presidente, Juscelino Kubitschek, e pelo ministro da Educagao, Clovis
Salgado, com o objetivo de construir a rede fisica e manter o sistema de ensino da nova capital. A
inauguragao ocorreu em 16 de maio e as aulas tiveram inicio dias depois, em 19 de maio. Os
primeiros professores foram selecionados em concurso publico aplicado em todo o pais. Os
alunos eram filhos de parlamentares e de candangos. Até 2015 a escola mantinha a estrutura
original do prédio e carecia de reformas urgentes.
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das emocgdes e dos comportamentos? E porque a grande maioria dos estudantes
copiavam tudo?®’

Em 2000, ocupei uma vaga proviséria no CASEB, escola situada na SGAS
909 sul, um endereco nobre de Brasilia, o que a principio afastava o medo, tao
difundido entre os professores da rede publica de ensino do DF, de ir trabalhar em
uma escola da periferia que geralmente tem menos recursos € um numero de
alunos maior por turma. “Vocé teve sorte!” era o que todos me diziam. Ao assumir
o cargo de professora no CASEB, recebi 15 turmas, 15 diarios, um numero
estonteante de quase 50 alunos por turma, um total de 739 alunos, que estavam
divididos entre a 5° e a 8° séries do ensino fundamental, hoje 2° e 3° ciclos do
ensino fundamental. E isso era porque eu estava com sorte.

Cada turma tinha apenas uma aula de artes de 50 minutos por semana,
tempo padrao destinado pela SEDF no ensino fundamental. Esse era o tempo que
eu teria para desenvolver o conteudo gigantesco proposto pelos novos PCNs —
Parametros Curriculares Nacionais. Ao entrar numa das primeiras turmas,
inesquecivel até hoje, uma temivel 82 D, tive a certeza de que n&do conseguiria
cumprir o0 meu dever. As turmas estavam sem aula de artes desde o inicio do
semestre. Entdo, o horario destinado a disciplina era tido como a hora do recreio,
um recreio incrivel de 50 minutos. Eu também se tivesse 11, 12, 13, 16 anos
adoraria um recreio de 50 minutos. Esse foi o0 meu primeiro desafio: conseguir que
eles percebessem que eu estava ali, 0 que nao foi nada facil. A maioria dos
professores ja teve essa experiéncia e sabe que é comum. O primeiro encontro
com uma turma tida como indisciplinada, dificil e até mesmo problematica mais
parece uma queda de braco. Onde as partes se desafiam para ver quem vai de
fato controlar a situagdo. Bom, passados longos minutos eu me descontrolei, bati
com o apagador com for¢ga contra o quadro negro repetidas vezes e gritei —
Siléncioooooo! Calem a boca por favor! E num pequeno espaco de siléncio que se
fez, ouvi uma voz grave vinda 14 de tras — Quem vai fazer calar? E se levantou da
ultima cadeira do fundo da sala um rapaz forte, alto que ja parecia um adulto e veio

andando na minha diregcdo. Assustada, eu subi na cadeira e gritei ainda com o

*’Ainda n&o era licenciada, mas com a escassez de professores de artes cénicas, a SEDF
contratava os bacharéis aprovados nos concursos e assinavamos um termo de compromisso de
obter a licenciatura. Que no meu caso foi obtida em 2006, apds novo vestibular na UnB, na area de
artes com Licenciatura plena e habilitagao em teatro.
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apagador em punho: - Eu vou fazer vocé calar!!!! Naquele momento a turma inteira
soltou um — Uhuuu! Eu, mesmo com medo, mantive uma postura de batalha, ele
riu, deu meia volta e disse para turma — /hhh a professora é esquentadinha!!lE eu
aproveitei o gancho e comecei a falar de teatro, interpretagdo, papéis que
representamos todos os dias em diferentes situagoes.

E claro que aquela atitude ndo era a ideal e nem a esperada, mas na minha
inexperiéncia eu ndo pensei, apenas reagi. Apos esse episodio, eu ainda ndo tinha
um siléncio reinante, mas ja era possivel me comunicar. Alguns alunos ja me
davam alguma atengdo e, aos trancos e barrancos, acabei a minha primeira
semana.

Eu estava em frangalhos. Eu tinha certeza de que essa profissdo nao seria
para mim. Eu deveria fazer qualquer outra coisa menos lecionar. Eu tinha
vergonha de ter perdido o controle. Nao concordava com a maneira bruta e
desrespeitosa como tinha reagido. Tinha medo de voltar, pois apesar da 82 D ser
considerada a pior turma, eu nao tinha tido muita sorte com as outras 14 turmas
também. Talvez, com excec¢do de duas 52 séries A e B, que tinham alunos bem
novos, entre 11 e 12 anos e que ainda eram, na sua maioria, bem curiosos.

Diante desse panorama estava decidida a desistir. Conversei com uma
amiga mais experiente na educagao (hoje a professora Dra. Sulian Vieira do
Departamento de Artes Cénicas da UnB) e ela me disse para diminuir as
expectativas, que eu estava me cobrando muito, que as coisas melhorariam, que
eu tinha que acreditar que era capaz, que os alunos precisavam de mim, que em
pouco tempo eu estaria tirando de letra os problemas cotidianos de uma sala de
aula e que, apesar de aquela ser apenas uma vaga proviséria, era possivel fazer.

Bom, eu prossegui. Por uma série de motivos, segui. Permaneci mais de um
ano nessa vaga proviséria. Durante os dois primeiros meses, ministrava as aulas
nas salas convencionais com mesas e cadeiras, € em algumas delas com as
carteiras universitarias, mas me recusava a transformar as aulas de teatro em
aulas simplesmente sobre a histdria do teatro.

Era dificil desenvolver algumas habilidades corporais propostas no
conteudo naquele espaco. Ao mesmo tempo, o desafio de elaborar aulas possiveis
para um lugar inadequado e transforma-lo em adequado me estimulava. As fileiras

tradicionais impunham uma rigidez, uma tentativa de ordem, um enquadramento.
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Os exercicios comegaram por essa exploracao do espago que nao se limitava ao
fazer. Eu os questionava sobre como se sentiam sem poder levantar, ou se virar
para tras, ou ainda falar. Os alunos achavam tudo muito diferente. A pequena
liberdade espacial que estavamos experimentado ia, aos poucos, mudando as
relacbes dos grupos mais resistentes em relagdo as propostas.

Comecamos a alterar o espaco fisico. Sabemos que colocar as cadeiras em
circulo, por exemplo, retira a hierarquia do grupo em relagao a figura do professor
e em relagao aos préprios sujeitos do grupo. Com isso, nao tinhamos mais o
funddo e o gargarejo. Todos se olhavam. Tinhamos uma arena para algumas
acdes expressivas que comegavam a ser possiveis. Coisas simples como fazer um
pequeno movimento, ainda sentados, para diminuir a exposi¢ao. Os adolescentes
tem muito medo da exposicdo ao ridiculo. Uma roda de multiplos de trés onde
cantavamos o0s numeros, e quando era um multiplo de 3 a pessoa fazia um
movimento e ndo podia falar o nimero. E um exercicio de coordenagdo motora
simples, mas que envolvia o grupo e fazia todos estarem em sintonia. Presentes
naquele instante.

Ao final das praticas, discutiamos sobre a percepcéo de cada um, diferentes
percepgcdes. Era dificil para eles falarem. Eles tinham medo, vergonha. Eu
solicitava palavras soltas e ia escrevendo no quadro. O que vocé sentiu? O que
vocé viu que aconteceu? O que isso te lembrou? E aos poucos vinham as
palavras: medo, vergonha, a gente tava todo mundo junto, concentragdo, parecia
uma coisa so. E juntando essas palavras soltas, seguiamos com a discussao
sobre teatro, o fazer teatro e o ver teatro.

Como era de se esperar comegcamos a atrapalhar outras turmas. O corredor
conduzia o som como um amplificador, mas é dificil desenvolver o modo de
expressao teatral apenas explorando o siléncio. E até tinhamos dias de siléncio,
onde experimentavamos a camera lenta por exemplo, como homens que
desbravam a lua ou que mergulham no fundo do mar e l4 podem respirar como se
estivessem na terra e que ndo podem mover a areia no fundo dos pés, mas nao
era todo dia que era dia de silenciar. E nido é possivel silenciar todos os dias. Era
bonito de ver. As vezes vinha uma gargalhada desesperada de vergonha, uma

pausa e recomegavamos.
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Mas o fato era que a nossa aula perturbava. Havia uma sala na area de
laboratérios que pertencia a outra professora de artes, mas nao era permitido o
uso por outro professor.

Depois de alguns meses de pedidos insistentes e com o aumento das
reclamagdes dos outros professores sobre o barulho que faziamos, consegui
autorizagao para usar a sala, o que mudou tudo. Os alunos adoravam ter um lugar
sem cadeiras. Poder tirar os sapatos, quer dizer, alguns tinham medo do chulé.
Mas de qualquer forma percebi uma mudangca no comportamento coletivo. Era
como se agora eles estivessem tendo aula de teatro mesmo.

No segundo semestre, demos inicio a um trabalho de criagdo coletiva
experimentando a dramaturgia pessoal. No inicio, partimos da pratica com a
tempestade de idéias, onde os alunos iam jogando palavras a partir das minhas
provocacgoes, e iamos agrupando essas palavras em blocos tematicos. A partir dai,
os alunos se dividiam em grupos, segundo temas de maior interesse para cada
um, e partiamos para a pesquisa. Os temas: violéncia, sexo e drogas foram os
campedes de audiéncia em todas as turmas, mas como as palavras propostas por
eles faziam parte dos temas, muitas outras questdes atravessavam essas
tematicas principais.

Os alunos se dividiram em grupos de 4 ou 5 integrantes. E tinham metas a
cumprir a cada semana. Pesquisar a tematica escolhida e trazer o trecho de um
livro, ou de um filme, ou um poema; escrever um paragrafo inventado sobre o
tema, acrescentando alguma coisa real sem que 0s outros precisassem saber o
que era real ou ficcional; entrevistar alguém da familia sobre o assunto. Essa
proposta gerou uma grande empolgacgao. A realidade da escola comportava casos
de gravidez em meninas de 13, 14 anos, casos de uso de drogas nas mediagdes e
dentro da escola, casos de agressodes entre alunos da escola e entre os alunos da
escola e da escola vizinha, o Proem®, e ainda casos de violéncia entre alunos e
professores. Além disso, a realidade que ia aparecendo nos relatos pessoais,
também apresentavam indicios de violéncia doméstica, abusos e contato com a

criminalidade em geral.

%% Proem — Promog&o educativa do menor localizada na SGAS 909 sul atras do CASEB. E uma
instituicdo escolar da Secretaria de Educagdo do DF, que oferece o ensino fundamental para
estudantes carentes e com defasagem em idade e série entre 11 e 18 anos de idade.
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Era duro lidar com essas tragédias cotidianas, mas essa experiéncia me
aproximou muito da grande maioria dos alunos e ampliou a discussdo em sala de
aula sobre a ética nas relagdes pessoais, politicas publicas, cidadania, direitos e
deveres do cidadao, justica, tragédias gregas, dramas burgueses. Enfim, uma
gama de temas transversais diversos, que serviam de ponte para tratar objetivos
especificos do PCNs, por exemplo, como compreender a cidadania como
participacdo social e politica; posicionar-se de maneira critica, responsavel e
construtiva; perceber-se integrante, dependente e agente transformador do
ambiente; e questionar a realidade formulando problemas e tratando de resolvé-
los. E tudo isso, advinha da propria curiosidade e do inconformismo dos alunos
com as situagdes que eles estavam investigando.

Os alunos iam amadurecendo suas propostas, todas muito diferentes entre
si. Apesar da maioria, no inicio, apresentar um formato bem parecido com a
estrutura das novelas televisivas, muitos também ousavam ir além e compunham
estruturas em que o publico fazia parte do jogo, ou na qual a musica conduzia a
narrativa, ou ainda, acbes performativas nas quais as palavras eram
completamente substituidas por imagens e por movimentos.

Apesar dessas estruturas ja nos anos 2000 nos parecerem comuns, haja
vista 0s movimentos estéticos que ampliaram a linguagem cénica em diversas
direcdes, principalmente em direcado a uma cena mais performatica, esses alunos
com raras excegdes, nao iam ao teatro, ndo viam teatro e ndo sabiam o que era
teatro. Mas sim, estavam contaminados pela linguagem do video-clip, do rap e da
cultura de rua®.

Fizemos algumas leituras de pequenos textos dramaticos e poéticos ao
longo do processo, mas a opgao pela escrita pessoal, apesar da resisténcia inicial,
acabou por abrir espago para uma aproximacao entre os alunos, o0 que propiciou a
realizacao de diversos procedimentos de criacdo coletiva, que motivaram a maior
parte dos envolvidos.

Dentre os 739 alunos, das 15 turmas com as quais trabalhei, apenas cinco
alunos recusaram-se a participar de todo o processo, que culminou com o

compartilhar de seus exercicios com outros coletivos (turmas) .

% Hoje ainda conta-se com a Internet que além de fazer parte do universo da maior parte das
escolas do DF, também encontra-se nos celulares, apéndices quase que inseparaveis dos jovens
brasileiros.
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Essa pratica pedagdgica, realizada num espaco de educagao formal, apesar
de ter sido cheia de percalgos, me faz refletir sobre a importancia da atuacédo do
professor de teatro. A importancia de sua autonomia para poder direcionar sua
pedagogia em relagao as condigdes dos grupos que encontra; da necessidade de
ter sua pratica docente entendida num contexto diferente de outras praticas, ja que
seu objetivo, como sabemos, ndao pode limitar-se a abordagens histéricas
conteudisticas. E preciso efetivar o encontro dos sujeitos. E preciso reestabelecer
o lugar da invengdo para esse aluno (qualquer ser humano exposto a uma
pedagogia teatral em qualquer espago) que apesar de ndo pensar em teatro, nao ir
ao teatro, ndo querer ser ator, nem querer se expor, pode construir sua
emancipacgao e senso critico, estético e ético e no mundo, a partir de uma pratica
artistico-pedagodgica desenvolvida com responsabilidade, com simpatia e com

tempo e espacos adequados.
1.2.2 Espacgo 508 — um territério de invengao

Como é possivel constatar a partir do histérico apresentado no anexo 1, o
Espaco 508 teve um grande peso na formagéo e consolidagdo da produgéo e
formacao em artes em Brasilia, desde a década de 70. Mesmo tendo passado por
inumeras crises, provocadas por falta de recursos e auséncia de corpo
administrativo efetivo, ao longo de sua existéncia nunca abandonou sua corrente
ideoldgica que tinha como principio “promover o desenvolvimento do potencial
criador de seus frequentadores, visando a auto-expressdo e o crescimento do

"0 O projeto, que em 1977, ganhou

homem, em relagcdo ao ambiente que o cerca
o apoio da Unesco dentro de uma politica de “educacao permanente através da
arte” se transformou, neste mesmo ano, em Centro de Criatividade, composto
pelos teatros Galpado e Galpaozinho, além de galerias de arte e salas de danga,
teatro e artes visuais, que abarcavam a instrugdo, a formagao e o lazer®’.

Em 1993, o Espaco Cultural 508 Sul é reaberto, depois de quase cinco

anos de reforma, e ganha a estrutura que tem hoje. Em material disponivel na

€0 Retirado do material informativo sobre o Espaco 508 s/d.
1 Como a histéria do Espaco 508 é composta de idas e vindas, fechamentos e reaberturas, no
Anexo A é possivel acompanhar essa histéria com mais precisao.
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Biblioteca de Artes de Brasilia - Ethel Dornas - localizada dentro do Espaco 508,
encontramos a seguinte defini¢ao:

Pela proximidade a quatro grandes escolas publicas, o facil
acesso da populagdo das cidades satélites (ponto de Onibus na
porta) e a frequéncia predominantemente jovem, o Espaco
Cultural 508 Sul caracteriza-se pela pluralidade de programacéo,
sem discriminagcdo estética ou de classe, com énfase ao
experimental e ao educacional.

Assim, caracteriza-se como predominantemente um centro de
formagao, o Espacgo Cultural, busca estabelecer circuitos entre
quem faz e quem recebe de modo a provocar uma rede de
cumplicidade que incentive a participagado. Incentiva-se a mostra
que deflagre processos e processos que resultem em mostra.

E ainda sobre as bases que nortearam os principios de formagao do
Espaco 508 também vale a pena ressaltar parte do texto de T.T. Cataldo®:

O Espaco Cultural 508 Sul é alternativo no sentido de alternancia,
de mudar, do deslocamento de circuitos, do estranhamento, da
constante busca. E um espacgo, também, alternativo por viver
sempre na tentativa de conviver com os contrarios, celebrar a
diferenga, acreditar que um sonho comega COM UM, brota,
cresce até virar COMUM.

Ao reencontrar no Espago 508 esses principios, que nortearam a minha
formagdo desde 1984 quando ingressei como estudante de teatro no antigo
Centro de Criatividade, entendi que deveria pautar a minha pratica artistico
pedagdgica pelos mesmos principios.

E assim foi feito. Os projetos para as oficinas e cursos tinham esse fim.
Como apresentei na introdugdo, os projetos constituiram-se em processos de
experimentagao critica e autbnoma em sala de aula. Um espaco de fomentagao
artistico cultural, com foco no trabalho integrado de desenvolvimento cognitivo
inventivo do aluno/atuante/criador que desconhece a oposicdo existente entre
teoria e pratica e visa colaborar, de forma ativa, na formacdo de um senso critico,
estético e ético do individuo. Um lugar provocador de criagdo e nao de copia, de

apreciagao da linguagem cénica. Um lugar de contaminagdo com outras linguagens

2 Foi diretor do Espaco 508, quando da sua reabertura em 1993. Jornalista, poeta, fotdgrafo,
consultor em diversos PRODOCs (PNUD e Unesco para a cultura popular e comunicagao), foi
Secretario de Cidadania Diversidade Cultural do Ministério da Cultura e Diretor Adjunto da mesma
SCDC (2009-2011). Participou ativamente na construgdo coletiva do Programa Cultura
Viva/Pontos de Cultura. Nos ultimos anos integrou diversas redes da sociedade civil nas areas de
cultura, comunicagao e meio ambiente e construiu amplo acervo documental de comunidades
quilombolas, de periferia, sertanejas, ribeirinhas e rurais reunidas como narrativas simbdlicas e
estéticas dos Pontos de Cultura.
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artisticas, de reflexao e atualizagdo, de posicionamento critico sobre o teatro que
estamos fazendo, como estamos fazendo e porque estamos fazendo.

Por essas caracteristicas, desde o inicio, os cursos atrairam os mais
diversos perfis de jovens e estudantes. A partir dos 14 anos, todos eram bem
vindos. Para as oficinas de iniciacdo e intermediarias, bastava se inscrever para
conseguir uma vaga. E para o curso de experimentagdo cénica (Teatrando
montagem) era realizada uma selecdo (necessaria diante da demanda que se
apresentava, em alguns anos chegamos a ter mais de 80 interessados). A
selecao era pratica, durante uma semana, realizava uma pequena oficina, de
15h/aula aproximadamente (esse numero de horas variou ao longo dos anos,
comecou menor e foi se ampliando), que objetivava abrir a oportunidade dos
interessados se relacionarem, conviverem e o mais importante fazerem teatro
juntos. A partir dai o coletivo era formado.

Logo de inicio, os interessados deviam se colocar sobre o porqué de
estarem ali e o que estavam buscando para sua formagdo. E esse primeiro
encontro também era a oportunidade de apresentar a proposta do curso. As
regras de convivéncia, as exigéncias do processo, e o tipo de trabalho que
fariamos era detalhado. As duvidas eram sanadas e apds varias sequencias de
perguntas e respostas, deles para mim, comegavamos 0 processo.

Importante ressaltar que um dos principios expostos inicialmente, e que
visava a participacdo efetiva de todos, era a exigéncia de se pensar na
construgcdo de um comportamento ético no coletivo.

Agir eticamente significa se colocar como ponto singular de uma
infinidade aberta de relagdes, sem que sua agdo se ampare em
normas que funcionam como formas a priori, impostas do exterior
a acgdo. A reticularidade do ato ético € o que permite passar de
uma dimensao normatizante para uma dimensao de amplificagéo
do agir (PASSOS, KASTRUP e ESCOSSIA, 2014, p.106).

Isto €, o desenho do processo artistico pedagdgico era apresentado, mas
s0 seria constituido no encontro com os individuos. E para que, neste encontro de
fluxos heterogéneos, pudesse ser constituido um coletivo, cada individuo,
precisaria durante todo o processo, se expor, comentar sua participacdo e a dos

outros, dar sua colaboracdo, estar aberto e disponivel para olhar, ouvir, sentir,
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trocar, para experimentar e praticar agoes performativas que talvez ainda nao
conhecesse e para inventar®.

Ainda que, sempre partindo de lugares muito distintos, muitos dos alunos ja
tinham feito teatro na escola, ou na igreja, outros nunca nem tinham visto um
espetaculo fora do ambiente escolar; alguns eram estudantes se preparando para
o vestibular de artes cénicas; outros estavam perdidos e tinham abandonado o
ensino médio e ndo sabiam o que iam fazer da vida; outros tantos eram jovens
universitarios de artes cénicas e de outras areas afins como a mdusica, a
psicologia, a educacéo, insatisfeitos com suas escolhas profissionais, ou ainda
em busca de interfaces com o fazer artistico em teatro; outros ainda, em raros
mas alguns casos, ja formados ou até mesmo aposentados em busca de
inspiracéo, conhecimento e encontros. Diante de um universo tdo heterogéneo,
cada procedimento e/ou agao propostos reverberavam de maneiras muito
distintas, promovendo uma efervescéncia de trocas e aprendizagens multiplas.

Porém, o que era notdrio logo de inicio em todos os grupos e turmas, era
uma tendéncia a reproduzir os esteredtipos encontrados na televisdo, nos
programas de humor, nas novelas, nos desenhos animados. Essa questao era
abordada desde o primeiro encontro: Quantas vezes vocé foi ao teatro? O que
vocé lembra de ter visto? Vocé se lembra de algo que viu? As respostas para
essas questdes, com poucas excegdes, eram quase sempre as mesmas: - Eu ngo
vou muito ao teatro; — eu me lembro de uma pecga que foi na minha escola; ou
ainda — eu gosto de fazer teatro, mas eu ndo vou muito.

O querer ser ator, ou ainda, o querer fazer teatro, esta geralmente vinculado
ao querer fazer televisdo, ou melhor novela, ou ainda ser famoso. Ser
reconhecido como alguém especial porque faz algo tido como especial. Entre
varios jovens, era possivel notar uma competi¢cao explicita entre quem era o mais
querido, tinha feito mais “pec¢as” ou conhecia mais “pessoas de teatro”. E sendo
assim, o primeiro desafio era propor procedimentos que fizessem ruir essas
ideias. E principalmente, que estabelecessem o curso, bem como o Espaco 508,
como territério de invengao e nao de coépia, de desbravamento e que exigia uma
atengao suplementar no caminho a ser percorrido configuragéo coletiva, diante

daqueles individuos e materiais, compartilhando os mesmos territérios de criagao.

A questao dos pressupostos éticos serdo mais detalhadamente abordados no Capitulo 2.
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No Novo Dicionario da Lingua Portuguesa de Aurélio Buarque de Holanda
(1996), encontra-se a seguinte definicdo: oficina - lugar em que se verificam
grandes transformacgdes. Talvez, por eu ter iniciado meu contato com teatro numa
oficina no mesmo Espaco 508, possuo o entendimento desses espacos de oficinas
como espagos de transformacdo. A execugao de uma idéia fortalece a certeza de
que se é capaz de materializar um projeto, ndo s6 em teatro.

Esses cursos e oficinas, nao tinham o objetivo de transmissao de saber e
conhecimento. Se dispunham a ser um espaco para experimentar, atuar, assistir,
analisar, debater, propor procedimentos especificos, trocar de lugar e atuar
também como provocadores e até como condutores.

Acbes muitas vezes opostas e contraditorias, que dependiam das
circunstancias e do objetivo de cada procedimento em relagdo a cada
aluno/atuante/criador, pois se tratavam de seres completamente diferentes, com
maneiras de agir e reagir aos procedimentos também muito diferentes. O que me
colocava num estado performativo, em uma performacdo dos meus saberes como
atriz-diretora-pedagoga em busca, ainda sem saber, do que Sandra
Corazza®(2008) define como uma artistagem docente.

A artistagem docente expressa-se pela exploragdo de meios,
realizagao de trajetos e de viagens, numa dimensao extensional.
Dimensao, para a qual, ndo sao suficientes os tragos singulares
dos implicados no trajeto, mas, ainda, a singularidade dos meios
refletida naquele docente que o percorre: materiais, ruidos,
acontecimentos (p.101).

Tal entendimento, promove uma disposicao ao desconhecido. Direciona a
pratica docente a expedi¢des a deriva. E prossegue:

Como criar uma artistagem docente? O ponto-limite que detona
nossos devires-docentes € o inexperimentado, o imperceptivel, o
impensavel, o inominavel, o indizivel, o inimaginavel, o intoleravel
(Ibidem, p.105).

®Sandra Mara Corazza, Doutora em Educacao pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), é Professora Associada 2 da Faculdade de Educagédo da UFRGS e integra a Linha de
Pesquisa Filosofia da Diferenga e Educagao no Programa de Pés-Graduagdo em Educacgéo da
UFRGS. Coordena o grupo de pesquisa DIF - artistagens, fabulagdes, variagdes. E autora dos
livros: Para uma filosofia do inferno na educagéo: Nietzsche, Deleuze e outros malditos afins
(2002); Artistagens: filosofia da diferenga e educagédo (2006), pela Auténtica, Os cantos de Fouror:
escrileitura em filosofia-educagao (2008), pela SULINA & UFRGS e Abecedario: educagdo da
diferenga (2009, co-autoria), pela Papirus.
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Corazza inclui a pratica como acontecimento que se reinventa nos
encontros. Exige a coragem do docente para essas aventuras das praticas
pedagadgicas que teriam como objetivo maior desencadear devires.

Para que isso se efetivasse, era necessario estar conectada com aquele
instante, presente na agdo do grupo. Nao se tratava de ensinar o significado de
estar presente, mas efetivar a materialidade do meu estar, na coisidade do corpo,
dos encontros dos corpos em si. Explorar minha percep¢ao haptica, efetivava o
meu interesse, entusiasmo e capacidade de invencao diante do inesperado, que
era constante. E preciso disposicdo para exercer esse oficio da duplicidade, mas
me sentia recompensada diante dos relatos dos alunos/atuantes/criadores ao final
de cada ciclo.

A relagdo era permeavel entre os alunos/atuantes/criadores e cada
procedimento, cada objeto de estudo e de criagdo, era a busca por uma
transformacao, ou seja, a cada dia sair diferente de como se entrou. Se permitir a
experiéncia, a experiéncia que segundo Larrosa é aquela que nos passa, que nos
atravessa e que nos transforma (2002).

Os acontecimentos sao grandes exercicios. O que te afeta? Pelo o que vocé
se interessa? Por que vocé esta aqui? Sao questdes que norteavam o inicio do
contato. Se tudo ja esta saturadamente representado entdo, o que resta ao teatro?

Ao longo dos processos comecei a utilizar um procedimento de criagao
inspirado num filme, cuja referéncia ndo me lembro mais, no qual um homem
mais velho ensinava um menino que queria ser poeta, a descrever tudo o que via.
Assim, também comecei a criar um dia de trabalho baseado nesse parar, estar,
olhar, ouvir, sentir com toda a presencga, a presencga das coisas. Olhar em grupo,
para uma mesma paisagem, todos teriam o mesmo recorte, a mesma moldura.
Ficavamos diante dessa paisagem sem falar, sem celular, sem computador, a
atencado deveria estar em apreciar a paisagem, sentar e simplesmente estar ali
naquele momento imerso, sem esperar nada, esvaziando-se, fazendo parte.
Depois de alguns minutos, 10 ou 15 por exemplo, dependendo do dia,
retornavamos para a sala de trabalho e cada um escrevia o que tinha visto.

Era curioso, porque a propria agao de estar em grupo e em siléncio,

apenas olhando, apenas apreciando, apenas presente, causava estranhamento
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em quem passava®, pois estdvamos, sem querer, também em estado de
performance. Em atencao aberta. Detalhes visuais e sonoros, descricdes externas
e também internas de sentimentos, sensacdes e memorias; até mesmo ideias que
atravessavam correndo a paisagem eram acrescentadas aos relatos individuais,
gue na maioria das vezes se apresentavam com a estrutura de objetos estéticos,
como musicas, poemas, textos recheados de metaforas e figuras de linguagem.

Quando esse material era compartilhado, emocionava e afetava grande
parte do grupo. E essas surpresas promoviam apaixonamentos por sua prépria
producdo e pela produgdo do outro. Como cheguei até aqui? Alguns alunos
sempre se questionavam, |hes parecia incrivel que eles tivessem escrito aquilo
mesmo.

Eu ja falei, mas a sensibilidade me toma. Ela me consome no
ritmo de acabar-se. E me é.

Num rompante eu acho um eu. Tao vulneravel ao mesmo passo
que Golias seria Davi. E me seria Davi transpassado.

Eu me enlago em mim e, as vezes sem mentiras, desenrolado.
Porque nesse eu, ndo tem ponta, nem né.

Chego nessa porta que sempre aberta me chama de eu. Eu entro.
Eu limpo os pés no tapete de entrada. E saio.

Ensaio uma vida. E ha aqueles que ensaiam s6. Somente. E isso
me faz viver menos. Menos so.

Eu ja falei? Que a minha sensibilidade me cega? Me toma? Me
consome? Me da ritmo? Me acaba? Me é? Me? (Pedro Caroca)®

Como diz Ranciére, € uma provocacgao fazer com que o aluno desbrave a
floresta (2010, p.114). E, quando eles desbravam as florestas, nos desbravam
também, nos invadem.

Nao se trata de “ensinar” stricto sensu teatro aos atores alunos,
mas de orientar um processo poético no qual se constitua um
modo especifico de fazer que atenda antes ao anseio de
compreensdo do fendbmeno teatral do que o acumulo de técnicas
(ICLE, 2009, p. 6).

Essa apropriagcao do material do mundo para a criagao e o esfor¢go organico
e cognitivo ndo s6 modificam o conteudo dos materiais, como também contaminam
e alteram o sujeito. Isso acontecia com muita frequéncia nas oficinas e cursos. E
isso, quando posto diante de uma audiéncia em sala de aula, promovia ainda

outras contaminagdes, num movimento continuo. Como o movimento de um objeto

% Geralmente faziamos o exercicio nas escadarias do Espaco 508 que davam para a W2, rua de
acesso aos carros, e que fica virada para a entre-quadra 308 sul.

% pedro Caroca — participante do processo de 2009. O e-mail foi recebido quatro meses apés o
término do curso.
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langado no espago que sé terminara sua trajetoria, se um outro vetor de mesma
forca e intensidade agir sobre ele, mudando sua diregéo.

Nao tenho a intencéo de transformar a pratica pedagdgica em protagonista
do processo teatral. Mas, no caso desses projetos do Espago 508, ela foi a
responsavel pela criagdo de mais de uma dezena de espetaculos, alguns dos
quais tiveram boa repercussao na midia, com criticas que promoveram um dialogo
sobre as relagdes entre a estrutura de formagao dos cursos e os objetos estéticos
produzidos em seu ambito. E ainda, promoveu encontros que geraram a formagao
de grupos de teatro atuantes hoje na cidade®’.

Nao acredito na instrumentalizagdo da pedagogia teatral pura e
simplesmente. Isto €, na sua aplicacdo descontextualizada, ou ainda quando ela
perde sua referéncia estética, suas estruturas essenciais de efetivacido e
principalmente quando perde seus referenciais éticos constituidos na e com a
propria pratica, e passa a ser apenas um apanhado de exercicios recortados dos
livros € manuais existentes e reaplicados sem nenhuma responsabilidade.

E preciso avaliar quem, como, onde e quais processos e procedimentos s&o
aplicados e com que enfoque. Acredito que € possivel (re)construir e (re)organizar
o lugar da pedagogia teatral e do ator na educagdo em todas as suas instancias.

Quando atuei no ensino formal, também encontrei espago para desenvolver
com a pedagogia teatral, um trabalho responsavel, mas completamente distinto
dos projetos do Espago 508, como descrito anteriormente. Também, encontramos
na SEDF, casos extremamente bem sucedidos de desenvolvimento de praticas
artistico pedagdgicas em teatro, na maior parte das vezes, desenvolvidas por
iniciativas particulares de professores, que abriram portas para outras formacgdes
possiveis em seus ambientes de trabalho. Tivemos a oportunidade de ver muitas

delas durante os anos de realizagc&o do projeto Festival de Teatro na Escola®.

67 A Cia Visceras e a Estupenda Trupe sao dois exemplos desses grupos.

%0 Festival de Teatro na Escola é um projeto de educagao nao-formal que atende escolas
publicas do Distrito Federal. O objetivo € oferecer uma experiéncia artistica significativa aos jovens
que participam e valorizar o ensino do teatro na escola. Desde sua primeira edicdo em 2000,
foram envolvidos mais de 2.813 jovens, 144 professores e 121 escolas que resultaram na
producao de 130 pegas, leituras dramaticas e perfomances com um publico estimado em 87.500
mil espectadores. Em 2009, o projeto foi contemplado pelo Prémio Itat/UNICEF — Educagéao e
Participagdo como Vencedor Regional. Os recursos advindos do prémio viabilizaram a publicagao
do livro “Teatro na Escola: experiéncias e olhares”, que € um registro dos sonhos e dos espacgos
abertos para o teatro na escola ao longo desses 10 anos de intensa atuagéao. Infelizmente a ultima
edicao do projeto data de 2012. http://fundathos.org.br/projetos
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1.2.3 Pedagogias acopladas

Ao iniciar minhas atividades pedagdgicas no Espago 508, diante de toda a
heterogeneidade do publico como apresentei acima, existia dentre estes, duas
grandes demandas mais expressivas e muito distintas. Primeiro, um numeroso
grupo de estudantes de ensino fundamental e médio da rede publica e particular
de ensino do Distrito Federal, que frequentavam o Espago 508 e que queriam
experimentar a linguagem teatral, que queriam descobrir do que se tratava fazer
teatro. Queriam realizar alguma atividade para relaxar, descontrair ou ainda fazer
amigos. E um segundo grupo, também numeroso, formado principalmente por
estudantes do ensino médio das redes de ensino publica e particular do DF e
também por jovens adultos, que acreditavam que o teatro era ou poderia vir a ser
sua opg¢ao profissional.

Durante todos os anos que la estive meu foco permaneceu na formacao de
individuos que buscavam o teatro como modo de expressdo. Mas diante da
demanda, também apliquei, ao longo desses anos, diversos procedimentos
teatrais, para as turmas de iniciacdo que usufruiam dos exercicios de maneira
isolada, para alcancar um fim especifico como o relaxar, o perder a timidez, fazer
alguma atividade corporal, fazer amigos, enfim, muitas vezes dentro das oficinas
eu acabei, diante da dificuldade e da resisténcia de muitos alunos, por criar e
reinventar acdes e procedimentos, e por aperfeicoar determinadas nog¢des sobre o
fazer teatral que estavam completamente acopladas a pedagogias do ator.

Essas oficinas de iniciagao e intermediarias aproximam-se muito do ensino
formal, tanto em carga horaria quanto na diversidade de interesses dos estudantes
que delas participavam. Foram espagos tempos de invengdo com a pedagogia
teatral nos quais se fazia necessario recombinar e esmiucar as possibilidades
didaticas que cada procedimento poderia oferecer.

As oficinas de iniciacao e intermediarias do Espaco 508, com toda a sua
heterogeneidade, me deram a oportunidade de experimentar o caminho de nao
compartimentar a atriz, a professora e a diretora. Nado era necessario, nem

possivel, esquartejar meus saberes, papéis e fungdes, ao contrario era importante
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acopla-los para usufruir do que de mais potente eles tinham a oferecer para mim e
para os grupos com os quais trabalhava.

Trazer para grupos que nao tinham a intengéo de serem atores, praticas da
pedagogia do ator, permitia a construgao saberes e nogdes que extrapolavam os
interesses iniciais desses estudantes que a principio objetivavam apenas uma
aproximagao com o modo de expressao teatral. E talvez tenha sido ai o lugar no
qual o aprendizado da professora artista mais tenha se dado. Haja vista que
nessas aulas, 0 meu saber precisava ser reformulado, reconfigurado, reinventado,
pois as intencdes e desejos dos grupos eram outros. O que segundo Corazza se
apresenta como:

[...] uma Educagado, portanto, a ser criticada, lida e escrita,
enquanto “ficgdo cientifica”, no sentido em que nao se evita “aquilo
que nado sabemos ou que sabemos mal’, mas que é realizada,
necessariamente, “neste ponto que imaginamos ter algo a dizer”
[...] (CORAZZA, 2007, p.15).

Esse exemplo aproxima-se muito do que podemos encontrar nas salas de
aula do ensino formal de teatro. No qual € preciso atender as exigéncias dos
programas da escola a0 mesmo tempo que se faz necessario transgredir os
conteudos propostos para que o interesse e o envolvimento dos estudantes se
efetive. E € nesse momento que a acao inventiva, que a artistagem docente
(CORAZZA) se faz indispensavel. Aceitar que ainda ndo sabemos como e, as
vezes, nem o qué fazer, pode acionar um dialogo frutifero entre o professor e seus
estudantes.

Se valer de instrumentos e praticas existentes, € muito util e eficaz, porém,
entender a necessidade de investigar cada coletivo de alunos/atuantes/criadores e
cada turma de alunos, como espacos unicos de concepcdo estética e criativa,
pode gerar no professor ou condutor dos processos em teatro e em salas de
teatro, condigbes para que ele também perceba sua cognigao inventiva e passe a
estar presente no presente da agao e possa assim experimentar novos lugares de
criacao.

Para aprender sobre o teatro é preciso mais do que escolas ou
salas de ensaio: € uma tentativa de corresponder as expectativas
de outros seres humanos no sentido de que tudo pode ser
descoberto — desde que se desconfie dessas expectativas
(BROOK, 1999, p.179).
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A afirmacdo de Brook é inspiradora. Porém, aqui vamos propor uma
substituicdo para a sentencga no sentido de que tudo pode ser descoberto para no
sentido de que tudo pode ser inventado, na tentativa de dialogar com a idéia de
que o mundo néo esta dado, é a nossa propria acdo que o inventa.

Entendo o oficio do ator como um desbravador de territérios desconhecidos,
como aquele que escala longinquas montanhas. Aquele que faz o caminho
caminhando com os proprios pés, atento a trilha inédita que percorre. A
experiéncia de ja ter desbravado algumas terras distantes confere alguma
maturidade ao desbravador, mas nao garante o sucesso da empreitada. Ele esta
sempre em processo de invencdo mesmo na repeticdo da agcdo e € nesse
processo metaestavel que organiza e refina sua arte.

Aprendi no decorrer desta pratica artistico pedagdgica que o professor
também se encontra neste mesmo lugar de desbravador de territérios
desconhecidos. Cada estudante, cada sala de aula, cada coletivo que se forma
exige uma disposigao para o aventurar-se na invengcdo dos saberes. E acredito
que as artes performativas contém, por sua prépria natureza impermanente,
subsidios para contribuir de maneira efetiva na formacgao ética, politica e estética
de qualquer individuo e em qualquer ambiente.

Cada acgao cénica, performativa, exige do ator a cada instante, a cada dia
em cena, uma grande disponibilidade para a nova experiéncia da presenca naquele
momento especifico. Um estar ali pela primeira vez todos os dias. Ter o que foi
feito ontem, atuado ontem, como algo apreendido, porém, que ja é passado, ja foi
vivido, e por isso, ndo pode mais ser repetido. Um desafio de, a cada instante,
internamente, sermos conduzidos imageticamente como num sonho que sempre
nos parece unico, mesmo quando ja foi sonhado inumeras vezes.

O lugar no qual entendo minha agdo docente em teatro, compartilha dessa
idéia de desbravador de territérios desconhecidos. Compartilha da ideia de um
artistar que usufrui da poténcia transgressora do teatro quando se realiza como
obra de arte na articulacdo do encontro de pessoas: atuantes e percebedores.

Uma artistagem de ordem poética, estética e politica, derivada
dos sobressaltos e alegrias de trabalhar nas fronteiras entre as
disciplinas, os sujeitos e os nao-sujeitos, os sentidos e os sem-
sentidos. Docéncia de um artista, que promove o auto-
despreendimento, implicado no questionamento dos proprios
limites, que renova e singulariza o seu educar (CORAZZA, 2002,
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p.4).

Concordo que a situagdo da pedagogia teatral, principalmente no contexto
da educacao escolarizada, precisa ser revista, pois no Brasil foi implantada de
maneira a adequar-se as exigéncias de linguagens ja estruturadas no ambiente
escolar. Essa estrutura educacional que prioriza a informacédo e a quantidade de
conteudos abordados em sala de aula ndo parece ser um terreno apropriado para
o desenvolvimento de uma pedagogia teatral.

Sem a pretensdo aqui de querer alterar as macro estruturas que
regulamentam e implantam as politicas educacionais, mas também sem querer
deixar de acreditar que é possivel, enquanto professor, promover mudangas na
abordagem da pedagogia teatral em sala de aula, pode-se pensar em atuar em
sala de aula como um inventor capaz de inventar a si, capaz de um inventar de
mundos, no espago/tempo em que esta, isto € no aqui e agora.

Modificar a formacao do intelectual da Educacao, constituindo-o
menos como pedagogo e mais como analista da cultura, como um
artista cultural, que ja tem condi¢cdes de pensar, dizer e fazer algo
diferente para educar uma infancia des-iludida. Docéncia que, ao
exercer-se, inventa. Re-escreve os roteiros de outras épocas.
Desenvolve a artistagem de praticas, que desfazem a
compreensao, a fala, a visdo e a escuta dos mesmos sujeitos e
saberes, dos antigos problemas e das velhas solugdes
(CORAZZA, 2002, p.4).

A formacgao do professor de teatro estabelece-se a partir da pedagogia do
ator e das pedagogias teatrais, mas de alguma forma parece que estas séo ainda
apreendidas como féormulas e ndo como principios. Mesclar e expandir essas
fronteiras pode promover uma transformacdo no padrdo de professores que
estamos formando. Isto é, se na formagao do professor existir um enfoque na
reflexao sobre arte e cultura, uma insisténcia em sua potencia de invengao e de
criacdo, este pode vir a atuar nas salas de aula com consciéncia do que sao
capazes de provocar em seus estudantes, visto que em sua formacao o saber
também foi provocado e nao transmitido.

O entendimento da nao reprodutibilidade do instante, do estar ali pela
primeira vez a cada dia, mesmo que ja seja o centésimo dia € sempre para o teatro
uma necessidade e para a pedagogia do ator talvez, uma pratica a ser exercitada

como um lugar de meditagdo, ou poeticamente de uma experiéncia do sublime.
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Um lugar dificil de se manter, mas também agradavel de se estar porque implica
em consciéncia de si no mundo.

Em sala de aula essa exigéncia também se faz premente se o objetivo for
de fato encontrar uma acdo pedagodgica capaz de acionar o desejo e 0
apaixonamento dos estudantes.

No contexto atual, onde nos deparamos com o fenbmeno do
distanciamento nas relagbes afetivas que vem sendo mediadas pela tecnologia, a
pedagogia teatral pode oferecer uma aproximagao dos individuos com os outros e
com suas proprias subjetividades. Pode, por meio da empatia - faculdade de sentir
0 que o outro sente e de colocar-se no lugar do outro — fomentada por diversas
praticas performativas, promover encontros que exercitem essa compreensao do
sentimento do outro e de levar o individuo a de fato colocar-se como o outro, em
seu lugar, com suas diferengas e limites.

O ator, quando esta no palco, que pode ser qualquer espago onde se
realiza a acdo performativa, esta acompanhado de um risco, de uma
vulnerabilidade, de uma exposi¢cdo que vai além do que esta posto, apresentado.
O ator é o préprio lugar onde imagens e presencgas se constroem ou se dilaceram.
Estabelece em si mesmo a realidade dos encontros com as coisas do mundo.
Como proprio suporte da obra, o ator estabelece relagbes unicas com o espacgo e
o tempo de cada gesto, de cada respiragcao, de cada olhar, a cada agao
performativa. Podendo inclusive, segundo Bonfitto (2009), alterar a percepg¢ao
dessas duas instancias, tempo e espaco, através das qualidades de presenca.

Tanto no que se refere a pedagogia do ator quanto ao que tange a
pedagogia teatral é preciso refletir sobre a questdo colocada por Peter Brook:
“‘como colher o invisivel, como manter as centelhas de vida presentes nas agoes
executadas pelos atores?" (1999). Atuamos com e sobre a natureza humana,
usufruindo de toda a sua ambiguidade e discrepancia. Passeamos entre abismos
desconhecidos. Dos sublimes aos mais cruéis. Para isso, nao é suficiente apenas
a desenvoltura e a beleza do gesto, carecemos de sua integridade, poténcia e
entendimento num estado de atencao profunda.

Essa atencéo e presenca que é exigida aos estudantes nas salas de aula

sera que esta presente na agao dos docentes?
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Para encontrar essa atencao profunda, enquanto atores, investimos na
duragao dos processos e dos procedimentos. Na qual permanecer fluindo sem
ansiedade de encontrar ou de chegar, nos permite estar no tempo, na duragao.
Duragao essa que constitui também o préprio lugar da aprendizagem e da
invencao de nocdes e de saberes.

A liberdade do espaco ndo formal permitiu esse aporte. Sera possivel
conquistar essa autonomia no espaco formal? Se o entendimento sobre educacéao
puder se expandir para territérios onde a cognigao inventiva possa ser explorada,
como nas experiéncias estéticas por exemplo, € possivel vislumbrar esse
caminho. Como alterar esse entendimento? Caberia a cada professor de teatro
em acbes singulares e irrepetiveis em cada sala de aula essa tentativa de
(re)invencao?

Ao ter liberdade, espaco e tempo para acoplar as pedagogias do ator e
teatral vi surgir o que Icle (2011) vai chamar de nogao:

As nocbes atravessam o trabalho criativo da cena teatral. Isso
significa dizer que se trata de um coletivo (de alunos-atores e
professor-diretor, mesmo que essas fungbes possam variar)
empenhado em criar uma performance, (p.74).

Esse lugar da criagcdo de cenas, improvisagdes, agdes performativas,
textos, espetaculos acompanhados de reflexbes e discussdes sobre as praticas
fazia emergir entendimentos especificos do fazer teatral. Os alunos
experimentavam no corpo e a partir da atengcao a acdo desvendavam a intengao e
com isso se apropriavam de nogoes.

Uma nogédo nao se localiza nem na pratica, tampouco na teoria
teatral. Ela esta mais ou menos aparente num entre-lugar da
pratica e da teoria (ibidem, p.75).

Um entre-lugar que podemos relacionar ao par experiéncia/sentido que nos
propde Larrosa para a educagao de uma maneira geral. Icle propde discutir o
conceito de nocdo como um conceito operacional para a pratica teatral na
educacéao escolarizada (2011, p.75) e tal proposta pode apresentar ao professor
de teatro uma acao efetiva e potente.

As nogdes sdao ao mesmo tempo privadas e coletivas. Elas sao
privadas, pois requerem um corpo € movimento em vida para
existirem e sao coletivas por que a natureza mesma de sua
existéncia coincide com aquela do teatro; as nogdes vivem na
relagdo com o outro. Nao existe uma nogao teatral que nao seja
ao mesmo tempo efémera (sua forma se desfaz na proépria
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existéncia) e compartilhada (& necessario alguém que seja um
espelho da nogao, alguém que olhe para o corpo em vida que
experiéncia a nogao) (2011, p.75).

Dialogar com a abordagem do conceito de nogao proposto por Icle, me faz
acreditar nesse acoplamento possivel entre as pedagogias do ator e teatral. As
transformacgdes dos individuos ao longo do tempo passado juntos nos processos
do Espaco 508, era perceptivel diariamente. Ndo € como se fosse um acumulo,
mas € algo que aflora, emerge e flui em outro territério. Se transformavam as
nocoes de tempo, como numa dilatacdo entre os tempos internos, externos,
presentes, passados e futuros. Essas alteracdes impulsionavam riscos criativos.
Comecgavam a pipocar agdes, imagens, objetos estéticos que afetam os outros
sujeitos do espago. Todos pertenciam a outro tempo onde o olhar para o
acontecimento presente era inteiro e ao ter que dividir esse olhar com os colegas,
as percepgoes se organizavam na construgdao de um entendimento comum.

Essas circunstancias pedagogicas nas quais me encontrava, me fazem
refletir sobre: Porque ndo estimular a liberdade de experimentagdo de novos
procedimentos a cada processo de construcido da obra cénica? Por que nao
estimular a investigacao e criacdo de procedimentos pedagdgicos em teatro que
de fato provoquem a aproximagdo dos alunos/atuantes/criadores com a
linguagem performativa desde a formagao de novos professores de teatro?

Docéncia artistica, portanto, que nos convoca a trabalhar na
materialidade da cultura. Educar, artistando. Diferenciar,
arriscando-se. Usufruir do prazer de criar, sem nos considerar
nunca uma obra de arte acabada (CORAZZA, 2002, p.4).

A reflexdo de Corazza expande essa reflexao para educacéo ao entender o
educar como um lugar que exige correr riscos, exige um inventar. E na formagao
do professor de teatro talvez se exija pensar em constituir muito mais o que a
autora denomina de um artista cultural, do que um pedagogo.

Essas reflexdes e apontamentos me encaminham ao ultimo subcapitulo
dessa secdo, no qual apresento uma parte, de um dos mais significativos
processos artistico pedagdgico realizado no Espaco 508 que foi o processo do
ano de 2008. Neste processo, tivemos a oportunidade de inventar um espaco
tempo ainda maior do que estavamos acostumados, o que nos deu a chance de
construir uma obra poética performativa de seis horas de duragdo, na qual os

alunos/atuantes/criadores estavam em cena todo o tempo. Este processo, me
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permitiu entender o devir artista na pratica docente, que pode transformar o
diretor-pedagogo num professor artista.

Entre um e o outro existiam os olhares de todos.

1.3 O diretor-pedagogo é um professor artista

Nao preciso do fim para chegar.
Do lugar onde estou ja fui embora.
Manoel de Barros

O que me interessa aqui € dialogar sobre uma experiéncia com a pedagogia
teatral que mesmo sem a intengao de, me transformou. De pessoa, em pessoa de
teatro, de atriz em diretora-pedagoga e desta numa professora artista. De encontro
em encontro com os estudantes diversos, com os percebedores, com as acdes
performativas, com as poéticas inventadas, com os materiais internos e externos,
em tempos e espagos unicos e irrepetiveis, persegui o estar presente no presente
da agao por entender que este € o meu lugar de criagao.

Compreendo o processo de construgao da poética do ator como a relagao
que o individuo estabelece com os materiais disponiveis, sejam eles reais ou
ficcionais, objetivos ou subjetivos, fisicos ou emocionais. Segundo Peter Brook
(1995) a maneira como o ator realiza a experiéncia de contato com os materiais e
como ele se disponibiliza a ser atravessado, permite o acontecimento de uma
outra experiéncia, e nao simplesmente de uma repeticao de agdes prévias. Cada
entrada em cena exige algo préximo ao frescor da improvisagdo. Essa € a minha
obsessado como artista e também professora.

O professor, como o diretor, ou criador, sdo como propulsores, impulsionam
0 grupo para que estes sejam afetados pela experiéncia. Como realizar essa
provocagao? Sera que apenas ser um apaixonado, que esteja disposto a inventar e
construir processos também apaixonantes, é o suficiente? E importante que o
diretor-pedagogo que € um professor/provocador desperte o desejo, 0 apetite, a
curiosidade também em si mesmo para inventar-se como um professor artista.

E como pensar e escolher o tipo de provocacdao, ou imersao, ou de
dispositivos, para cada abordagem? A que coisas o individuo esta exposto no seu

dia a dia? E como é a sua relacdo com esses acontecimentos diarios? O que
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constitui suas memorias? Pois a relagdo de cada um com o mundo a sua volta
interfere na maneira com a qual ele vai se relacionar com a aprendizagem, com a
aventura do conhecimento. Tudo que se vive se inscreve em noés. A experiéncia se
inscreve no corpo, na memoaria, na constituicdo dos sentidos, na nossa percepgao,
na nossa cogni¢ao e na produgao das subjetividades.

A memodria com a qual trabalhamos, intenciona ser a memoria-espiritual
“que usa o passado para servi-la” (LAPOUJADE, 2013, p.20). Lapoujade® nos
fala de um virtual ativo pronto para se atualizar, “Nao se deve julgar que as
lembrancgas alojadas no fundo da meméria la permanecam inertes e indiferentes.
Elas estdo na expectativa, estdo quase atentas” (DELEUZE apud LAPOUJADE,
2013, p.20). Assim, por exemplo, quando exercitamos a danga emocional - ir de
uma emocgao a outra, desde a mais leve intensidade até o maximo que podemos
experimentar e fazer as transicdes para outras emocdes - brincamos com
memorias que ndo necessariamente precisam ser diretamente acessadas.

Ainda, nao preciso lembrar da morte da minha amada avo6 para estabelecer
a conexdao com um sentimento de perda ou de dor, invisto na respiragao por
exemplo, que tem memoria, e posso alcancgar, por meio das variacdes de intervalo
de tempo e intensidade, lugares mais potentes que os que foram reais. E o
controle, acredito, se da no prazer de estar no presente do presente da agcédo, mas
tdo presente que acompanho a trajetdria, ndo observo mas acompanho. Atengéo
para trilhar o caminho, que na verdade esta sendo feito pela primeira vez. E
apesar de ja ter trilhado outros tantos caminhos, naquele me encontro pela
primeira vez. E sempre, que estiver atuando preciso correr esse risco prazeroso
de atravessar aquele caminho pela Unica vez. Construo memoéria. Sou
atravessado pela experiéncia que me transforma e altera a minha percepcéao
sobre aquele tempo, sobre aquele lugar, sobre aquela emogao e produz em mim

um padecimento por ter sido atravessado. Passe-se a estar na duracéo.

% David Lapoujade (1964) é filésofo e professor da Universidade de Paris | — Sorbonne.
Especialista em pragmatismo, em particular no trabalho de William James, seu enfoque se baseia
no pensamento de Gilles Deleuze, de quem foi aluno. Também produziu obras sobre o
pensamento de Henri Bergson, Henry James e Emerson. Contribui para varias revistas, entre elas
Critique, Philosophie, La revue de métaphysique et de morale, Revue philosophique e Le
Magazine littéraire. Publicou duas colegdes de textos péstumos de Gilles Deleuze L'lle déserte et
autres textes. Textes et entretiens 19563-1974(2002), Deux régimes de fous. Textes et entretiens
1975-1995 (2003). Em 2003, também editou o Manual de Psicologia de William James.
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E grande a distancia entre a busca da experiéncia da presenca em nds
mesmos enquanto atores, intérpretes, performers, mesmo contando com a
cumplicidade do olhar e da voz dos companheiros de trabalho, e de quando
assumimos o papel de educadores, de diretores-pedagogos, de provocadores da
criacdo do outro, da atuagcdo do outro. Somos automaticamente desafiados a
investigar os caminhos que nos predispdem as experiéncias de presenga no
cotidiano da sala de aula, da sala de ensaio, do espaco de criacdo. Nos vemos
impelidos a refletir sobre os elementos e/ou dispositivos que disparam essa
instancia de presenca, pelo menos na maior parte das vezes. Como ampliar a
dimensao da experiéncia da presenca desde a criacao até a execucao diaria? E
com isso sera que podemos nos aproximar dessa condicdo de professor artista?

Como atriz penso o mundo por meio do olhar de um observador curioso que
adora brincar de outros. A experiéncia da atuacdo me transforma em uma artista
que ao experimentar essa misteriosa presencga, quer ir mais fundo no teatro, em si
mesma e no mundo. Muitas vezes, essa presenga cruza o meu caminho, algumas
vezes alcancada por esforco continuo fisico e mental, com repeticbes de acgdes
fisicas impulsionadas pelo controle ritmico da respiragdo e outras vezes se da
intuitivamente e traz consigo uma descarga continua de satisfagdo e prazer. Mas
diante de sua auséncia, se constroi um sentimento inaceitavel de frustracao, que é
quase paralisante. Sendo assim, estar presente no presente da agcado é um objetivo
primordial enquanto artista. E algo que exige ética e integridade, porque quando
nao existe essa presencga nio vale a pena.

Em 2008, no processo que deu origem ao espetaculo Dormentes, tivemos
talvez, a mais intensa experiéncia de criacdo desses treze anos. Apresentarei um
recorte desse relato pois acredito que através dele muitas nocdes se estruturaram,
muitos desafios de estrutura foram vencidos e acima de tudo se deu uma
superagao das instancias de criagao de todo o grupo como eu ainda nao tinha
vivenciado.

Dormentes, do latim: dormente; adj. 2 gen.. que dorme, aborrecido; 2.
entorpecido, insensivel; letargico e sereno; fig.: estagnado, parado, quieto,
tranquilo; Bot.: diz-se das plantas cujas folhas se enrolam de noite; s.m. cada uma
das pecas de madeira, de metal ou de cimento armado, colocadas no solo

perpendicularmente a via férrea, e em cima das quais sao fixados os trilhos; cada
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um dos paus de coberta de uma navio.

Na inviabilidade de abarcar, neste texto, as peripécias de um ano de curso
que neste processo excedeu e muito as 540h/aula, tentarei construir uma narrativa
que abarque alguns procedimentos e eventos relacionados diretamente com essa
atencgao profunda, com a poténcia da cognicao inventiva e com o estar presente no
presente da acao.

Neste ano a proposta de trabalho foi iniciada com a investigagdo da obra
dramatica e musical de Chico Buarque, a proposta veio de alguns alunos do ano
anterior. A idéia era a construgao de um discurso cénico a partir dos varios temas
abordados pelo autor: politica, amor, a existéncia. Estudamos alguns textos, letras
de musicas, DVDs e entrevistas do autor o que resultou na apresentacdo de 4
seminarios.

Porém durante esse processo tivemos o convite para reapresentacdo do
espetaculo do ano anterior De Carne Osso e Concreto no aniversario de Brasilia.
Por isso, interrompemos parte desse trabalho para ensaiar o espetaculo antigo o
que era de interesse de todo o grupo. Infelizmente ndo conseguimos suporte
financeiro para a remontagem, pois diante das condigdes técnicas do Espago 508
como a falta de iluminacdo cénica suficiente, auséncia de técnicos de luz,
montadores e material como tinta e fiacdo seria praticamente impossivel a
remontagem do espetaculo, que exigia uma produgcao que no ano anterior, por
nossa conta conseguimos captar porque tivemos o ano inteiro para produzir. A
frustragdo gerada no grupo foi muito grande e tivemos uma virada no processo de
criagdo. Os textos produzidos pelo grupo comegaram a ser recorrentes sobre a
tematica do tempo, da solidao e da morte como reflexdes sobre a impoténcia. Ai a
tematica da obra do Chico Buarque foi abandonada e comegamos um processo de
investigacao e produgao sobre esse novo material.

Como o desejo se esvaia no dia-a-dia de cada um? Como entendia-se os
processo de vida e morte? Estudamos a origem da vida e da morte, de Eros e
Thanatos em diversas mitologias orientais e ocidentais, o que subsidiava as
improvisagdes que comegamos a fazer.

Partimos para autores que abordavam o tema, como Fernando Pessoa,
Hilda Hilst, Clarice Lispector, Fiddor Dostoiévski, alguns fildsofos como Friedrich

Nietzsche, Jean-Paul Sartre e Albert Camus. Alguns cineastas como Federico
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Fellini e Andrei Tarkovski. Este ultimo gerou uma motivacdo extraordinaria no
grupo de trabalho e um refinamento estético na forma como o material cénico era
apresentado. Além de ter proporcionado um entendimento mais maduro sobre o
tempo das acdes performativas.

Quando eu leio Kafka (ou qualquer outro), o importante, desde o
ponto de vista da experiéncia, nao € nem o que Kafka pensa, nem
0 que eu possa pensar sobre Kafka, mas o modo como, em
relagdo com os pensamentos de Kafka, posso formar ou
transformar meus préprios pensamentos. O importante, desde o
ponto de vista da experiéncia, € como a leitura de Kafka (ou de
qualquer outro) pode ajudar-me a pensar 0 que ainda nao sei
pensar, ou 0 que ainda nao posso pensar, ou 0 que ainda nao
quero pensar. O importante, desde o ponto de vista da experiéncia,
€ que a leitura de Kafka (ou de qualquer outro) pode ajudar-me a
formar ou a transformar meu préprio pensamento, a pensar por
mim mesmo, em primeira pessoa, com minhas proprias ideias
(LARROSA, 2011, p. 11).

Larrosa prossegue na descricdo da argumentacdo, ampliando que o
importante, no exemplo da experiéncia da leitura especificamente, € também a
capacidade de sentir com os proprios sentimentos e escrever, ou dizer com as
préprias palavras. Esse era o objetivo durante a pesquisa de material para o
trabalho. Estimular o grupo a pensar e a criar pelas proprias pernas, encontrar o
lugar da emancipacgao.

O espetaculo Dormentes, resultado do processo de 2008, foi apresentado
durante 6 horas consecutivas na sala Multiuso do Espaco 508. Este foi o mesmo
lugar que acolheu o curso desde a origem. O espacgo fisico nos proporcionava
intimidade, apesar de sua dimensao de 120m? (10mX12m) e um pé direito de 7m,
e muita liberdade, ele fertilizava a criacdo. Uma sala muito ampla, com uma das
paredes laterais toda de espelhos, eram 8 espelhos de 1Tmx3m que cobriam a
parede; com um grande jardim a céu aberto ao fundo; o que separava o jardim, da
sala com piso de madeira e uma arquibancada fixa de concreto, eram 12 portas

rotatorias de vidro que sempre deixavam ver o tempo |a fora.
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Figura 7: Sala Multiuso Espago 508 com vista da arquibancada - 2016
Foto - registro da autora

Figura 8: Sala Multiuso Espaco 58 com vista do dim 06
Foto - registro da autora

Esse espago, guardava os fosseis que iamos encontrando nas
experimentagdes e mantinha os vestigios das improvisagbes. Chegavamos a
improvisar 12 horas consecutivas durante o processo final de criacdo e ensaio.
Nao havia interferéncia externa. O coletivo estava isolado, em estado de imerséo
durante as improvisagoes.

Este foi o ponto crucial dentre os procedimentos adotados para que o grupo

experimentasse estados de presenca em cena, mesmo aqueles que estavam em
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contato com o teatro pela primeira vez, a imersao. Imergir, mergulhar em algo para
depois emergir, vir a tona, a superficie.

A primeira imersao foi no tema, nada nos soa mais familiar do que a
tematica do tempo que passa, que nos consome e acaba nos levando para
sempre. O tempo como regulador da vida além de um mero intervalo ou periodo
de duragdo. E assim, o Tempo foi se tornando, ao longo do processo, o fio
condutor da construgcdo cénica. As acgdes, as discussdes, as criagdes eram
geradas pela percepcado e na reflexdo do papel do Tempo em cada um dos
arquétipos e das acdes performativas, era ele que conduzia a nossa compreensao
tanto a morte, como a solidao e também sua influencia irrefutavel na vida.

Essa reflexdo acerca do transcurso do tempo e os sentimentos que o
acompanham auxiliaram muito no entendimento do trabalho performativo. Era
como se ao estudar o tempo, pensar sobre suas caracteristicas arquetipicas e,
principalmente, explorar as condi¢coes de percepcao dos tempos dos encontros e
das acbes, abrisse espaco imagético para a criagao.

O grupo ja estava muito inspirado e produtivo e a quantidade de material
era inacreditavel. E eles queriam mais. Falavam em performar durante uma
semana continua sem interrupgdes, queriam mais intensidade a cada dia,
enquanto eu tentava dimensionar, o que de fato seria possivel concretizar durante
o tempo que ainda tinhamos de trabalho. Pensava no que significaria manter um
grupo de jovens alunos/atuantes/criadores, alguns deles ainda menores de idade,
durante uma semana em estado de performance no Espaco 508.

Definimos, apds longas discussdes, que seria possivel ambicionar 12 horas
de performance continua em busca de uma dilatacdo do tempo, onde os
percebedores pudessem entrar e sair a vontade. Serviriamos uma dose de
cachaga, caldo de feijao e café. Havia um desejo de acolher a plateia da mesma
maneira como o trabalho estava acolhido, de materializar um espag¢o mais intimo.
A arquibancada de cimento foi coberta de colchoes, mantas, colchonetes e
almofadas. E na divulgagdo, o publico também era convidado a trazer algo de
apoio que o deixasse mais confortavel.

O espacgo nas improvisagoes, se define como uma hospedaria, um lugar de
passagem, um entre-lugar, onde existem figuras que transitam, outras que vivem

enraizadas ali e ha ainda aqueles que voltam periodicamente refazendo seus
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ciclos em espiral. Se sonhava com um passeio, um passeio pelo tempo, embarcar
os espectadores em um Onibus travestido de trem antes que estes pudessem
entrar no Espacgo 508, mas esse desejo como muitos outros ficaram no papel. E
assim é constituida a criagao, de escolhas.

Nesse estagio, onde ja estdvamos improvisando durante 12 horas
continuas, muitos espacos no roteiro de acdes permaneciam e iriam permanecer
sempre abertos, livres para que os alunos/atores, performassem a cada dia, novas
possibilidades a partir das matrizes que iam se estabelecendo no jogo.

Nessa hospedaria um homem falece, um trabalhador. Estamos na noite do
veldrio porém ndo se fala no morto, ndo se vé o morto, mas essa auséncia € que
constroi a motivagado para cada arquétipo/figura construido pelos atores. Seus
vazios vao tomar o espaco.

Os onze arquétipos foram construidos a partir das discussées coletivas
sobre o tempo das mortes cotidianas. Recaidos sobre algumas figuras do taré.
Recortados de histérias pessoais. De memorias familiares, de muitas leituras
poéticas dos autores citados. E se estabeleciam assim: a Casa (a que acolhe), o
Homem (o apaixonado), a Mulher (o desejo), a Crianga (a curiosidade), o
Provocador (que desestabiliza a ordem), a Mae (a que cuida), a Investigadora (a
poeta, o artista), o Doente (0 que precisa de cuidado), o Eremita (0 que se
encontra sé consigo mesmo), o Fugitivo (que n&o quer ver mais nada) e o
Trabalhador (aquele que ja esta morto).

Com essas provocagoes fizemos uma viagem de imersao, apenas com 0s
maiores de idade, num total de oito alunos, para a cidade de Cavalcante (GO) a
poucas horas de Brasilia. E |a permanecemos por trés dias. Além da intimidade, da
sensacao de dilatacdo do tempo de trabalho a produgdo muito se acelerou. O
grupo irradiava muita vontade e companheirismo e infelizmente 2 dos integrantes
nao puderam comparecer.

Fizemos um exercicio de siléncio. Durante seis horas. A preparacéao foi feita
na primeira noite e, todos sabiam que ao acordar, ndo poderiam mais falar uns
com os outros, nem por escrita, nem por gestos, era um exercicio de percepgao
dos sentimentos e das pulsées dos arquétipos. A idéia nado era que o0s

alunos/atores/criadores “atuassem” durante esse tempo, mas que eles
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encontrassem um estado de presenca diferenciado do estado de presenca
cotidiano.

Seguindo o roteiro, o grupo acordou, comeu, arrumou a casa e saiu para um
banho de rio que fica no meio da cidade. A passagem do grupo provocava um
estranhamento nos moradores. Apesar de todos estarem vestidos normalmente,
andarem normalmente e ndo executarem nenhuma acio previamente definida.
Eles nitidamente pareciam em estado de performance. Sabemos que em cidades
pequenas o estrangeiro ja chama atengao por si s6, estdvamos cientes disso, mas
o siléncio trazia uma densidade cénica.

Ao final do exercicio, na volta para casa, foi solicitado que todos
registrassem seu percurso. Foi admiravel a qualidade das reflexdes e dos textos
poético que apareceram. Uma confianga genuina se instalou. A troca de textos e
as novas idéias que surgiram, fizeram com que o grupo seguisse madrugada a
dentro do segundo dia, produzindo e criando material.

Voltamos a sala de trabalho. A essa altura ensaidvamos todos os dias. O
roteiro de acbes sofria diariamente alteracdes. E se manteve vivo até sua versao
final. Mas alguma coisa tinha mudado. Era como se o coletivo tivesse encontrado
um lugar diferente, uma emancipacdo generalizada se instaurou. A minha
interferéncia era a cada dia menor. Eles tinham autonomia para mudar de direcéo
e conduzir seus arquétipos/personas para onde quisessem. As acdes de
improvisagao estavam aquecidas e eles se arriscavam em novas buscas.

Uma das cenas iniciais comegou a ser repetida com uma vontade de
aceleracdo do tempo. Eles fizeram isso da primeira vez intuitivamente, se
arriscando e depois acabamos por construir uma sequencia de aceleracdo
progressiva até a desconstrucdo da acao original. Como em Café Miller’® de Pina
Bausch’’, onde uma bailarina esta no colo de um outro bailarino e cai, a partir dai
a sequéncia é repetida infinitas vezes. Nao tinhamos a pretensao de cépia mas de
referéncia. Nossa sequéncia era totalmente diferente, mas partia do mesmo

principio.

"Obra de danca teatro de 1975.

71 (1940-2009) Coreografa, dangarina, pedagoga da danga e diretora do Tanztheater Wuppertal
companhia de Teatro Danga alema. Suas coreografias eram baseadas nas experiéncias de vida
dos bailarinos e compostas conjuntamente.
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A simultaneidade de muitas ag¢des foi privilegiada. Queriamos explorar a
dimensédo do espaco que favorecia uma multiperspectivacdo das cenas. Alguns
textos se sobrepunham criando diversas possibilidades de apreensdo. Nao
queriamos uma teatralidade imposta pelo falar e escutar, tentavamos construir
uma polifonia de discursos, onde cada percebedor poderia acessar a performance,
por escolha, ou pelo lugar que ocupava no espago, uma parte da obra as vezes
confiada apenas a ele, ao pé do ouvido.

Ao final, apresentamos uma versdo pocket de 2 horas para um grupo de
operarios da construcao civil de Brasilia acompanhados de suas familias. Essa
apresentagao serviu como aquecimento para fazermos, no dia seguinte, a versao
final de 6 horas na qual, apesar de um blackout que durou quase 20 minutos, o
grupo se manteve em estado de performance — acenderam velas que faziam
parte do cenario e tudo seguiu como se fizesse parte da agdo - nos dando a
convicgao de que o grupo pdde experimentar um estado de intensa presengca em
cena.

Sobre o espetaculo:

Nada nos soa mais familiar do que o tema do tempo que passa,
gue nos consome e acaba nos levando para sempre; Um tempo
que devora seus filhos como o monstro Cronos devorava os filhos
na medida em que sua esposa Rhéa os colocava no mundo. Mas
seria 0 tempo uma entidade, um ser, a ponto de podermos
personifica-lo? Ou seria um nao-ser, um passado que nao € mais,
um futuro que ainda nao é o presente, um instante que se esvai a
cada momento.
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Figura 9 - Sala Mltiuso do pao 508 - setlo ormentes - 2008
Foto - Anderson Brasil

Se a cognigao inventiva pode ser cultivada e educada, porque nao insistir
nesse principio? No inicio, encontramos uma certa resisténcia, medo, inseguranca,
quando propomos agdes que nao sao habituais, pela quantidade de exposi¢cao ao
risco de territérios desconhecidos. Como estamos sendo adestrados para a
repeticdo, quando algum procedimento convida a aventura temos o
condicionamento de recuar. Mas, se a provocagao, o convite e até um empurrao
for capaz de acionar a experiéncia, entdo acredito que a tendéncia € querer repetir
a aventura de entrar em acontecimentos inéditos. Tendemos a querer fazer que
outros acontecimentos nos excitem, nos desloquem, promovam padecimento e
paixao possibilitando a efetivacdo da experiéncia.

O professor precisa também padecer para construir uma situacido e um
territério onde seja propicio e favoravel o atravessamento entre o real e o
imaginario, pois, o territério do imaginario € sedutor e ilimitado. Conduz a
esperanca de que ainda é possivel criar e transformar o mundo, que é possivel
realizar o que ainda nao foi realizado, que a acdo de cada um é de fato importante
€ que mesmo pequenas agdes em microssistemas podem contribuir
estruturalmente para grandes mudangas em microssistemas e até quiga, em
macrosistemas.

Ao atuar como diretora-pedagoga, ou melhor como professora artista,

continuo a perseguir esse estado de presenga. Como criar uma atmosfera em sala
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de aula que propicie a concentracdo, a intimidade e a disponibilidade para a
presenca? O quanto eu e minha pratica pedagdgica nos transformamos quando a
aula de fato conta com essa presencga de todos os envolvidos.

E dificil trazer a tona a dimens&o da obra performativa. A efemeridade do
fazer teatral faz com que se preserve apenas o contato, ou ainda a sensacéao, a
memoria do encontro, quando muito, a afetacao. “O sentir € anterior ao pensar”
(DUARTE JR, 1995, p. 16), o tornar-se humano esta na capacidade de sentir-se no
mundo como ser vivo e autbnomo. Entrar em contato com a maneira como
percebe o mundo e a si mesmo.

No capitulo a seguir, sera apresentada a experiéncia estética e ética na sala
de trabalho do Espaco 508, a partir dos vestigios de invengdes, que apesar de
nunca serem desenvolvidas da mesma maneira, se estabeleceram ao longo dos
processos como procedimentos e acdes inevitaveis. Também dissertaremos sobre
como tratamos as bases comuns, comolum, isto é, como os procedimentos de
anamnese e sensibilizagcdo, podem ser potentes para entender as diferencas dos
individuos e como potencializar suas a¢des no coletivo e para o coletivo. Ao final,
também traremos a importancia da emancipagao desses individuos no coletivo
quando estes exploram seu olhar de direcdo e produgdao do trabalho. O
desenvolvimento do capitulo se apoiara no discurso direto dos
aluno/atuantes/criadores, coletados tanto de seus diarios de bordo, quanto de seus

videoselfies.
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CAPITULO 2 A Experiéncia Estética e Etica na Sala de Trabalho do Espaco
508

A obra cénica, performativa, contém em si, para existir, a exigéncia de que
algo, ou alguma coisa realmente acontegca no instante presente, ou seja, no
instante do encontro. O espectador, o percebedor, usufrui no encontro, dos
acontecimentos, dos textos, das histérias, das palavras, ele estd em contato com
0S corpos presentes, interage com esses corpos, compartilha daquela intimidade e
portanto é afetado por essas presencas. Uma intimidade que mistura ator, papéis,
espacgos, tempos, ficcoes, realidades, que contamina e complexifica o proprio
percebedor, que ao ver pode também se ver.

O percebedor, quando envolto na infinidade de estruturas cénicas que
permeiam a encenacao, insere-se na situagdo, em confronto, em encontro direto
com ela, no aqui e agora. Ele também estd em campo, em jogo, presente, em
busca de afetacdes, ele também é parte da obra.

Essa proximidade, essa intimidade, essa possibilidade de acoplar o fruidor, o
percebedor, o espectador a obra, ao ponto da obra necessitar desse outro, para
existir, € um dos pontos do fazer teatral performativo que sempre exigiu uma
reflexdo ética aprofundada e talvez por isso, desde o advento das pedagogias do
ator, temos embrenhada nas praticas responsaveis de formacdo, uma forte
preocupacao com a formacao ética dos envolvidos, principalmente dos professores
e dos alunos/atuantes/criadores.

Ao abordar os principios das experiéncias estéticas que guiaram os
procedimentos artistico pedagodgicos na sala de trabalho no Espaco 508, é
indispensavel apresentar a concepgao ética que estava presente diariamente, ja
que esta constituiu e foi sendo constituida durante toda a pratica.

Expor um pequeno recorte dos vestigios de invengbes que estiveram
presentes nos processos artistico pedagdogicos ao longo desses 13 anos, tem por
objetivo apresentar alguns principios que nortearam a pratica pedagogica e que
foram constituidos na apreensao corpo-sensoria dos procedimentos e na reflexao
individual - no momento em que cada aluno/atuante/criador registrava suas
impressdes em seus diarios — além dos compartilhamentos cotidianos desses

registros no coletivo, que abriam redes de processamentos autopoiéticos num
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territorio de interagcbes autorregulaveis, em acoplamento estrutural com o meio em
busca constante de reorganizacdo (MATURANA e VARELA, 1995).

E importante relembrar, que apesar dos cursos avancados anuais serem
concluidos com um espetaculo, este vinha em segundo plano e sempre foi
resultado do processo. Esteve desde o inicio, em primeiro lugar, a busca de uma
investigacdo do fazer artistico e pedagogico em teatro, a partir desse
aluno/atuante/criador, priorizando o respeito das subjetividades. O resultado, o
produto, o fim dos processos eram secundarios e subservientes ao percurso que
estdvamos percorrendo, ja que o estavamos percorrendo interativamente e
acoplados as coisas desse percurso.

Assim, a procura recaia em estimular a consciéncia e o entendimento ético e
estético acerca do fazer teatral, recaia na forga e intensidade do trabalho coletivo e
na disponibilidade para o estudo e investigagdo do ser sensivel. Também era
chamada a atencgao para a necessidade de estar presente em cada fragmento do
tempo que compartilhdvamos. Essa exigéncia era disciplinadora para todos os
elementos do grupo que ali se encontravam, inclusive para mim. A partir daqui,
optarei por substituir a palavra disciplinadora pela palavra organizadora, por
entender que o coletivo, enquanto sistema autopoiético, vive em constante
processo de reorganizagao estrutural por vias de cooperagdo. (MATURANA e
VARELA 1995)".

Tanto em sala de aula quanto fora dela, o aluno/atuante/criador era
estimulado a explorar sua percepgao sensorial, € a investigar como seu
entendimento de mundo e dos mundos a sua volta se estabelecia a partir desta
percepcdo. Havia também um forte estimulo para disponibilizar-se as afetacdes

sensorio-motoras, estéticas e intelectuais que faziam parte do processo, tendo em

?Vale a pena ressaltar que: “Para Maturana, o termo ‘autopoiese’ traduz o que ele chamou de
‘centro da dindmica constitutiva dos seres vivos'. Para exerce-la de modo autbénomo, eles
precisam recorrer a recursos do meio ambiente. Em outros termos, sdo ao mesmo tempo
autbnomos e dependentes. Trata-se, pois, de um paradoxo. Essa condigdo paradoxal ndo pode
ser adequadamente entendida pelo pensamento linear, para o qual tudo se reduz a binariedade do
sim/ndo, do ou/ou. Diante de seres vivos, coisas ou eventos, o raciocinio linear analisa as partes
separadas, sem empenhar-se na busca das relagbes dindmicas entre elas. O paradoxo
autonomia-dependéncia dos sistemas vivos é mais bem compreendido por um sistema de
pensamento que englobe o raciocinio sistémico (que examina as relagées dindmicas entre as
partes) e o linear. Eis o pensamento complexo, modelo proposto por Edgar Morin” (Trecho
extraido do artigo Autopoiese, cultura e sociedade de Humberto Mariotti que € médico
psicoterapeuta e coordenador do Grupo de Estudos de Complexidade e Pensamento Sistémico da
Associacao Palas Athena, em Séo Paulo, Brasil).
http://www.teoriadacomplexidade.com.br/autopoiese.html acessado em 20 de margo de 2016.
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vista sempre a inevitavel temporalidade e impermanéncia de tudo.

As principais caracteristicas da pratica abordada situa-se principalmente no
usufruto das memoarias reais e ficcionais, no estimulo a percepg¢ao sensorial, no
trato e reconhecimento da atencdo como estado de pesquisa e criagcdo, no
relacionar-se coletivamente com as diferencas e no estar presente no presente da
acao, aberto e disponivel aos diversos acoplamentos possiveis com as coisas do
mundo.

Apesar de ja ter apresentado algumas dessas caracteristicas ao longo do
texto, nesse capitulo pontuaremos a pratica acompanhada de reflexdes e vozes
dos alunos/atuantes/criadores, com alguns detalhamentos que visam colaborar
com a aproximacgao do leitor da atmosfera de trabalho. A intengédo aqui, como ja foi
dito, ndo é estabelecer um modelo a partir do que foi constituido nos processos do
Espaco 508, mas refletir e apontar para distintos percursos possiveis e passiveis
de serem inventados, para desenvolver o modo de expressao teatral em sala de
aula.

Vale reforcar que o entendimento sobre a pratica artistico pedagdgica
apresentada aqui foi adquirido ao longo do percurso do espago tempo percorrido
na 508 sul em companhia de todos os participantes. O tornar-se professor € um
caminho sem fim, e perpassa territérios de medos, duvidas, insegurangas, opgdes
equivocadas de percurso, tentativas ora acertadas ora desastrosas, e sendo assim
constitui-se numa pratica que exige constante invencgao.

Enquanto professores muitas vezes somos tentados a subverter a ética
pedagogica impondo um padrao de disciplinamento que nos leva a limitar nossa
pratica e estabelecer processos repetitivos e condicionados de comportamento que
exigem uma certa obediéncia infrutifera e que pode vir a se tornar um obstaculo
para a aprendizagem. E preciso enquanto professores refletir sobre isso, sobre
nossa necessidade de sermos obedecidos.

Obedecemos quando fazemos o0 que o outro nos exige, em
circunstancias nas quais ndo o queriamos fazer. Por isso, 0 que
obedece se nega ao obedecer, e nega ao que manda porque nao
aceita espontaneamente a validade do que este pede. Por sua vez,
0 que manda nega ao que obedece porque Ihe exige que faca o
que nao quer fazer, e nega a si mesmo porque se cré merecedor da
obediéncia do outro. De modo que as relagdes hierarquicas nao se
fundam na aceitagdo mutua e, sim, na negagcdo mutua
(MATURANA, 1998, p.96).
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Essa exigéncia a obediéncia, que era um termo disciplinador da minha
pratica pedagogica, foi se transformando muito lentamente ao longo dos anos. E
junto com ela também foi se transformando o entendimento do que pode vir a ser
um espago pedagogico. E essa reflexdo agora, ao longo dessa escrita, torna-se
ainda mais contundente. Pois ao refletir e analisar acbes somos capazes de
constituir outras referéncias éticas e politicas.

A justificativa para as exigéncias disciplinadoras existem porque queremos
ser efetivos na nossa pratica. Somos motivados por uma inquietacdo de como
aplicar o conhecimento. No meu caso, pensava em como eu faria o meu trabalho.
Em como eu professora deveria agir, o que deveria falar, como deveria desenvolver
a minha aula. Demorei alguns anos, talvez mais do que o esperado por mim la no
inicio, uns 5 ou 6 anos, para descobrir que a aula ndo era minha, que eu nao
deveria aplicar o conhecimento, que o meu trabalho dependia de outros e que
esses outros eram a coisa mais importante e o motivo real, a finalidade do meu
trabalho. E que a obediéncia nao atingia seu objetivo, pelo contrario, dificultava a
aproximacéao e a aprendizagem. Essas conclusdes podem parecer dbvias mas nao
eram. E apesar da minha crenca de que esse entendimento, na época, ja estava
consolidado em mim vejo hoje que nao estava.

Comecei entdo a encarar a aula como um encontro, ndo estava mais indo
dar aula porque afinal o que seria dar aula? Entregar alguma coisa para alguém?
Eu ndo podia entregar ou dar conhecimento ou aprendizagem.

Todos sabemos, ainda que nem sempre tenhamos clareza disso,
que o que esta envolvido no aprender é a transformagédo de nossa
corporalidade, que segue um curso ou outro dependendo de nosso
modo de viver. Falamos de aprendizagem como da captagdao de um
mundo independente num operar abstrato que quase ndo atinge
nossa corporalidade, mas sabemos que nao é assim. Sabemos que
o aprender tem a ver com as mudangas estruturais que ocorrem em
noés de maneira contingente com a histéria de nossas interagcbes
(MATURANA, 1998, p.60).

E assim se deu também o meu processo de aprendizagem em como ser
uma professora artista. Interagindo, agindo a partir das interagdes. Incorporando
outros comportamentos. Comecei a ir para as aulas como quem vai ao encontro
de, encontrar com outros, aberta e disponivel para os encontros, isto é, bem

disposta, animada, aquecida, permeavel e também preparada. E ao chegar no
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encontro procurava também estabelecer uma atmosfera aquecida. As vezes a
recepcgao era favoravel, as vezes nao.

E o que fazer quando a recepcdo nao é favoravel? Manter-se aberta, ouvir.
Mudar a rota, mudar o caminho, propor outra coisa que n&o estava planejada. Pois,
o planejamento, apesar de ser indispensavel porque pode ser entendido como o
aquecimento do professor, € um elemento paradoxal na relacdo de ensino e
aprendizagem: se nao for flexivel e permeavel pode atrapalhar mais do que
colaborar.

Nos encontros também é preciso entender o que esta por traz de uma
possivel hostilidade dos alunos, ou ainda da preguiga, ou da resisténcia, individual
e/ou coletiva. Porque sim, se € um encontro coletivo, cada um importa e precisa ser
visto como tal.

A principio essa escolha me parecia equivocada, como poderia frear ou
paralisar um percurso por conta de alguns? E em seguida percebia que sempre
quando seguia a minha intuicdo de frear ou mudar a direcdo, as relagbes de
aprendizagem se fortaleciam e as partes se acoplavam, podiamos ter novamente
uma atmosfera aquecida e permeavel que colaborava para que pudéssemos enfim
fazer algo. Porque as vezes aquilo que eu considerava essencial ndo era possivel
para aquele coletivo naquele momento.

Diario de Paco Leal™, por volta de agosto de 2011:

E admiravel como a Adriana tem a sensibilidade de perceber o
“clima”, a atmosfera do grupo. Hoje estavamos de certa maneira
desconectados e ausentes e néo fizemos alongamento apds a
corrida no parque. Ficamos em roda, procuramos o olhar do colega
(dizer com os olhos), respiramos e descemos e subimos juntos.
Trabalho com o ritmo coletivo. Precisamos nos fortalecer. Procurar
manter a energia do grupo todo ao 100%."

Com certeza, muitas vezes nao devo ter escolhido as melhores opgdes, mas
isso ndo importa, € o risco que corremos, ndo ha como saber de antemao.
Tampouco, quando seguimos rigidamente nossa programacgao, também nao existe

a certeza de efetivagdo do planejamento. Imagino que outras profissbes também

> Paco Leal, na época com 18 anos, era seu primeiro curso no Espago 508.

™ Para além do elogio explicitado, o que me importa ao trazer essa citagdo &€ chamar atencgéo ao
instante que conseguimos resgatar a conexao do grupo por optar por uma mudancga de rota. Mas
o considero valioso pois retrata a percepgéao clara de outro, que n&o eu, envolvido no processo,
que entende e sente o0 quao importante foi nesse dia, bem como em outros tantos, a mudancga de
diregao
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exijam essa percepcao sensivel do outro para a condugdo de suas acdes e
procedimentos. Como um cirurgido por exemplo, que muitas vezes se prepara para
uma cirurgia simples, comum e que se vé de repente diante de uma situagdo mais
grave onde usufrui de sua trajetdria, saberes e intuicdo para agir. E um exemplo
hiperbdlico mas talvez nos sirva enquanto professores para entender o quanto de
fato é preciso estar presente, atento e permeavel para necessarias mudancas de
direcao.

Numa entrevista de 1988/1989"°, Deleuze responde a questdo: o que é uma
aula?:

Para mim, uma aula ndo tem como objetivo ser entendida
totalmente. Uma aula é uma espécie de matéria em movimento. E
por isso que é musical. Numa aula, cada grupo ou cada estudante
pega o que lhe convém. Uma aula ruim é a que ndo convém a
ninguém. Nao podemos dizer que tudo convém a todos. As
pessoas tém de esperar. Obviamente, tem alguém meio
adormecido. Por que ele acorda misteriosamente no momento que
Ihe diz respeito? Nao ha uma lei que diz o que diz respeito a
alguém. O assunto de seu interesse é outra coisa. Uma aula é
emocdo. E tanto emocgdo quanto inteligéncia. Sem emoc&o, ndo ha
nada, ndo ha interesse algum. Nao é uma questdo de entender e
ouvir tudo, mas de acordar em tempo de captar o que lhe convém
pessoalmente. E por isso que um publico variado é muito
importante. Sentimos o deslocamento dos centros de interesse, que
pulam de um para outro. Isso forma uma espécie de tecido
espléndido, uma espécie de textura (DELEUZE,1988/1989).

Essa abordagem apresentada por Deleuze, sobre a definicdo de uma aula,
acolhe a conformacéo que foi se dando com o passar dos anos, nos encontros do
Espaco 508. A idéia era cultivar o exercicio da inquietacdo, provocar a curiosidade,
incitar a investigagao e principalmente o entendimento que ndo somos, apenas
estamos. E que sendo assim, podemos daqui a qualquer tempo estarmos outros.

Por meio de habitos de leitura (imagens, textos, sons), discussodes, escritas,
compartilhamentos de criacdo e invencdo individual e coletiva, de diversos
materiais, eram cultivados os habitos de refletir, de dizer o que se pensa com
responsabilidade, de analisar o que vé, de debater sobre as diferencas de

percepcoes e entendimentos dos mundos e de ser franco respeitando essas

> Deleuze concede uma entrevista a Claire Parnet, para um programa de televisdo francesa
produzido por Pierre-André Boutang, realizada em 1988/1989 e concluida em 1996 quando se
transformou em um documentario denominado o Abecedario de Deleuze. O autor discorre sobre
palavras escolhidas e as expde a luz de seus conceitos. No caso de aula, ela esta inserida na
resposta a palavra Professor. https://www.youtube.com/watch?v=yu55SONCA28. Acessado em
janeiro de 2016.
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diferencas de pensamentos. Cultivar o olhar para os outros e saber que aquele
outro é e sera sempre distinto, diferente, € ai que esta a riqueza da interacdo. E
dentro desses objetivos ter um grupo heterogéneo fortalece a rede que se tece
entre os participantes.

O que eu digo € uma perturbagdo que desencadeia em cada um de
vocés uma mudanca estrutural determinada em vocés mesmos, e
nao no que eu digo e, portanto, ndo determinada por mim, que
somente sou contingéncia histérica na qual vocés se encontram
pensando o que estdo pensando (MATURANA, 1998, p.64).

As perturbagbdes artistico pedagodgicas, advinham de diversos meios
diariamente, e em inumeros sentidos. O coletivo se reorganizava o tempo todo,
promovendo alteragdes na configuragdo dessa rede. E essa rede, que no nosso
caso, era também de afetos, como €& possivel atestar nos depoimentos dos
alunos/atuantes/criadores no Documentario poético’®, sofria mudancas estruturais
que provocavam novos comportamentos sociais que transformavam a cultura do
grupo. Num processo constante de devir aprendizagem de todos nés e de
constituicdo da ética de cada coletivo.

A preocupacgao ética, como preocupagao com as consequéncias
que nossas agdes tém sobre o outro, € um fendmeno que tem a ver
com a aceitagao do outro e pertence ao dominio do amor [...] A
ética ndo tem um fundamento racional mas emocional
(MATURANA, 1998, p.73).

Maturana afirma repetidamente que é a emoc¢ao que nos leva a agao, e que
a emocao estrutural que nos permitiu estar juntos em interagdes recorrentes de
onde surge a linguagem, foi o amor (2002, p.22). A utilizagdo da palavra amor aqui
compreende para o autor o sentido de aceitagao, “a aceitagao do outro ou de algo
como um legitimo outro na convivéncia” (ibidem, p.66). O autor compreende o amor
como um fenbmeno biolégico cotidiano. Ele ndo se refere ao sentido de amor
romantico, ou da fragmentagao do afeto em algo restrito as relagdes estreitas. Essa
abordagem da aceitagédo do outro, da aceitagao da diferenca e da disposi¢céo para
a interacdo e acoplamentos constituiam as relagdes dentro dos coletivos que se

formavam.

76 https://www.youtube.com/watch?v=illbAnJm9aA
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E uma das coisas assim que mais me marcaram nesse processo de 2009, 2010
né?! que eu passei dois anos 14 no Teatrando, foi[...] o estado de
sensibilidade assim, de ser afetado pelos afetos, pelas pessoas, por vocé
(MArcia Regina - videoselfie 1:22:30
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w )

Durante a escrita desta dissertagao criei um grupo em uma rede social e
foram adicionados ex-alunos/atuantes/criadores de diversos processos’’ . A idéia
era dialogar com eles. Ja havia solicitado no inicio da dissertagcdo o envio de
imagens e textos a partir de algumas provocagdes que lancei, porém nao obtive um
numero significativo de envios. A dificuldade foi, apds tantos anos, haja vista que o
primeiro processo se deu em 2001, contar com a disposi¢gao de um grande numero
de ex-alunos para escrever.

Alguns enviaram fotos, diarios de bordo, imagens. Tinha o desejo de manté-
los a par do material que eu estava produzindo a partir da histéria que vivemos, e
continuar compartilhando e além disso existia uma necessidade de ampliar a
participacdo das vozes desses ex-alunos no texto dessa dissertacdo. Afinal de
contas, esse aprendizado e essa pratica so existiu pela presencga deles.

Ao me deparar com alguns diarios encontrei relatos de momentos téao
intimos que me senti quase uma invasora. A ag¢ao performativa interfere e aciona
questdes muito particulares e estruturais dos seres. E ai talvez esteja o grande
lugar das transformacdes.

E possivel encontrar explicitacdes em quase todos os diarios que li, do
incdbmodo com a critica, com o olhar externo e com a exigéncia de superagao e
aprimoramento; uma vontade de desistir; um misto de sentimentos antagdnicos
pelo processo. Ao mesmo tempo em que uma consciéncia vai aparecendo no
meio de tudo isso. A consciéncia do auto boicote, dos medos, das resisténcias
naturais. E ao longo do processo também véao saltando os entendimentos de que
atuar, performar pode ser como cozinhar, misturar temperos, explorar sabores,
combinagdes, e nunca o sabor sera igual ao anterior, mesmo seguindo a mesma
receita.

Em dezembro de 2015, procurando uma forma de dialogar com os ex-

alunos/atuantes/criadores a partir do momento presente, solicitei que me

70 grupo na rede social conta com 104 membros todos ex-alunos/atuantes/criadores.
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enviassem respostas/depoimentos em formato de videoselfie’ para a pagina do
grupo. Era a maneira de introduzir explicitamente a voz, a presenga, de ao menos
uma parte dos participantes na dissertacdo’®.

A questdo por mim colocada foi: Quando vocé pensa na experiéncia que
teve na oficina Teatrando Montagem e/ou no Curso de Criagdo e experimentagdo
cénica vocé destaca algo significativo que influenciou a sua formagdo? Em caso
afirmativo poderia eleger um fato, acontecimento, frase, imagem, palavra que
expresse essa influéncia. Vocé pode encaminhar a resposta por meio de um
videoselfie feito de seu celular pode ser de apenas 1 minuto. As respostas
comecaram a chegar instantes depois. Muitos deles com 5, 7 e até 12 minutos de
duracao®. Vale salientar que em grande parte desse material é possivel encontrar
o componente do afeto explicito na fala dos participantes. Eles abordam a questao
da disciplina, da experiéncia e das técnicas, mas priorizam seu envolvimento
emocional com o grupo, com as aulas e acentuam as transformacg¢des e mudancgas
de comportamento e a forma de ver o mundo e o fazer artistico. Falam da
importancia da experiéncia para as suas vidas com muita intensidade e recortam
passagens especificas onde a emogdao e o envolvimento fez a diferenca.

Dialogaremos ao longo desse capitulo com este material.

E maravilhoso lembrar de como a gente trabalhava e montava os espetéculos
e fazia a pesquisa de forma tédo intensa tédo [...] se doando o méaximo
possivel. As pessoas se espalhavam naquele Espaco Cultural Renato Russo,
se espalhavam por todos os lugares montando, pintando, cortando e horas

depois estédvamos realizando os ensaios, o ensaio geral e nada era
menor[...] por estar em cena ou estar fazendo a parte técnica da montagem
né?! Do cendrio. Tudo tinha um total respeito e total qualidade, um total
interesse por estar ali da melhor forma possivel (Andréa Costa -

videoselfie 00:58 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

8 O videoselfie consiste em capturar a propria imagem em video, no caso foram usados os
Pgréprios celulares, ipads e microcomputadores, sem auxilio de terceiros.

Essas vozes compdem este capitulo como comentarios, como lembrangas, como

apontamentos, atravessamentos, afetagdes que quase nunca serao comentadas por acreditar que
a prépria presenga ja os desvela. Optei por uma grafia diferente, inclusive das citagdes anteriores
dos diarios de bordo, textos e e-mails, para acentuar a lembranga de que essas vozes estao no
link https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w dos videoselfies e que por isso possuem
uma presenga, uma materialidade no corpo desse texto. Estas vozes nao solicitam a vez, elas
irrompem no centro do texto.
8 Esse material esta no link dos videoselfies https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w,
além dos videoselfies na integra as vozes também estdo no documentario poético no link
https://www.youtube.com/watch?v=illbAndJm9aA com recorte do material dos espetaculos
entrecortados por fotos e fragmentos desses depoimentos. A criagéo e edigdo desse material foi
feita por um ex-aluno/atuante/criador Lupe Leal participante dos anos de 2012 e 2013 em dialogo
comigo.
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A partir de alguns desses depoimentos, memorias-lembrangas, € possivel
estabelecer que os vinculos, gerados durante os processos, foram molas
propulsoras de aprendizagem. Inclusive porque permitiram a geragao de grupos e
coletivos teatrais dentre as pessoas que participaram dos processos, do mesmo ou

de diferentes anos.

[...]foi a primeira oficina de teatro que eu fiz e foi a partir dali que
eu comecel a conhecer melhor o teatro, a entrar em contato com isso [...]
e ali eu descobri que eu poderia ser atriz e o que é esse trabalho de
atriz, que é um trabalho que exige uma disciplina, uma responsabilidade,
uma pesquisa, uma investigacdo, uma ética, um cuidado com meu corpo e com
o outro também. Um trabalho de formiga, de formiguinha como vocé falava. E
um trabalho didrio, constante. E eu também conheci um grupo maravilhoso de
pessoas que foi onde eu fiz amigos que a gente td até hoje ai trabalhando
fazendo teatro (Carmem Mee - videoselfie 13:47

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Esses vinculos ndo eram simplesmente espontaneos, eram estimulados no
inicio dos processos. O conhecer o outro, aproximar-se do outro, olhar, tocar, falar,
ouvir, fazer as coisas juntos, criar uma cultura do coletivo, estar em circulo,
encontrar o tempo das agdes coletivas vao aos poucos favorecendo a criacdo de
afetos. E esses afetos sdao multiplos. Ndo é s6 a vontade de estar junto, mas a
necessidade de fazer com o outro que se torna indispensavel. A consciéncia da
presenca do outro que passa a ser fundamental para que eu invente, realize, facga.
Nesse caso a presenca do outro aluno/atuante/criador, com o tempo, passa a ser
ainda mais indispensavel que a presengca da propria diretora pedagoga ou

professora artista.

[...]e um outro lance assim que ficou como heranca pra mim é a dimenséao
coletiva disso. Aprender a conviver, aprender a olhar pro outro como um
parceiro nesse processo criativo, aprender a ouvir como aquilo que eu té
propondo reverbera na outra pessoa, aprender a olhar pro que a outra
pessoa t& propondo com uma perspectiva que seja no sentido del...]
construir. Essa capacidade de dialogar esteticamente, também é uma heranca
muito forte que ficou desse processo (Diego Santos - videoselfie 26:20
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

E essa pratica era frequentemente assumida, na tentativa de que eles
conduzissem partes de seus processos sozinhos. E que também conduzissem os
outros. Ao final desse capitulo parte dessa experiéncia da autonomia do olhar e da
condugcao sera detalhada na pratica dos alunos/atuantes/criadores ocuparem o
lugar de diretores, de lapidadores e de propositores. Performando assim sua agao
ética e estética em liberdade e em consonancia com sua propria visao e

entendimento de mundo.
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A seguir sera apresentada parte dessa pratica e de seus principios, divididos
em dois momentos apenas para organizar a escrita, mas estes nunca estiveram
postos de maneira linear. O primeiro momento € o da anamnese dos individuos e o
inicio do trabalho de sensibilizagdo do grupo e o segundo momento apresenta os
vestigios de invengdes mais detalhadamente.

Vale salientar que as acbes, os procedimentos, as invencdes se
organizavam numa estrutura de rede, num processo espiralado e multifacetado e
por isso dificil de ser apresentado de forma estritamente organizada no espaco
desse texto. Bem como o tempo revisitado aqui, ele também nao aparece de
maneira sequencial, ele se entrelaca ao percurso da reflexdo e se apresenta

entrecortado.

[...]bom muito especial falar do Teatrando montagem assim eu acho, acho
ndo, pra minha primeira experiéncia que vem na cabeca foi como publico, eu
assisti O Muro, tava sei 14 com 16 anos, 17, estudava ali por perto no
Elefante Branco, nas escolas que tinham por ali, e foi uma descoberta
assim, foi um mundo novo, uma coisa que mexeu comigo, que me despertou uma
paixdo, que me deixou até sem chdo assim, porque eu lembro de ver aqueles

meninos e meninas fazendo espetdculo e foi um[...] nossa como eu preciso
descobrir muita coisa ainda, como o mundo que eu conheco é tdo pequeno
assim (Gabriel Preusse - videoselfie 32:11

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

2.1 Anamnese e sensibilizagao — uma base como|um.

Esses dois principios se materializam aqui também como procedimentos,
visto que a sensibilizagdo objetiva a ampliagdo da percepgao corpo senséria e por
meio das acdes performativas € possivel explorar e acionar essa sensibilizacao
cotidianamente.

E a anamnese, presente em cada dia de trabalho, “consiste no esforco
progressivo pelo qual a consciéncia individual remonta da experiéncia sensivel,
para o mundo das idéias” (JAPIASSU e MARCONDES, 2008). Isto &, como a
pratica pode estar sendo compreendida diariamente por cada individuo, apos
cada acao, e a partir dessa compreensao, que nocdes estdo sendo constituidas
no mundo das idéias pelo coletivo. E também o espaco no qual o olhar do
professor artista, a partir da efetivacdo, ou ndo, dessas compreensdes, pode

mapear um possivel processo pedagdgico.
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2.1.1 Anamnese

Partir de uma anamnese auxilia a aproximacdo com os individuos que
formardo o coletivo. Da ao professor a possibilidade de percebé-los como seres
unicos e ndo como massa amorfa. Ao se colocar disponivel a ouvir no primeiro
momento antes de falar, o professor pode minimizar as distancias e diluir um pouco
as fronteiras com as quais os sujeitos estdo acostumados a lidar nos ambientes
pedagogicos. Além de oferecer tempo para que o professor perceba em quais das
dire¢des possiveis, inicialmente, pode ser mais interessante seguir.

Como ja expus, a faixa etaria com a qual trabalhava nas oficinas avangadas
variava muito, mas geralmente, a grande maioria compreendia adolescentes a
partir de 14 anos e adultos jovens até os 24 anos. Esse periodo abrange uma fase
de decisdes, definicbes e mudangas de grande intensidade na vida. As mudancgas
também se dao na maneira como esses jovens querem ser vistos, entendidos e
respeitados. Muitas vezes as experiéncias que eles tiveram até entdo nao sao
encaradas com seriedade pela sociedade. A familia e a escola impde padrdes de
comportamento e metas a serem cumpridas que quase nunca estdo em

consonancia com os desejos e estilos de vida deles.

E 1& no Teatrando eu me sentia, ainda que imaturamente, me colocando no
meu processo. Eram varias transformacdes assim, eram tantas que talvez no
inicio eu nédo tivesse tanta capacidade pra entender a dimens&o. Com o
tempo eu fui entendendo a dimensdo desse processo, mais a questdo da
autonomia, se colocar, entendendo o seu processo. Entender o processo de
criacdo, era um fator muito importante assim pra mim (Marcia Regina -
videoselfie 1:24:30 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Sabemos o quao importante sao os limites e as regras para a qualidade do
convivio social e o desenvolvimento de cada um, mas o que encontramos quando
nos aproximamos desses jovens, nesse momento, € um isolamento dessas
instancias que deveriam atuar como alicerces, e que por terem sido simplesmente
impostas parecem nao se consolidar. E isso emerge principalmente, quando se
trata de jovens que nao se adequam aos padrées exigidos no sistema educacional
formal. Ou seja, aqueles que no curso de suas formagdes nao encontraram espago
para desenvolver suas capacidades, suas habilidades estéticas e inventivas; os
que nao tiveram a oportunidade, ou ainda tempo para se estruturar; os que nao
tiveram a oportunidade de ter aulas de teatro, danca, circo e musica nas suas

escolas, o que daria a oportunidade de trabalho sensivel no coletivo; aqueles com
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dificuldades de aprendizagem e/ou de concentragdo; aqueles que tiveram suas
habilidades artisticas direcionadas apenas para o entretenimento dentro do
universo escolar (festa do dia dos pais, festa junina ou o dia da gincana), e que
foram direcionados a acreditar que no mundo, o mercado de trabalho em artes

existe apenas enquanto entretenimento ligado a cultura de massa.

[...]é completamente renovador, transformador vocé descobrir que trabalhar
com a criatividade existe, ndo ¢é dom. Vocé pode desenvolver muitas
habilidades, ndo é dom novamente. E por mais que tenha o dom, o talento,
sei 14, existe a disciplina e a vontade e o foco pra vocé alcancar o que
vocé deseja né?! (Hanna Bezerra - Videoselfie 43:00
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

As oficinas de teatro do Espago 508 tinham também o objetivo e a
responsabilidade de apresentar outras perspectivas de acdo no campo das artes
performativas como: possibilidades de pesquisa, de criacdo e construcdo de
coletivos autbnomos, autoproducédo e gestdo a partir das leis de financiamento
publico privadas e o exercicio de olhares criativos sobre espacos que ainda podiam

ser inventados.

Foi no Teatrando montagem que eu comecei a minha vida como ator, como
artista, foi 1& que eu entendi o teatro como oficio, foi 14 que eu
aprendi outros conceitos também como cidadania, ética e foi 14 que eu
conheci meus companheiros de grupo Alana, Carlinhos, Lu da Estupenda que
este anos faz 11 anos (Tiago Nery - videoselfie 2:11:20
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

E talvez, o mais importante fosse a reflexdo sobre as estéticas possiveis que
abrangiam um fazer cénico para além dos limites dessa cultura de massa ja tao

embutida na formacgéao estética da grande maioria.

[...]lmas se eu tiver que pegar um ponto pra falar eu acho que esse ponto
seria 1sso, esse empoderamento como atriz realizadora, como artista
realizadora e o magico pra mim que eu aprendi 1& é vocé poder comecar do
nada. Eu ndo preciso ter um texto, eu ndo preciso... eu posso pegar
qualquer coisa e transformar aquilo num espetaculo, num produto. Eu acho
que é isso, se me toca eu posso pegar aquilo transformar em arte e fazer
tocar os outros (Roberta Rangel - Videoselfie 1:55:58
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

O primeiro desafio entdo era aceitar que o foco do estudante que chegava
aos cursos era de ser descoberto, de se tornar famoso, ou ainda de trabalhar na
televisdo. O segundo desafio era provocar nesses estudantes a curiosidade em
relacdo ao teatro que podiamos fazer, ao entender sua estrutura e principios
estéticos, suas ferramentas e métodos de trabalho e, quem sabe assim, provocar a

alteracao do foco da fama e do sucesso para o foco da criagéo e do dialogo.
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A influéncia que o Teatrando montagem teve na minha formacdo foi
principalmente a primeira vez que eu pude vislumbrar um tipo de montagem
que né&do fosse tradicional. Digamos assim, que eu ndo pegasse um texto e
montasse ele e decorasse e montasse. Que eu pudesse participar de um
processo e que isso fosse sendo descoberto a partir do corpo, a partir
dos elementos cénicos. Isso foi muito importante mesmo pra minha
formacdo (Fernando Carvalho - videoselfie 30:00
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

O mais importante era de fato provocar a pratica inventiva a partir do corpo
do estudante “numa apreensao corpoérea, isto €, uma cognigdo corporificada,
encarnada, distinta da cognigdo entendida como processo mental” (KASTRUP,
2007, p.153). Isso nao significa abrir mao da investigagao e do estudo tedérico, mas
transforma a investigacao intelectual num instigante processo de registro e reflexao
sobre a pratica, sobre o que é aprendido no corpo e pelo corpo e, a partir dai,
produzir questdes pertinentes ao dialogar com as teorias, com filmes, obras
literarias, textos filosoficos, espetaculos cénicos, performances e ampliar a
percepcao que cada um teve na sua pratica. Sdo entendimentos intelectuais que se
dao no corpo, na fruigdo da experiéncia estética, na percepgao cognitiva. O objetivo
€ estimular uma atitude de disponibilidade e abertura para a experiéncia.
Desobstruir-se.

A corporificagdo do conhecimento inclui, portanto, acoplamentos
sociais, inclusive linguisticos, o que significa que o corpo néo é
apenas uma entidade biolégica, mas é capaz de inscrever-se e
marcar-se histérica e culturalmente (KASTRUP, 2007, p.153).

Esses acoplamentos sociais nas aulas de teatro do Espaco 508 advinham
de interacdes dentro e fora da sala de aula. Ao criarem vinculos sociais, culturais e
principalmente afetivos, compartilhavam suas percepgcdes do mundo e das
atividades que desenvolviam juntos construindo assim nogdes coletivas sobre as

praticas.

[...]Bem e pra mim a experiéncia no Teatrando montagem foi uma super
experiéncia de autoconhecimento, de aprendizado na relacdo com outras
pessoas, na forma de me relacionar, de respeitar a idéia dos outros, o
olhar dos outros, a criacdo dos outros e de me colocar, de expor a forma
que eu penso, que eu vejo (Juliana S& - videoselfie - 59:34
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Essas relagdes multiplas, esses vinculos, iam sendo constituidas desde o
inicio. A primeira coisa era saber quem € o outro. Faziamos uma roda sentados no
chao, era feita uma breve introducdo do curso e era solicitado que cada um se

apresentasse, nome, idade, se ja havia feito teatro, quando e onde. Se ja tinha ido
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ao teatro, se ir ao teatro era uma pratica, quantas vezes ia e por fim dizendo por
que estava ali e o que esperava daquele curso. Apds todos falarem eu também me
apresentava, apresentava a proposta do curso, os objetivos do curso, a
metodologia de trabalho e as regras principais que precisariam ser seguidas por
todos nds. Abria para perguntas e aos poucos ja estava estabelecida a nossa
primeira aula. Que entendimento tinhamos de teatro? Que maneiras existem de
fazer e criar em teatro? Quais sédo as estéticas e caminhos possiveis para formar
um ator ou um artista cénico?

Logo nesse primeiro contato as afetagdes entre os participantes comegavam
a se estabelecer. Ao contarem um pouco sobre si, suas histérias e experiéncias
com o fazer artistico, era possivel detalhar uma anamnese do coletivo para entao
nortear de onde poderiamos partir.

Em quase todos os cursos avancados havia sempre ao menos um ex-aluno
do ano anterior ou ainda das oficinas iniciais e intermediarias, o que trazia para
esse novo coletivo que se formava, uma atencdo a maneira de se relacionar com o
espacgo, com os outros, uma ética nas relagdes que de fato ia sendo constituida no

contato do encontro.

Eu acho que tem dois aspectos muito importantes do Teatrando montagem que
me influenciam até hoje. Um é a questdo da disciplina né gque acho
realmente que é um diferencial. Depois que eu sai do Teatrando, eu fiz em
2009, depois que eu sai, eu percebi o gquanto que a postura as vezes das
pessoas que eu conhecia, era muito desleixada, era o oposto daquilo que a
gente aprendeu desde o inicio no Teatrando montagem. Entdo, eu acho que
tem uma questdo com o comprometimento com o trabalho, com o outro, com a
responsabilidade, que ¢é trabalhado de wuma maneira muito legal no
curso[...] (Tatiana Bevilacqua - videoselfie 2:08:48
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Coisas simples, como por exemplo ndo conversar paralelamente enquanto
um colega esta falando, manter-se conectado na roda atento a todos e atento para
ouvir e conhecer o outro, faziam toda a diferenca na qualidade das relagdes que
comegavam a se estabelecer entre os sujeitos. Essas no¢des de comportamento
eram explicitadas por mim, mas encontravam-se reforgadas nas agoes desses ex-
alunos que de alguma maneira ja estavam entrosados com principios estruturais do
trabalho coletivo em teatro.

Esse inicio € o momento da construcdo de uma base comum para o coletivo
que esta se constituindo. Provocar os participantes a se envolverem em

movimentos duplos, multiplos, de comunicag¢ao e de acao cotidiana no processo de
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aprendizagem inventiva — como explorar o olhar e ver, o ouvir e escutar, o falar e
refletir sobre o discurso que cada um esta tecendo — é fundamental para que esta
base comum se estabelega. E isso nao significa homogeneizar o coletivo, ao
contrario, € uma busca para se encontrar o comum na diferenca.

Kastrup (2014) apresenta a distingao feita pelo filosofo francés Frangois
Jullien®! entre os conceitos de universal, homogéneo e comum que esclarecem e
apontam para o entendimento do plano comum no coletivo que gostariamos de
tracar. O conceito do universal segundo Jullien, € aquele que funciona como uma
estrutura reguladora do coletivo. Kastrup apresenta como exemplo os direitos
humanos, que objetivam tanto a inclusdo quanto a diminuigdo dos abusos e
exploragbes sociais e institucionais, e que regem também, dentro do universo
pedagdgico, as normas de relagdes basicas de respeito e de boa convivéncia.

Um ideal regulador que impulsiona praticas de inclusao, ao mesmo
tempo que € uma nogado fundamental nas praticas de resisténcia
aos regimes autoritarios e a violéncia institucional. (KASTRUP,
2014, p 19).

Ja o conceito de homogéneo é aquele que se assemelha as normatizagdes,
as padronizacbes e aos disciplinamentos dentro do universo educacional como
discutimos no capitulo 1.

Ele responde aos interesses da produgdo e da economia. O
homogéneo parece duplicar o universal, mas trata-se antes de uma
generalidade rasa, barata, superficial, fundada na semelhancga, na
aparéncia e na série, com vistas ao crescimento do rendimento. O
homogéneo diz respeito a uniformizagdo dos modos de vida,
discursos e opinides, onde se destaca o papel da midia e outros
dispositivos da globalizagdo, conduzindo a uma ditatura discreta e
insidiosa. Enquanto o universal, como ideal regulador, pode
comportar e mesmo suscitar a rebelido do individual e do singular, o
uniforme é pandémico e conduzido pelo habito. A frequéncia parece
autoriza-lo e, nesse sentido, ele pode adormecer a resisténcia,
espalhando-se e impondo-se como algo natural, parecendo
desnecessario buscar sua pertinéncia e mesmo sua legitimidade.
As subjetividades serializadas do mundo contemporaneo sdao um
claro exemplo de realizagdo do homogéneo (idem, p 19 e 20).

O padrao homogeneizado fortalece-se e estrutura-se principalmente pelos

interesses econdmicos que direcionam as politicas governamentais das sociedades

81 Francois Jullien (1951) é filosofo e sindlogo francés, professor da Universidade Paris VIl e
diretor do Instituto do Pensamento Contemporaneo e do Centro Marcel-Granet. Afirmou-se como
importante teérico do dialogo intercultural no contexto do mundo globalizado. Publicou entre outros
O dialogo entre as culturas: do universal ao multiculturalismo (2009), Um sabio ndo tem idéia
(2000) e Tratado da eficacia (1998).
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capitalistas. Tendo ainda os veiculos de comunicagdao de massa como parceiros,
ele se alastra e cria necessidades, estilos de vida, idéias, conceitos, desejos e
padrbes de comportamento que conduzem o consumo de seus produtos por
temporada, mantendo a industria da manipulagcdo sempre em alta e, também, os
sonhos e as perspectivas de aprendizagem umbilicadas a estes padrodes.
Ja o comum, segundo Jullien, € um conceito politico. Nao é dado a
priori, mas se enraiza na experiéncia, se aprofundando e
enriquecendo com ela. Devemos construir um comum que nao €&
pautado em relagdes de semelhanga nem tampouco de identidade.
(idem, p 20).

E esse comum se transforma e se altera incessantemente. Mantém-se
heterogéneo e se produz na experiéncia, naquilo que é vivido como pertencimento
de todos e de qualquer um no coletivo. “O comum ¢é aquilo que partiihamos e em
que tomamos parte, pertencemos, nos engajamos” (idem, p.21). E uma rede que
traca uma relacao transversal entre os participantes do coletivo, sem propriedades,
sem exclusado, na tentativa de eliminar as barreiras entre o que esta dentro e o que
esta fora deste coletivo, sendo e mantendo-se permeavel ao desconhecido e ao
diferente. Enquanto as relacdes de confianga e interesse entre os participantes se
estabeleciam, também se estabelecia uma complexa rede de producdo de

conhecimento e de subjetividades.

Teatrando montagem pra mim foi um grande acontecimento, foi uma grande
descoberta, um grande desafio. Tem total influéncia nas minhas questdes
pessoais e profissionais até hoje. O reflexo de tudo que eu faco hoje como
professora. Pela questdo de disciplina, a intensidade dos processos, a
questdo do respeito e a forma como trabalhdvamos em grupo, de saber ndo soé
ouvir como escutar, ndo sbé ver, mas enxergar o outro. Fazer o seu, faz
parte do outro e o outro faz parte do seu, compartilhar as experiéncias
era maravilhoso (Andrea Costa — Videoselfie 04:15

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Ao longo do processo iamos propondo espagos para que os vinculos se
estreitassem, os participantes também traziam sugestées. Desde uma lista comum
de contatos de telefone, e-mails, enderegco, pois quem sabe assim podiam vir
juntos para a aula, passando por um pequeno lanche coletivo no meio da manha
regado a leitura de alguns poemas até a corrida no inicio do dia no Parque da
Cidade, serviam de espago para essas trocas. As vezes eram nesses territdrios
informais do cotidiano que os participantes efetivavam seus entendimentos e
construiam juntos seus saberes. E aos poucos, a vontade de estar presente e de

nao faltar, e de colaborar, de trazer inquietacbes, outras propostas, a propria
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vontade de inventar, ia sendo fundada. A imposicdo da disciplina era
insistentemente lembrada como algo que nao poderia ser descumprido, mas aos
poucos, eles mesmos iam exigindo do proprio coletivo a permanéncia desses

acordos e constituindo sua auto-organizagao e sua base como|um.

[...]mas é& o que ficou nesse momento, foi assim realmente uma marca de

que tinha que ser pra valer. N&o dava pra ficar de brincadeirinhal[...] ah
experimenta mas vamd fazer meia-boca, ndo! O negbdbcio era sério, mas com
muita diversédo, com muita amizade, com muito grupo, muito
autoconhecimento (Diana Poranga - videoselfie 22:26

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Desde o inicio era apresentada a proposta de que nao trabalhariamos com
a idéia de protagonistas. Os alunos/atuantes/criadores ocupariam seus lugares a
partir de sua pratica diaria, sem escalas de importancia no trabalho, respeitando a
producao individual e as diferentes necessidades de cada um. As vezes era
importante concentrar-se num individuo durante um dia, durante uma semana
inteira porque a dificuldade dele em relagdo a um determinado ponto do processo
era maior, e nesse momento, todo o grupo deveria participar e colaborar com a

aprendizagem uns dos outros.

Uma das coisas mais importantes pra mim no Teatrando montagem, no Criacédo
cénica, foi a compreensdo de que a interpretacdo, o trabalho do ator, a
construcdo cénica teatral ela acontece a partir de trabalho, de muito
trabalho, de esforco e que um bom ator, um interprete ele precisa se
exercitar, se estimular, se afetar principalmente. Acho que essa é um
palavra forte daquele processo assim pra mim afetar, afetar-se, deixar se
influenciado pelos colegas, pelos exercicios, estar disponivel (Rodolfo
Godoi - videoselfie 1:54:43 https://www.youtube.com/watch?v=H]jJ6boSyA8w
) .

Apesar de haverem diversos instantes de trabalho individual a grande
maioria dos procedimentos e exercicios propostos eram realizados no coletivo.
Aprender com o0 outro no encontro com o outro era um ponto estrutural do

processo.

[...]saber que eu sou responséavel pelo trabalho do outro e que o outro
também é responsavel pelo meu trabalho que isso é ser coletivo e que o
teatro se da& no coletivo e que isso deve ser respeitado e levado muito a
sério. Porque no final é esse coletivo que a gente coloca pros outros
como nossa arte como nosso trabalho (Samuel Aratjo - videoselfie 02:20
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .
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2.1.2 Sensibilizagao

Uma pratica que foi recorrente desde o inicio em 2003 e que tem por
objetivo a ampliacdo da percepcéo haptica, foi a atmosfera de sensagbes. Nele
tém-se a oportunidade de explorar o tato passivo, que segundo Gibson (1962-
1966)%? ¢ atipico de experiéncias cotidianas pois o observador ndo se move e a
informacao é imposta sobre a sua pele. Além disso, a distincdo aqui ndo é em
relagao ao sentido que esta sendo explorado, no caso o sentido tatil, mas como a
percepcdo pode ser ampliada. Como afirma Kastrup “a especificidade da
percepcdo haptica®® é que pode n3o vir a produzir uma representacdo e sim uma
experiéncia direta, que pode concorrer para a inventividade da cogni¢ao (2007,
84). Nessa pratica era possivel perceber claramente pelo relato dos alunos, a
conversao da atencao funcional para a atengao suplementar, que apresentamos
no capitulo 1. Era possivel também perceber o estabelecimento de uma
percepcgao haptica, a qual segundo Deleuze, pode permitir um acesso a dimensao
de virtualidade da forma (DELEUZE apud KASTRUP, 2007,p. 83).

Essa qualidade da percepcdo nos interessa porque retira a atencao da
representacédo do objeto, das coisas e dos sujeitos e permite a acéo de colocar-se
a disposigao das afetagdes, dialogando assim com as memdarias-lembrangas, com
a imaginagao intervindo diretamente no potencial de criacdo do sujeito.

A pratica consistia em, com a turma dividida em dois grupos, cada grupo
construia um percurso com estimulos sensoriais diversos, onde conduziria cada
um dos integrantes do outro grupo de olhos vendados, por uma experiéncia

sensorial, de aproximadamente dez minutos. Apds a experiéncia o

82 Psicélogo americano James J. Gibson (1904-1979), um dos mais importantes pesquisadores do
século XX no campo da percepgao visual. Em obra originalmente publicada em 1958-1962, o
autor defende que os sentidos ndo atuam de maneira isolada e passiva, como meros receptores
de sensagdes, mas sim como sistemas perceptivos de sentidos agressivos e solicitadores.

% para Deleuze “A percepgao o6tica se caracteriza pela organizagdo do campo em figura e fundo.
A segregagao autéctone faz com que a forma salte do fundo, o que instala uma hierarquia, uma
profundidade no campo. Além do dualismo figura-fundo, faz parte da percepgado otica a
organizagdo cognitiva no dualismo sujeito-objeto, que configura uma visdo distanciada,
caracteristica da representagdo. O 6tico ndo remete apenas ao dominio visual, mas este, em
funcao de suas caracteristicas, € ai dominante. Ja a percepgéo haptica € uma visdo proxima, em
que nao vigora a organizagao figura-fundo. Os componentes se conectam lado a lado,
localizando-se hum mesmo plano igualmente préximo. Além da mao, o olho tateia, explora,
rastreia, o mesmo podendo ocorrer com o ouvido ou outro 6rgao. De todo modo, a distingdo mais
importante aqui é entre percepgao haptica e percepgéo dtica, e ndo entre os diferentes sentidos,
com a visao, a audigao e o tato” (KASTRUP, 2007, p. 83).
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aluno/atuante/criador, que foi conduzido, descreve em seu diario de bordo, suas
impressdes, sensacdes, memorias, descricdes da pratica, antes de comunicar-se

com o restante do grupo.

[...]eu lembro do caminho sensério, aquele que a gente fazia, que vocé
propunha pra gente fazer um percurso, levar objetos, propor esse cenédrio
mais atmosférico ndo é?! E deixar que aquilo sensibizasse a gente né, é
uma das coisas mais marcantes assim pra mim porque era como se eu
estivesse reconectando com o corpo, com as minhas sensibilidades, coisas
que a gente perde ao longo da vida, ou que a gente, pelo processo de cada
um, vail se perdendo. Entdo pra mim foi muito forte vivenciar as coisas
estando de olhos fechados. Foi muito intenso assim [...] (Mdrcia Regina -
videoselfie 01:22:58 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Nesse tipo de trabalho é possivel tecer o entendimento de que a experiéncia
€ a percepgao sao unicas e intransferiveis; que o desejo onipotente de controlar a
audiéncia é desnecessario; que a diversidade enriquece o coletivo que esta sendo
constituido, pois representa também o coletivo sociocultural no qual estamos
inseridos; e que a sensibilizacdo corpo-senséria € material primordial para
desenferrujar o sentir o outro e 0 mundo, os outros e os mundos. E principalmente

que os processos de criacdo podem ser prioritariamente sensiveis e inventivos.

[...] e toda a experiéncia corporal, de té& conectando consigo né?! é uma
coisa muito importante porque a gente perde isso assim. Entdo, pra mim
era muito intenso assim me descobrir enquanto corpo, enquanto sujeito
(MArcia Regina - videoselfie 1:23:48
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Além disso, nesse momento existe a primeira oportunidade de contato com
a invengdo de uma escrita poética. E um momento importante, pois apesar de
alguns descreverem de maneira bem pragmatica a experiéncia, grande parte de
todos os alunos comegava ai a perceber sua capacidade de criagdo. A linguagem
escrita materializada podia ser vista de fora, por seu autor(es) e passava a ser um
excelente meio para desbravar o processo de criacao individual. Na busca em
expressar a experiéncia, eles misturavam a percepc¢ao interna e externa, fundiam
a imaginagao, a memoria e os sentimentos criando instancias ficcionais bem
potentes com as quais comegavamos 0S exercicios cénicos.

O contato com o outro cria uma percepgao daquele instante da
sensacdo. Que ndo tem como ser racional, porque nao pode ser
refletido previamente. (Diario de Bordo - Rodolfo Godoi, 2013).3

Por entender a necessidade do encontro para a criagdo coletiva, para o

fazer teatral e para as praticas performativas, fui ao longo do tempo estimulando

$ Rodolfo Godoi foi participante de diversas oficinas de iniciagdo e intermediérias desde 2006.
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cada vez mais os territérios informais. O grupo se encontrava muito, tanto para
produzir material solicitado nas aulas, quanto para se conhecer. Uma pratica
importante também era ir ao teatro juntos para depois dialogar sobre o que foi visto.
Isso tecia uma rede comum de referéncias cénicas que agregava a composig¢ao do

olhar critico e estético do grupo.

[...]e outro ponto muito importante foi que através do Teatrando montagem
eu conheci a cultura local, porque ... porque eu ndo conhecia a cultura
local, eu sé6 sabia que existia Os Melhores do Mundo no Teatro Nacional e
sé. E através do Teatrando montagem eu descobri que existem milhares de
oficinas gratuitas, milhares de espetaculos gratuitos, que existe CCBB,
que existe a FUNARTE, que existe a Caixa, que existe o SESC[...]fol muito
bonito né?! Muito bonito conhecer a cultura local e eu sou um apaixonado
(Guylherme Almeida - videoselfie 39:36

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Devagar, esse estreitamento dos vinculos, ia reverberando nas praticas
performativas trabalhadas em sala. O coletivo ia ficando mais a vontade, ia sendo
provocado e desafiado pelo préprio coletivo, ia cedendo a intuicdo, abrindo-se para
a pratica e refletindo com e no espago como|um. Eles comegavam a entender a

importancia de provar no corpo para saber o gosto.

[...] quanto foi importante ter um didrio de bordo onde eu anotava cada
experiéncia, cada dia; o quanto era dificil, as vezes era t&o dificil, eu
acordava as 7 da manhd& tinha que t4 8 no Espaco Renato Russo. Eu falava eu
sé quero chorar .Mas aquilo foi tdo bom pra mim, foi t&o bom sentir dor,
foi t&o bom sentir no corpo como aquilo tava me transformando. Eu senti a
transformacdo no fisico e doeu e foi muito bom (Barbara Gontijo -
videoselfie 10:44 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Como ja dito, a educacgao parece ter desvinculado o corpo da aprendizagem.
Mesmo os alunos que queriam estudar teatro profissionalmente pareciam entendé-
lo também, a principio, a partir da mesma logica da educagao formal padronizada,
isto é, preciso primeiro decorar algumas informag¢bes para depois poder ter a
resposta correta e esperada as questbes que me serdo langadas. Entao, esse
também era um desafio: como resgatar o entendimento de que aprendo no corpo,

com 0 corpo e que a voz e a mente também s&o corpo?

[...] as técnicas que eu aprendi no Teatrando, as técnicas que eu aprendi
com ela, que eu levo hoje pra minha vida, em tudo ndo sbé no teatro, no
meu dia-a-dia, ver o mundo com os olhos de ver, ouvir com os olhos de
ouvir, se enxergar, enxergar o0s outros, estar presente na acdo. Estar
presente. Foi tudo que eu precisava (Maria Ribeiro - wvideoselfie 1:31:02
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

[...] e se desafiar mentalmente e fisicamente e ndo, ndo tem essa
dissociacdo é mente, é corpo, é alma, é vocé é ali, é, é isso (Maria
Ribeiro — videoselfie 1:32:45 https://www.youtube.com/watch?v=H]J6boSyA8w
) .
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Diante dos obstaculos, que principalmente no inicio provocaram uma
inquietacdo sobre que caminhos eu deveria seguir, optei logo apés o terceiro ano
de projeto a nao trabalhar com pegas prontas, seguiria na via dos laboratérios, das
improvisagdes a partir das agdes de investigacdo corpo-sensérias e dos
depoimentos e dancas pessoais. Muitas vezes liamos textos dramaticos como
material de pesquisa, discutiamos e até utilizadvamos partes, fragmentos, como
material de criacdo, mas a montagem de uma pecga escrita fora do processo de
investigacdo cénica estava descartado. E porque estaria descartado? Porque
percebi que as agbes performativas em sala de trabalho, quando ligadas as
propostas de investigacdo e improvisagdo, balizadas pelo principio de estar
presente no presente da acdo com uma atengcao suplementar, eram muito mais
efetivas e geravam envolvimento com o material criado. Elas aproximavam e
ampliavam o entendimento dos alunos/atuantes/criadores sobre processos de

invencao em teatro e estabeleciam territérios autopoiéticos mais autbnomos.

[...] perceber como era diferenciado o resultado por <causa dque eu
conhecia o processo sabe?! E isso, pra mim era muito legal. Eu nédo sei se
eu fui claro, mas [...] é como o corpo poderia construir uma peca sabe?!
Como a partir do corpo, a partir do corpo dos atores, a partir das
interacdes pessoais a gente podia construir uma peca. E com certeza isso
eu leveil pro meu processo de vida assim eu tipo, com certeza a gente usa
no Liquidificador, com certeza tem influéncia sabe, porque no
Liquidificador ndo sé eu passeil pelo Teatrando montagem como Kael também
passou, sabe?! Entdo, a gente tem muito essa ligacdo assim, foi muito
importante nesse sentido processual sabe?! Isso foi bem impactante. Acho
que é isso (Fernando Carvalho - videoselfie 30:58
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Por exemplo, quando trabalhavamos com um texto o aluno esperava sempre
uma direcdo. Por mais que eu dissesse: “arrisque-se! Proponha uma leitura, uma
voz”, ou “Pode ler como vocé quiser”, ou ainda, quando conduzia passo a passo a
experimentacdo, quando norteava caminhos possiveis, a leitura era temeraria,
timida, parecia uma tortura para a grande maioria. Ao contrario, quando
realizavamos o exercicio de ler pecas, poemas, textos filosdficos, apds as
investigacbes performativas de textos criados e inventados por eles, a leitura
encontrava muito mais poténcia, seguranca e entendimento. E como se a situacéo,
a atmosfera, o empoderamento de cada um dentro do coletivo, e claro o treino em
voz alta, se fizesse valer e trouxesse espaco de invengao a leitura e a interpretacao
do texto. Como se cada um se sentisse de fato um criador, se sentisse intimo do

material com qual estava trabalhando por entender seu processo de criagao.
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Apesar de saber, enquanto atriz, diretora e criadora, que existem muitas
maneiras de construir essa intimidade com o material teatral, percebi que essa
escolha trazia, na maior parte das vezes, uma mobilizagdo geral e uma atmosfera
de pertencimento mais efetiva.

Apos esses processos, quando voltavamos a ler uma obra dramatica, era
possivel notar uma melhora na confianga e no despojamento do grupo.

As abordagens expostas acima faziam parte da primeira etapa de trabalho: o
lugar da anamnese e da sensibilizagcdo dos participantes em busca da criagéo de
uma base comolum para o coletivo. Em seguida, vamos dialogar com as
proposi¢cdes praticas denominadas aqui de vestigios de invencbes e nos quais
estdo misturados, umbilicados, tecidos em cadeia, influéncias e referéncias de

distintas praticas e a¢des dessa trajetoria de atriz, diretora e professora de teatro.

Fazer Teatrando montagem pra mim foi uma experiéncia Unica. Foi aonde eu
comeceil a perceber que eu realmente existia. Que tinha uma importéncia
essa minha existéncia no mundo. E gquando a gente passa a se perceber no
mundo a gente acaba se perguntando porque né?! pra que? E foi no Teatrando

montagem que eu aprendi tudo isso (Ricardo de Souza - videoselfie 1:41:20

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ).

2.2 Vestigios de invengoes

A aventura dos processos criativos do Espaco 508 se deram nessas
relacbes de acoplamentos, de agenciamentos sempre a deriva. Uma composi¢cao
de sujeitos, coisas, corpos, tempos, espacgos, artistagens, devires que constituiam
territorios elasticos. E por isso exigiam uma transgressao intuitiva, racional, integral,
na escolha dos caminhos e na invencédo dos procedimentos a serem usados para
construir a pratica. Agrupamentos instaveis, em processos permanentemente

abertos que bifurcavam-se diante de possiveis estabilizagdes.

[...] enfim a vivéncia coletiva. Pra mim acho que também ¢é muito
importante o quanto que foi louco vivenciar aquela intimidade que o
processo do Teatrando sabe gerar como nenhum outro eu acho. Eu acho que
tem muito haver com essa ética do trabalho. Assim, n&o d& pra entrar no
Teatrando e ser leviano né? A gente tem que ter muita coragem, tem que
vencer muitos medos realmente, tem que se superar. E agente se alimenta
muito dessa superacdes dessas conguistas e principalmente, pra mim, na
pessoa que eu era naquela época, ter esse contato com outras pessoas que
vai desde um toque fisico até wuma conexdo emocional, psicoldbgica,
criativa. Isso tudo foi muito importante e acho que o Teatrando tinha essa
grande habilidade de conectar pessoas em prol de um trabalho artistico e
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com grande comprometimento (Robert Dagd - videoselfie 1:53:16
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Tratamos aqui de vestigios, pela condigdo mesma da coisa de nao poder ser
resgatada em sua inteireza e por existir no corpo e nos entre-corpos dos seres
individuais e coletivos que la se encontravam. Ficaram as pistas, ficaram os
depoimentos nos videoselfies, ficaram os diarios, as fotos, os videos, mas as
invencbes seguem a deriva. Transformaram-se em outras, outras coisas, outras
acoes, outras praticas e outras poéticas.

Para apoiar essa condicdo de estar a deriva €& propicio usufruir da
formulagao do conceito de Maturana que concebe a deriva como “um curso que se
produz, momento a momento, nas interacbes do sistema e suas circunstancias’
(2001, p.81). Pois mesmo naqueles instantes, cada encontro exigia uma recriagéo,
uma reinvengdo das poéticas pedagdgicas ja estabelecidas, o que criava um
sistema de desaprendizagem permanente (KASTRUP, 2007) .

Essa experiéncia da desaprendizagem permitia uma degluticdo da atriz-
diretora-pedagoga-artista que se via, as vezes, como Alice no pais das maravilhas
de Lewis Carrol, quando ela cai no buraco e nada do que faz tem o resultado
esperado e sendo assim, quando ela ja ndo espera mais nada, encontra a saida, e
nesse movimento de saidas, sempre bifurcadas, novos desafios e desconhecidos
se apresentavam, criando um campo propicio para a artistagem. Essa imagem me
€ cara, pois efetiva o entendimento do estar presente, disponivel e aberta para os
outros individuos que partilhavam comigo dos encontros em busca de
aprendizagem. Estavamos todos em busca, estavamos todos em processo de

transformacao, todos em processo de invengao.

Disponibilidade é uma palavra importantissima pra mim. E ela é uma palavra
importante ndo sbé para o meu trabalho enquanto artista, enquanto
intérprete, mas também agora recentemente quando eu comecei a ser
professor. E...perceber a disponibilidade na sala de aula também é
fundamental, a disponibilidade do professor, mas também estimular a
disponibilidade e a vontade de estar ali dos estudantes né, para que o
contato com o diferente, com outro, ele possa acontecer (Rodolfo Godoi
videoselfie 1:55:27 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Esse campo pedagdgico artistador, como define Corazza (2013, p. 3) é um
territério de variacbes multiplas e indefiniveis por estar atravessado, afetado,

influenciado pela vida mesmo, por ser a vida mesma. Encontra-se constantemente
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com os conteudos e materiais ja estruturados do saber, mas reorganiza-os a partir
da degluticao, das transversalizagdes e das contaminagdes.

Essas degluticbes e contaminagdes estavam nos procedimentos cotidianos
utilizados como: os laboratérios de criacdo e exploragdo de dramaturgias; as
improvisagdes de movimento/espago/tempo; os processos de desconstrugcao e
esvaziamento (corpo e mente) ou de fortalecimento da consciéncia corpo-sensoria;
das praticas de autobiografia, de escrita automatica e de memoarias; dos exercicios
de discurso critico; e das constru¢gdes de imagens e agbes performativas a partir
de temas levantados pelo grupo e experimentados no coletivo, para a composi¢ao
de cenas, esquetes e até do espetaculo final.

As referéncias estéticas para a criagdo e reinvencdo de praticas e
procedimentos estiveram alinhados com Augusto Boal, Constantin Stanislavski,
Peter Brook, Pina Bausch, Antonin Artaud, Jersy Grotowski, Rudolf Laban, bem
como os mestres e diretores de teatro com quem tive a oportunidade de aprender
e/ou trabalhar e de inesqueciveis parceiros atores de palcos. Uma poética
pedagdgica que buscava ser executada da mesma maneira que a poética teatral,
numa tessitura de diferentes elementos para uma colagem ou assemblagem
performativa da acdo docente que, mesmo quando traduz um material pré-

existente, nao o copia, recria.

2.2.1 Eu, corpo(s)

[...] uma das melhores coisas que eu fiz na minha wvida. Fiz desde de
2001. Passei seis anos e meio l4. E voltei, e fiquei e ficaria ndo porque
era legal, mas porque sempre foi e é incrivel, incrivel estar ali com as
pessoas, a diversidade. Cada vez que entravam pessoas novas implicava um
fazer e refazer. Era sempre novo e sempre foi um desafio e o desafio era
motivador pra estar ali e compartilhar com as pessoas (Andrea Costa -
videoselfie 06:41 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

A dindmica dos dias seguia uma rotina: corrida e/ou caminhada no parque

da cidade onde nos encontravamos as 8 da manha®’; as 9 horas ja estavamos no

% Em dias de chuva comegavamos o trabalho diretamente no Espago 508 e faziamos as
atividades aerdbicas como pular corda, pique-pega la mesmo.
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Espaco 508 e iniciavamos um trabalho de alongamento profundo com vistas a

reorganizacdo do corpo de cada um®®;

[...]eu lembro também de uma coisa que me marcou muito foi a questdo de
uma disciplina de corpo. E, a gente se encontrava pra correr no parque.
Era falado: wvai ser preciso cantar, dancar... E, eu me deparei com essa
nova perspectiva assim de um corpo ativo, de um corpo presente, de um
corpo que eu tinha... Ah, essa sequéncia inicial gque antes era super
sofrida, eu falava: Ai meu Deus 1l& vem a sequéncia! Hoje em dia é uma das
coisas que eu mais gosto, e eu relembro, e eu trago pra minha vida
profissional de hoje né?! (Diana Poranga - videoselfie 20:29

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

explorar procedimentos de investigagao cénica; compor individual e/ou em
grupo com os elementos vivenciados (usufruir de elementos experimentados para
compor), registrar em diario de bordo, compartilhar com os outros, discutir e refletir

sobre o que foi feito e apreciado (ser/estar; fazer/afetar-se; expor/ analisar).

Eu lembro que quando eu fui fazer a oficina assim, é, pra mim era muito
chocante, porque muito das coisas que eu vivenciei 14 de primeira vez,
foram coisas que eu nunca tinha visto na minha vida. Foi um momento de
ser atravessada ©por muitas coisas né?! (Madrcia Regina - videoselfie
1:22:15 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

No momento que o individuo é afetado, possibilitando a efetivacido da
experiéncia, ocorre um ato de criagao, de transformacido, uma recriagdo, um
excesso de humanismo onde o préprio individuo € uma obra de arte, um objeto

estético, um modo de expressao.

[...]todas as pessoas que j& participaram que eu conheco falavam: Ah! E
transformador, ¢é transformador, e O6ébvio que comigo ndo podia ser
diferente, foi transformador (Lucélia Freire - videoselfie 1:12:53
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Perceber o corpo, como ele se desloca, os vicios posturais, os
condicionamentos. Como o meu corpo me expde? E o que ele expde? Que
discursos estdo contidos no meu corpo que eu nao percebo? Para promover
essas reflexdes, partiamos da observagdo do corpo de um colega, que a
principio, ndo fazia idéia de quem o estaria observando. A observacao precisava
ser minuciosa, e aquele que observava ia incorporando os vicios e desenhos
posturais que estava vendo, em seu proprio corpo e construindo uma caricatura.
A estagnacéo interna e externa produz materiais modelos, corpos manequins que

nao interessam ao instante performativo do teatro.

% A maioria dos alunos tinha o corpo bem encurtado o que dificultava a exploragédo e a pesquisa
de movimento. Esse trabalho de alongamento, que muitas vezes abordava yoga, tai-chi-chuan,
técnicas de RPG, de balé classico, entre outras, foi de suma importancia para a incrementagao
das possibilidades expressivas de muitos deles.
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Apds um periodo de experimentagao, esta caricatura era apresentada ao
grupo que foi observado e cada um deveria tentar reconhecer-se e identificar o
porque de estar se reconhecendo. Que caracteristicas foram mais evidentes? Ao
final, depois dos dois grupos terem teatralizado suas percepcgoes, finalizavamos
numa improvisacdo coletiva a partir de toda a pratica. O final do exercicio
propiciava uma reflexdo ampla sobre as tensbes, homogeneizagbes e
esteredtipos aos quais estamos condicionados.

Corridos os primeiros meses intensos de trabalho de sensibilizagdo, emergia
um gosto por inventar. Esse gosto crescia a medida que o processo de descoberta
(pratico/tedrica) também se acentuava. A atencao dos integrantes direcionava-se
para a criagdo cénica coletiva. A preocupagao pelo protagonismo ja estava
esvaziada. E iniciavamos o percurso de discussado para a escolha da abordagem
que fariamos nos préximos meses. Sobre o que recaia a inquietagcdo daquele
coletivo? Sobre o que iriamos falar? E de onde iriamos partir? E assim, imergiamos
na pesquisa de material tedrico, estético e filosofico que amparasse os estudos

tematicos e iniciavamos diversos procedimentos de improvisacao.

[...] mas, como participante da oficina eu acho que o que vale destacar
de mais importante pra minha carreira é pdr a mdo na massa. Acho que isso
é que fez toda a diferenca. Lembro que a gente, poxa, a gente escrevia o
texto, fazia as cenas, apresentava, fazia o figurino, fazia as musicas,
gravava, executava, tocava, tudo era muito colaborativo...o processo
né?! (Gabriel Preusse - videoself 33:16
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Um dos procedimentos utilizados sistematicamente foi a camera lenta. Essa
acao permite uma atencdo dilatada no tempo da agdo. Como se o tempo do
movimento pudesse conduzir o tempo do pensamento, dando mais espacgo para
que a percepcao sensivel atue.

Depois de algum tempo de experimentagao, quando o aluno/atuante/criador
ja consegue executar deslocamentos simples, com algum controle, desde a
respiracao até o piscar dos olhos, a pratica é capaz de promover estados de fruicao
quase meditativos. E esse estado abarca tanto quem executa a camera lenta
quanto quem observa. Quando o controle ndo gera tensdo nem ansiedade é
possivel perceber o corpo como um todo e o deslocamento no espago como uma
maneira de alterar a percepcdo de tempo. E um deixar fluir-se.

A pratica permite que cada um perceba o0 espaco que seu movimento

ocupa, a maneira como ele rompe o ar e traz densidade e controle ao gesto. Ela
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também da espaco para que cada um encontre seu tempo de agéo e que dialogue
com a voz da conducdo externa mais delicadamente.

Por exemplo, criar situagdes imagéticas para serem desenvolvidas na
camera lenta oferece possibilidades unicas de invengao. A condugao vai narrando
um enredo qualquer: uma situagdo de espera, ou de despedida, ou de encontro e
0 grupo vai se deslocando motivado por esse material externo. Geralmente
acompanhado de uma atmosfera sonora que seja capaz de auxiliar a criagao do
ambiente com o qual se quer trabalhar.

Surgem muitas pulsdes ao longo da agao. Envolvimentos que podem partir
tanto do movimento psicofisico de cada individuo. E também uma pratica que além
do fortalecimento muscular e da consciéncia corporal pode aproximar o
aluno/atuante/criador de sua intimidade emocional por meio do controle da

respiracao que conduz e sustenta a camera lenta.

[...] eu me senti muito viva nesse sentido assim, tipo, caramba! Tem
muita coisa assim que tem aqui dentro de mim né?! entdo vocé também
estimulava muito a gente a procurar coisas dentro da gente que fosse
assim, coisas que realmente a gente tivesse vontade e estivesse
atravessado a compartilhar (Marcia Regina - videoselfie 1:26:16
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Explorar a respiragéo, e o controle sobre ela, € uma pratica que persegue o
ator para sempre. Pois a respiragcao € aquecimento, abre espago para a reconexao
de cada um consigo mesmo, possibilita a ampliagao da concentragao, por isso tao
usada como principio das praticas meditativas, auxilia no autocontrole, favorece a
escuta coletiva, além de nos dar a certeza de que estamos presentes no aqui € no
agora. E possivel explorar a pratica respiratdria de infinitas maneiras. Ela é um

procedimento muito potente para o processo de formacgao individual e coletivo.

[...] tem algo sim que influenciou na minha formacdo inclusive eu acho
que até hoje influencia na minha caminhada que é uma frase gque vocé
falava muito que é estar presente no presente da acdo talvez muita gente
fale disso que ¢é realmente importante pra atuacédo (Pedro Caroca -
videoselfie 1:37:53 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

A respiracdo € caminho para ampliar a atencdo e também para explorar
pulsdes emocionais, isto €, qualidades emocionais como tristeza, alegria, raiva,
medo, surpresa, dentre outras tantas que interferem na nossa forma de estar no
mundo, naquele instante em que sentimos esta ou aquela emocéo.

Apesar de ja ter citado essa pratica, a abordarei agora de outra maneira.

Apds o aquecimento, os alunos se sentavam no chao em frente ao grande espelho
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da sala em siléncio e individualmente olhavam para os seus proprios olhos, fixa e
profundamente. A orientagao era que cada um olhasse para si proprio como quem
olha alguém pela primeira vez. O que aquele olhar te diz? Que impressées ele te
deixa? Em seguida, os alunos/atuantes/criadores exercitavam os musculos da face
e tentavam movimenta-los individualmente, s6 uma das sobrancelhas, depois s6
uma narina, o queixo, as orelhas, a lingua enfim aquecer também a face nesse
olhar investigativo das expressdes e intengcbes que, de uma forma ou de outra,
tendem a ficar marcadas em cada um de nos.

Terminada essa primeira etapa, eles permaneciam de frente para o espelho,
mantendo o olhar em si mesmos e agora seriam conduzidos por um percurso de
pulsbes emocionais a partir da respiracdo. Como explorar as transformagdes da
expressao facial a partir da respiracdo. Essa pratica era sempre acompanhada de
uma atmosfera sonora. Tanto Frederic Chopin como Rage Against the Machine
eram escolhas recorrentes.

Ao concluir o trabalho de atencdo relativo a respiracdo e a face,
expandiamos essa ateng¢ao para o corpo todo. Ampliar a respiracdo e as pulsdes
emocionais para que ocupassem com o movimento toda a sala. Irradiar. Expandir.
Sem perder a relagdo com o impulso da respiragdo. Ao final da exploragao
individual, o grupo era conduzido a procurar o encontro, a trabalhar com o colega e
compartilhar, ainda em performagao, o seu material, que deveria continuar sendo
afetado e transformado pelo envolvimento. Ao final era dado um pequeno tempo
para organizagao de duplas/trios para elaborarem uma micro provocagao que
deveria ser exposta ao restante do grupo e que seria seguida de apontamentos
individuais sobre o que foi visto e realizado.

Outra possibilidade de explorar algumas pulsées emocionais € trabalhar
diretamente com frases, movimentos ou sentidos do texto e/ou das acbes que
estavam sendo criadas. Entdo cada aluno/atuante/criador escolhia uma parte de
seu material, individual e/ou coletivo, criado na pratica da atmosfera de sensagcdes
ou em outra pratica, e partia sob a condugao da diregao, que provocava a alteracao
da velocidade, do ritmo, da diregdo, dos espacgos a serem explorados (interno-
externo ao corpo)87, do contato e aproximagao com objetos e com outros parceiros,

para a exploracao desse material. A ideia era que se pudesse sempre perceber a

87 Lembrando que a nog¢do de interno e externo remete-se a defini¢io apresentada na p 60.
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infinidade de possibilidades contidas em cada material criado.

Utilizava constantemente para estudo das dimensdes da palavra um texto
que conheci numa oficina de cinema com Walter Lima Jr®., o texto do Bom dia. Um
texto que servia apenas como pretexto, ao qual eram introduzidas diferentes
circunstancias que definiriam as intengdes, as agdes e os sujeitos. Por exemplo:
um casal que esta na lua de mel, um casal que esta casado ha 50 anos, um casal
que acabou de se conhecer, dois desconhecidos que acordam na mesma cama e
nao se lembram o que aconteceu. Na insercdo da circunstancia ao texto este se
transforma completamente, o aluno/ator/criador profere as mesmas palavras
(signos), mas seus significados sdo completamente distintos. Os sentidos que
surgem pela materialidade da pratica de cada um, permitem o entendimento do que
€ um discurso. De como um texto dito em diversos contextos e, necessariamente

de diferentes formas, se altera, se transforma.

Foi 14 onde a gente, onde eu, comecei a perceber a importédncia realmente
das palavras, que cada palavra tem um significado e tem um porqué desse
significado né?! (Ricardo de Souza - videoselfie 1:41:51
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w )

Como se da essa exploragdao? A direcao apds algum tempo, (o tempo é
sempre variavel, depende do dia, do grupo, da temperatura; ha que se intuir a
quantidade sempre), solicita que cada um, a seu tempo, acelere a respiragédo e que
sua frase, texto, movimento sofra, padeca, reaja a essas alteragbes. O
aluno/atuante/criador devera executar a aceleracdo com a maior delicadeza
possivel, na intencdo de perceber as infinitas nuances disponiveis entre uma e
outra aceleragcao. Mudam as pulsées quando eu altero a velocidade? Como eu me
sinto entre a velocidade cotidiana e a aceleracdo ou desaceleracdo dessa
velocidade tida como cotidiana? Segue-se em performagdo, tenta-se néao
interromper o fluxo, a provocacdo externa se constitui como parte do material.

Apods explorar a velocidade, exploramos o espago. A voz da diregdo segue
com a mesma intengao: perceber as alteragdes nas pulsdes internas. Exercitar a

observacao interna, perceber-se no presente e mesmo diante de intensas pulsdes

8 Walter Lima Jr. (1938) é cineasta brasileiro alterna sua produgao entre ficgzdo e documentarios,
trabalhou com Glauber Rocha na assisténcia de diregdo de Deus e o Diabo. Escreveu criticas
para diversos jornais. Atualmente é professor no curso de Dire¢gao Cinematografica da Escola de
Cinema Darcy Ribeiro, e na Pontificia Catdlica Universidade (PUC-Rio), no Rio de Janeiro. Tive a
oportunidade de fazer a oficina O ator e a cdmera ministrada por ele durante o Festival de Cinema
de Brasilia em 2001.
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emocionais como a tristeza e a raiva, domar-se. E ai se faz necessario explorar a
contencgao, conter tudo, ndo expor mais nada, todo o material deve ser explorado
internamente.

Valia, e sempre vale a pena, provocar ambiguidades como por exemplo,
tentar falar o texto muito rapido enquanto estd em camera lenta, ou o contrario
movimentar uma parte do corpo de forma descontrolada e impor um fluxo
emocional sutil a voz. As possibilidades sao infinitas e a voz da direcdo pode
propor situagdes inusitadas no inicio para dilatar o entendimento dos caminhos de

investigacdo sem rupturas e propor fluxos de trabalho.

[...]eu ainda acho que esses processos criativos do Teatrando eram
conduzidos de uma forma muito fluida muito interessante e eu tava até
conversando essa semana com alguém, acho que era a Dani e a Marcia, na

Viceras que ... que a Jgente, que até hoje assim a maioria dos processos
sabem da onde sairam e lembram a onde chegaram e ndo sabem exatamente
como esse processo se deu (Roberto Dagd - videoselfie - 1:49:34

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

A voz da direcdo propde que comecem a ser promovidos encontros a partir
do olhar. Agora estamos imageticamente num espaco publico, isto €, ndo mais num
universo pessoal e interno, mas numa improvisacao coletiva pra onde devera ser
levado o material que acabou de ser explorado individualmente. O participante
deve olhar para fora, ver os outros na sala de trabalho mas continuar atento a
frequéncia interna das pulsdes que explorou.

E essas pulsdes seguem em movimento, ndo cessam, se alteram ao serem
provocadas, acopladas ao olhar do outro, as acdes e interacbes com os outros, se
contaminam. Entram em contato, se expdéem, se acoplam e exploram as
possibilidades do contato, disponibilizam sua permeabilidade, Nao resistam!!! Grito
eu, sempre gritei essa frase: Ndo resistam!!!. E ai parece que alguma outra coisa
entre os que se acoplam comeca a existir, uma relacdo, uma acado, uma tensao,

uma invencao.

[...] quando eu sai de 14 e entrei na faculdade eu senti muita falta
porque a forma, o mergulho, a pesquisa, o estudo, a intensidade, a
exposicdo é... a roda, o saber escutar né, nossa como eu crescia vendo os
outros, ouvindo... (Andrea Costa — videoselfie 08:02
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Os que estdo em contato, mantém caracteristicas originais mas ja sao
outros, alterados pelo acoplamento e seguem em performagado. As agdes devem

comecar a ser repetidas e exploradas nas mesmas dimensdes de antes:
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velocidade, espaco, direcao, intensidade, planos e no que mais for proposto. E a
partir dai um desenho de agdo se da. Ela pode manter-se assim mas deve
continuar porosa. Deve poder dilatar-se. Os alunos/atores/criadores finalizam a
experimentacgao coletiva e tem um tempo (também variavel) para registrar em diario
e para dialogar com sua dupla ou grupo em particular sobre o que aconteceu.

A direcao também registra suas impressdes. E em seguida cada dupla/grupo
vai partilhar, isto € expor, o material estético produzido com os outros. E esse
material ja € outro, sofreu a agdo do tempo, da pausa, da reorganizagao, € preciso
entdo manter-se ainda mais no presente, no instante daquilo que entendemos
como repeticdo mas que € novamente invencao.

O final da exposi¢cao, como em qualquer exposi¢ao, traz sempre diversos
sentimentos e sensacdes. Alguns sentem que se superaram e que conseguiram
estar com a atencao aberta, presentes e conectados ainda em invencao, outros
sentem que se perderam, se criticaram enquanto faziam, ndo importa. Importa
explorar esse lugar da exposigdo e estar com a atengdo ainda mais aberta aos
comentarios criticos dos colegas e da direcdo sobre o que foi exposto. O
aluno/atuante/criador nao deve justificar nenhuma agdo ou escolhas, deve
simplesmente ouvir e registrar. Porque é preciso entender que no instante em que
a obra cénica, performativa, é exposta o criador ndo pode querer justifica-la para o
percebedor. A obra, com toda a sua efemeridade, se acopla e se inventa
diretamente com cada percebedor de maneiras unicas.

Apods todos serem vistos e discutidos seguimos para analise e para a
avaliagao da proposta como um todo. O que aconteceu durante a pesquisa? Como
mantive minha atencdo? O que aparecia para fora era o que estava por dentro?
Dentre os materiais produzidos existe unidade?

A avaliagao também € para a diregao pedagdgica, para a voz condutora dos
procedimentos. Como foi a condugdo? Auxiliou ou atrapalhou os processos? O que
foi proveitoso? O retorno do grupo e de cada um dos integrantes € um material
muito rico para a direcdo. E dificil para o aluno criticar a condugdo mas com a
insisténcia e o reforco da solicitacdo esse feedback acaba se efetivando. Era
importante para mim saber como minha voz interferia na agao, pois muitas vezes
enquanto aluna ou como atriz participante de algum processo de montagem

percebia o quanto a voz da conducao definia a direcdo do meu olhar.
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Por exemplo, uns seis ou sete anos depois que estava dando aula, percebi
que o tom grave, natural da minha voz, causava geralmente um certo tipo de receio
dos estudantes em relacdo a mim. Essa percep¢ao alterou inclusive a minha
maneira de falar. Uma atencido a forma como estou emitindo a minha voz e como
possSo vir a ser percebida, pode colaborar e muito na comunicagdo e na
aprendizagem de todos os envolvidos.

No momento de aplicagao desse tipo de exercicio, geralmente ja tinhamos
um norte tematico definido por discussdes e vontades do grupo. E de uma maneira
ou de outra essa tematica, ou territério do qual o grupo se aproximava interferia
diretamente nos encaminhamentos durantes as agdes performativas. Entdo era
sempre muito interessante provocar a inquietagao sobre o que queremos falar, pois
isso criava uma camada de referéncias comuns. Mas nao ter pressa para encerrar
nada nem uma agao e muito menos a abordagem tematica, manter a flexibilidade e

a vulnerabilidade mantinha a agao viva, a invengao em estado continuo.

[...] e os temas s&o completamente diferentes e acho que isso é muito
sintomdtico de uma conducdo muito fluida desses processos, de um pProcesso
criativo que vem se colocando por ele mesmo, pelas pessoas e tal ele ndo é
imposto ndo existe ansiedade eu acho que cada processo era muito diferente
um do outro. Esse foi um grande diferencial pra mim porque pelo caréater
eclético do Teatrando montagem 1isso permitia que, gque as pessoas se
beneficiassem dele, ou transformassem os processos em algo muito prdéximo
realmente do que os individuos estavam interessados, e do que esses
coletivos estavam interessados também (Roberto Dagd - videoselfie 1:49:55
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Para, numa sala de aula em teatro, poder estar e manter-se aberto para
criar é preciso antes de tudo contar com a disposi¢cao do professor-artista, do
diretor-pedagogo, ele precisa ser o primeiro a estar disponivel e aberto para
perceber o carater multissensorial de sua cognigdo inventiva, pois o sentir se
articula com o refletir e com o agir mantendo assim, “em sua pratica diaria, a
tensdo permanente entre a problematizacéo e a acdo” (KASTRUP, 2007, p. 237)%.

Essa transgressao intuitiva a qual me refiro dialoga com Bergson
principalmente com a obra Matéria e memoria (1939) que trata da questdo da
percepcao e da apreensao a partir do lugar fisico da matéria e da memoria

espiritual. O autor apresenta o método intuitivo como uma leitura do mundo através

89 Apesar da autora fazer essa referéncia em relagdo a pratica da psicologia, acredito que é
totalmente pertinente a apropriagao dessa idéia na atuagao do professor-artista.
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dos conceitos de imagem-lembranca e imagem-agao, possibilitando a
compreensao de que a apreensao desse mundo é feita através do corpo.

Entre o plano da agao - o plano em que nosso corpo contraiu seu
passado em habitos motores - e o plano da meméaria pura, em que
nosso espirito conserva em todos os seus detalhes o quadro de
nossa vida transcorrida, acreditamos perceber, ao contrario,
milhares e milhares de planos de consciéncia diferentes, milhares
de repeticbes integrais e no entanto diversas da totalidade de
nossa experiéncia vivida. Completar uma lembranga com detalhes
mais pessoais nao consiste, de modo algum, em justapor
mecanicamente lembrangcas a esta lembranca, mas em
transportar-se a um plano de consciéncia mais extenso, em
afastar-se da acédo na dire¢cdo do sonho (BERGSON, 1999, p.
282).

A maneira como o autor apresenta as relagdes entre memoria e corpo
podem auxiliar a refletir sobre a efetividade de alguns procedimentos teatrais, ndo
sO para a criagao em si, mas para o entendimento e a conscientizagao do individuo
de seus processos de percepcao de si € do mundo. Poder usufruir dessa memoria
pura, dessa memoria-lembranca, principalmente para os procedimentos de criacéo
que partem da investigagédo corpo-sensoria, da pesquisa autobiografica, da escrita
automatica, pode apoiar nossas faculdades do sentir, nossa compreensio pelos
sentidos, nossa aisthesis.

Nossas faculdades do sentir, ou nossa compreensdo pelos sentidos
constituem a nossa percepgao. Algo externo a nés que nos afeta e ao nos afetar
produz, desencadeia, inventa emocdes, sentimentos e memodrias. E nessas
interacdes e acoplamentos com as coisas € com 0s seres, que se dao por meio de

nossos sentidos, que inventamos o mundo e nos inventamos dentro dele.

Ali também eu aprendi a me superar a ir até o fim das coisas. Aprendi a

importédncia do concluir. Também descobri a palavra experiéncia a
importédncia da experiéncia ...a entrega e se deixar ser transformado se
transformar ...e a experiéncia da 508 foi uma experiéncia de muito wvalor

pra mim que realmente me transformou e que mudou o meu caminho (Carmem
Mee - Videoselfie 15:08 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

A criagdo nao é reprodugao do real, mas digestdo, interferéncia. Ela nao
captura, mas provoca, reconstréi imagens outras. A criacédo € inventiva, produz
algo a partir da imaginagao, da percepgao, do sonho, da associagdo com outros
universos reais e ficcionais, algo que vai além do visivel e do palpavel. Ao criar
interferimos no andamento do mundo. Comunicamos de maneira sensivel nossas

percepcdes. Abrimos portas para tornar visivel o invisivel.
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E uma coisa que eu venho levando comigo como experiéncia é esse processo
de criacdo que é uma coisa ... que é um processo muito importante assim
pra mim, porgue eu nunca tinha me pensado ser criadora. Entdo 14 a gente
criava né o processo, O processo criativo ele era vivo né?! Entdo se a
gente andava na rua, entdo a cabeca j& tava pensando em coisas pro
processo. Entdo eu ia pra casa pensando na cena que eu ia fazer no dia
seguinte, é... e ai tinha de conversar com alguém pra fazer a cena comigo.
Entdo era uma coisa muito viva assim era como se eu tivesse vivendo
zilhées de coisa em pouco tempo e no final das contas era como se
estivesse passando trés anos né, foram dois anos de muita criacdo assim. e
a cabeca fervilhando assim de possibilidades (MAarcia Regina - videoselfie
1:25:10 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

No inicio, nos primeiros anos de pratica, parecia difici montar
circunstancias para provocar os alunos a criarem, inventarem a partir de si
préprios, agora ja me aparecia um territério mais confortavel. Essa nao seria a
palavra ideal, pois ndo existiu e nem acho possivel que exista um local confortavel
quando se trata de educacao. Porém, o que quero dizer € que, conforme lidava
com as dificuldades, ia fortalecendo minha certeza de que teriamos, eu e o0s
alunos/atuantes/criadores, que inventar saidas. Inventar o dia-a-dia onde
estdvamos. E isso significava inventar circunstancias, praticas, acodes
performativas. Ser um investigador € ser um criador de caminhos e a inquietagao
de mergulhar nas tematicas e ou propostas dos grupos me provocava a inventar
procedimentos performativos que auxiliassem na pesquisa de material

Optei aqui por esta nomenclatura, agdes performativas, no lugar de jogos e
exercicios teatrais, por passar a compreender que 0s jogos e exercicios, na maioria
das vezes, carregam em si regras e limites conhecidos e geralmente muito
definidos, enrijecendo, muitas vezes, a porosidade da pratica o que pode levar a
repeticao de resultados.

Durante as praticas buscava trabalhar principalmente nos grupos/turmas
avancgados, com territérios que tinham suas fronteiras bem permeaveis. O que isso
significa? Significa que construiamos a acao performativa e a desenvolviamos com
o andamento das acbes e reacdes dos alunos/atuantes/criadores. E que os
participantes poderiam também propor e até mesmo alterar as fronteiras das acdes
durante a sua execucgao. Essa acao de interferir ia ganhando espago ao longo do
processo. No inicio as acdes performativas eram delicadamente conduzidas para

que fosse possivel a intimidade com o modo de expressao performativo.

Outra coisa muito importante pra mim foi o senso de autonomia assim... que
eu me remeto muito a educacdo assim né, porque na escola a gente sempre
teve no papel de sbé6 receber né, e ndo de ter autonomia pra se colocar a
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frente do seu processo (Marcia Regina - videoselfie 1:24:07
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Enquanto estavamos em estado de experimentacao coletiva as orientagdes
externas deviam ser agregadas ao estudo, a pratica, a improvisagdo, como parte
constituinte. A proposta é que o aluno/atuante/criador compreenda que a
resisténcia a voz externa que conduz o procedimento atrapalha a invengao coletiva.

E importante que o aluno/atuante/criador perceba desde o inicio, que é
possivel criar integralmente com a voz externa da condugdo sem oscilar em seu
estado de performance. Ao exercitar essa voz externa como uma futura voz de
diregdo com a qual ele precisara trabalhar no futuro, no momento da montagem do
espetaculo e em toda a sua vida profissional, faz com que ele se conscientize de
que a resisténcia a contaminagao na criagao € uma caracteristica nada bem vinda
em um ator. Enquanto atores ndao paramos de fazer, de performar para escutar,

seguimos em jogo, seguimos em performagao porque criamos no coletivo.

[...] eu acredito que foi um espaco, espero que ainda seja, gquando as
coisas se ajeitarem na cultura brasiliense, de muita pesquisa, de muito
encontro é de muito conhecimento, autoconhecimento, conhecimento sobre a
arte, um teatro feito para quem quer, pra quem téd disposto a se procurar,
a aprofundar e trabalhar a unido, mesmo. Um lugar que ndo podia ter muito
mi mi mi um lugar de acdo, de interacdo e até mesmo com... a forma que
vocé, é ... mestrava esse curso. Batuta firme e amorosa ao mesmo tempo de
firmeza mas de apontamento de lugares tanto pro artista quanto pro préprio
ser, pro préprio ser se melhorar e assim se tornar um artista melhor
também (Diana Poranga - videoselfie 22:50

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

A clareza e a obscuridade da tentativa de descricdo desses vestigios no
texto ndo intenta abarcar todas as dimensdes da pratica artistico pedagdgica
pesquisada. Aponta e procura desenhar uma rede repleta de esferas, como na
imagem de um sistema planetario, no qual figura e fundo se misturam e de onde é
quase impossivel estabelecer as distancias e os envolvimentos a olho nu.

Na construgdo desse dialogo manipulado exposto acima, imprevistos
intransponiveis se dao e obrigam a mudangas de diregdo da abordagem
inicialmente desejada. Mas correr o risco aqui é seguir em processo, fazendo
valer a invencéo.

Ao envolver a reflexdo sobre as pistas dos processos com a voz dos
alunos/atores/criadores me arremesso de volta a pratica do encontro e entendo

que este dispositivo inclui ndo s6 as vozes, bem como os interesses, as memdarias
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e as subjetividades dos alunos/atores/criadores que ao gravarem esses
videoselfies implicaram-se com a pesquisa, agora também como pesquisadores.

A seguir retomo o discurso anterior para dialogar com o entendimento dos
procedimentos de improvisacdo como dispositivos de invengao e de autopoiese.
As descricdes estarao vinculadas a processos especificos com vistas a revelar
por meio de minusculas desmontagens a pratica artistico pedagdégica do Espago
508.

2.2.2 Improvisagao como invengao e autopoiese

Para improvisar é importante estar disponivel e ndo preparado pois quando
estou preparado, estou pronto, o que imediatamente ja carrega uma nog¢ao de
algo pré-fixado. Se para atuar é necessario uma permeabilidade para o contato e
para contaminagdo com o mundo, estar disponivel auxilia os processos de
criacdo. A improvisagao pode exercitar e criar um estado de presenga ja que
exige um agir e um reagir exploratério no instante®.

Nao devemos, na improvisagao, julgar as emogdes, as pulsdes, as agoes e
as qualidades das afetacdes, como ndo podemos categorizar as experiéncias. E
um material que cada individuo amadurece em si e no instante em que improvisa
com o0 outro e com as coisas do mundo.

Tudo pode servir, tudo pode ser valioso. E uma pratica que envolve uma
acao intuitiva que aceita o impulso, que € um vetor que pertence ao repertoério
cotidiano do humano, e sendo assim, um lugar que ao menos na infancia, quando
nos arriscavamos no mundo, ja nos foi comum.

Segundo Lapoujade, para Bergson, a intuicdo é um trabalho, um longo
trabalho que exige uma frequentagao assidua do objeto (2013, p.52). Nao é algo
que se da aleatoriamente, mas que emerge de dentro das memoarias profundas,
do interior das realidades na fluidez continua do tempo real (BERGSON, 2006, p.
146).

Nada mais de estados inertes, nada mais de coisas mortas;
apenas a mobilidade da qual é feita a estabilidade da vida. Uma

% Apesar de existirem inuUmeras maneiras de improvisar, inclusive shows e performances
estruturadas em roteiros pré-fixados de agdes como o stand-up, néo é a eles que no referimos.
Tratamos aqui da improvisagdo como pratica de invengao, como procedimento de formacao e de
criagao.
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visdo desse género, na qual a realidade aparece como continua e
como indivisivel, esta no caminho que leva a intuicdo filoséfica
(BERGSON, 2006, p. 147).

Acredito que a pratica da improvisacdo tem em si poténcia para recriar esse
estado de mobilidade da existéncia nos impelindo a duragdo, a apreensado da
realidade ficcional como duracdo, uma vez que, para o autor, pensar
intuitivamente é pensar em termos de duragdo (LAPOUJADE, 2013, p. 55). E
duragéo aqui, segundo Lapoujade, significa a conservagao, ou seja aquilo que o
instante consegue conservar de seu instante precedente, e mantém, para
transmitir em sequéncia. Ou seja, alterando-se ao mesmo tempo que conserva na
memoria os elos que impulsionam seu fluxo indefinidamente.

A riqueza da improvisacdo encontra-se ai, em tecer em rede uma nova
realidade a partir dos sistemas umbilicados na agdao mantendo seu fluxo. E, ao
reencontrar o material improvisado para usufruir dele, na construcdo do
espetaculo por exemplo, o desafio do aluno/atuante/criador passa a ser o de
permitir que o material inventado na improvisagcdo, que apesar de possuir algo
como uma membrana que o delimita, mantenha-se em movimento, em deuvir,
como a propria atuacgao.

A pratica da improvisacao foi aplicada também em processos de invencgao
da escrita poética. Ao entender que ler e escrever € o escutar e falar (LARROSA,
2013, p.40), e é o0 que nos coloca em movimento e nos permite ir além de nos
mesmos, abertos e escapando das tendéncias de fixacdo, o exercicio da escrita
cénica € um potente desestabilizador, pois pde em cheque os sentidos dos
discursos, mobiliza o sentido das palavras, reinventa sentidos no esforco de uma
composic¢ao poética.

[...] recorda que a verdade costuma ser uma arma dos poderosos e
pensa que a certeza impede a transformagdo. Perde-te na
biblioteca. Exercita-te no escutar. Aprende a ler e a escrever de
novo. [...] Ndo sejas nunca de tal forma que n&do possas ser
também de outra maneira [...]. (LARROSA, 2013, p.41).

O habito de ler e escrever é entendido pela maioria dos jovens como uma
obrigacao dificil de cumprir até se darem conta da dimensdo politica contida
nessas praticas. Nos processos do Espaco 508 investiamos durante todo o curso
no exercicio diario da leitura (no inicio inclusive em voz alta) e da escrita, ndo sé

poética, como critica e reflexiva, por meio dos diarios.
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Ao provocar essa pratica era possivel perceber que o0s
alunos/atuantes/criadores comegavam a ler o(s) mundo(s) de outras maneiras.
Identificavam o poder da linguagem como algo capaz de coagir e nos fazer calar e
oprimir quando somos incapazes de ler. Descobriam que ficar mudos era manter-
se sob opresséao e ai o desejo de compartilhar, de ler e escrever de escutar e falar,
de colocar-se em siléncio para devanear visdes de mundos.

Em 2010, o processo que deu origem ao espetaculo Chuva de Peixe, partiu
da obra de Manoel de Barros, autor que causou um apaixonamento instantadneo ao
ser lido no momento do café no inicio do curso. A partir da delicadeza de sua
poesia exploravamos com dificuldade um caminho que estava direcionado para o
resgate da crianga de cada um. Descobrimos que a obra de Manoel de Barros
tinha o poder de levar nossos olhos para passear € que acionava encantamentos
de alma.

Nesse encontro com o autor o grupo investia em acionar memorias da
infancia deparando-se com lembrangas e sensag¢des doces e amargas, no inicio
em forma de palavras soltas e pequenas imagens, que iam compondo um
rascunho do universo infantil daquele coletivo. Procuravamos encontrar um
universo ludico e infantil que nao fosse dbvio e nem reducionista e pela primeira e
unica vez obtivemos um resultado direcionado para publico infanto-juvenil.

A obra do autor acionava agbes e improvisagdes, imagens e sonoridades
que iam sendo tecidas no coletivo. Abaixo dois pequenos trechos de textos do
espetaculo que ilustram uma parte do que foi a construgdo em linguagem escrita.

(Entram 2 atores meia luz vé-se apenas 7 mesas cobertas com
grande toalhas pretas. Embaixo de cada mesa um ator escondido)
Essa menina (e o0 menino) que nem sempre eu me lembro muito
bem, sentem uma falta imensa de mim. Andam perdidos por aqui,
perderam o dono, ou andaram escondidos sabe la aonde. As
vezes ela (e ele) aparecem repentinamente na memoria, meu
peito dilata e eu sonho que um dia ainda vou voltar a estar com
ela (e com ele). Toda hora de todo o dia.

O cenario era composto apenas de 7 mesas quadradas, cobertas com
longas toalhas pretas onde os alunos/atuantes/criadores ficavam escondidos no

inicio.
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Figur 10 — Sala Multiuso do Espacgo 508_: espetaculo Chuva de exe - 2010
Foto - Alexandra Martins

(Correm pra debaixo da mesa se escondendo como 0s outros.)
Eu sempre tive medo de envelhecer, medo de cachorro, de
soliddo, do fracasso, de ndo amar ninguém de verdade, até de
barata eu sempre tive medo, medo de doencga, de errar, de ficar
brocha, de morrer acordado, de decepcionar o outro, medo do
tempo, do homem acabar, da incerteza, da miséria, das elei¢des,
do meu pai, do cachorro da vizinha, de gente que ri demais, de
todo mundo e de mim mesma.
A maneira como os alunos/atuantes/criadores acessavam suas memorias-
lembrancas e se expunham fisica e fonicamente era delicado e poético. Nao era
simples nem facil acionar as imagens da infancia, mas depois de uma manha na

qual trabalhamos na Agua Mineral®'

, 0 grupo encontrou uma espontaneidade e
uma leveza que, mesmo com muitos exercicios, ainda nao tinha sido alcancada e
que se mostrava essencial para a performagéo da obra.

Outro elemento que também aflorou a delicadeza da infancia no grupo foi a
utilizacdo de uma maquina de bolinhas de sabdo pendurada no urdimento da
sala. A primeira vez que experimentamos as bolinhas foi uma festa que por si s6
ja valia muitos dias de criagdo. Uma autopoiese, uma produgao de si mesmos,
uma reinvencgao de quereres secretos guardados desde a infancia, um inventar de

suas historias e de suas criangas.

" Area do Parque Nacional de Brasilia constituida por piscinas alimentadas por fontes de agua
mineral.
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Figura 11 — Sala Multiuso do Espacgo 508 - espetaculo Chuva de Peixe - 2010
Foto - Alexandra Martins

A disponibilidade para ser afetado, perturbado em suas memodrias-
lembrancas foi sendo acionada no processo, mas sempre com muita resisténcia.
Quando descrevo aqui parece que os encadeamentos foram sempre fluidos e
bem sucedidos, o que nido é verdade. Este coletivo especificamente demorou
muito para se estabelecer. Talvez a exigéncia de exposi¢cao da prépria tematica
tenha criado barreiras de contato, mas o fato € que os dias ndo eram doces. E,
em sendo assim, exigiam interferéncias incisivas.

Muitas vezes nesse processo, pensei que nao seria possivel concretizar
um espetaculo com o material produzido. Mas num esforco comum, do meio para
o final do curso, conseguimos fortalecer os vinculos, dividir tarefas e fung¢des
privilegiando o que cada um se interessava mais em fazer e chegamos a um
material poético bem afinado que era executado com extremo rigor. As vezes as
dificuldades abrem espaco para superacdes que vao além do esperado pela
condugcdo e reinventam os sujeitos envolvidos no processo. O acabamento
estético que tivemos nesse espetaculo foi um diferencial. Desde o material grafico
até a qualidade da captacao das imagens. E isso foi esfor¢go concentrado de todo
o coletivo que, apdés muitos desencontros, optou por defender o territorio do
comum, daquilo que unia a todos.

Um outro exercicio de improvisagao da escrita cénica potente, utilizado

nesse processo, foi o onde vocé estava até chegar aqui, o aluno/atuante/criador
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escolhe o recorte, pode ser aquele dia, a vida, a escolha de fazer teatro, a
escolha de estar com alguém, a tematica do trabalho. Ele define também o
espaco temporal e tem a liberdade de jogar com a realidade e a ficgdo durante a
escrita. Muitas vezes essa provocacao vinha diretamente da voz da conducgao.

Por exemplo o grupo tem um tempo para escrever e, passado 2 minutos,
eles recebem uma provocacgao coletiva: eu inventei um... e seguem escrevendo,
mas aquela frase tem que obrigatoriamente fazer parte do texto naquele instante.
E um procedimento de improvisacdo de escrita que ndo da tempo para pensar, o
objetivo € seguir num fluxo associativo. Como a obra de Manuel de Barros é
recheada de figuras de linguagem e liberdades poéticas, o material criado pelo
coletivo também vinha temperado com essas caracteristicas.

O trecho abaixo é um pequeno fragmento de um dos textos que
compunham o roteiro final do espetaculo, mas para chegar até ai o processo era
demorado e exigiu uma série de criagdes, improvisagdes e colagens.

FE: Quando a gente se beija, trocamos frascos de pessoas que foram
bebidas.

DU: Sera que estamos em um frasco dentro de alguém?

FE: Um grande universo de frascos.

DAN: Vocé ¢ poeta?

DU: E... Eu gosto de brincar com palavras. Eu tenho preguica de ser
sério.

FE: O que ¢ ser poeta?

DU: E inventar.

DU: Eu inventei um foguete supersonico com a caixa do fogdo da minha
mae.

DANILO: Eu inventei um videogame que as imagens saltavam da tela!
MARCIA: Eu inventei um chocolate que ndo acaba nunca.

Geralmente os textos produzidos individualmente eram compartilhados com
todo o grupo e o grupo, subdividido em duplas ou trios, reescrevia a partir das
estruturas de improvisacdo na qual estavamos trabalhando. Grande parte do que
era produzido era descartado o que gerava insatisfagcéo e frustragdo. Porque cada
um acabava tendo um espetaculo, uma linha narrativa na cabeca e de alguma
maneira queria que a sua linha fosse privilegiada. Mas criar é fazer escolhas e ao
fazer escolhas somos obrigados a descartar, a jogar fora, a transformar o que
criamos. Essa pratica complexa promove um amadurecimento do coletivo que ao
compreendé-la abre-se, disponibiliza-se para essa afetagao e acoplamento com o

que é do coletivo e ndo apenas seu.
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Encampamos nesse processo varias brincadeiras populares (pique-esconde,
jogo de bola de gude, bolinha de sabao), elas faziam parte do comum do coletivo,
e foram preciosas como motivagao para as improvisagoes, tanto que muitas
acabaram se tornando a propria cena. Eram momentos singelos, com agdes
muito simples. Tinhamos rascunhos de movimentos que serviam de espacgos, de
respiros, para outras cenas extremamente coreografadas.

Ja em 2012, no processo que deu origem ao espetaculo Sem pé nem
Cabecga, o grupo partiu de uma investigacao inicial a partir do corpo. Cada um
com seu proéprio corpo como territério de investigagdo. Seus ossos e estrutura,
seu musculos, articulagdes, dominio e possibilidades de movimento, seus nervos
e as reacoes instintivas corporais. Estudamos o caminhar, o eixo, as qualidades
de movimento ainda mais profundamente do que era comum aos cursos.

As improvisacdes partiam da exploracdo de acdes corporais simples e
cotidianas: olhar, cheirar, soprar, ensaboar, esfregar, espremer, tremer, cair,
arrastar, enraizar, empurrar, abracar, montar... E cada um investia em perceber o
que reverberava da pele para dentro, enquanto realizava sua pesquisa corporal
individual. Como a grande maioria das improvisagdes, aqui também era espago
para pesquisas e explorar atmosferas sonoras diversas que colaborassem com a
criacdo. E a voz externa da conducdo trabalhava como provocador durante
grande parte do processo.

Explorar o padecer de cada sensacao, de cada acao e reacdo. Os verbos,
cheirar, soprar, ensaboar, esfregar, espremer, tremer, cair, arrastar, enraizar,
empurrar promoviam movimentos multiplos. E explorar sensorialmente as
possibilidades fisicas dos verbos aciona trajetérias de reinvencéo de sentidos.
Fazer o caminho de ir ao encontro das sensagdes, além de construir memorias-
lembrancas, cria espagos unicos e até inéditos, de performagbes. Promove
aproximagdes com as coisas do mundo, pelo(s) mundo(s) daquele(s) individuo(s).
Amplia a percepcdo de distintas frequéncias que estdo presentes
simultaneamente em tudo. As coisas, assim como os corpos € os individuos, néo
sao puras, estdo contaminadas de outras coisas, de outros corpos, de outros
individuos. O texto abaixo produzido durante o processo traduz essas dimensodes

da percepgao do grupo.
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O corpo de dentro pra fora é instante, € memdria, € o primeiro do
mundo, € mergulho profundo, passo, caminho, estrada, € um rio
de sangue, € agua salgada, é nada, nada, nada. O corpo de fora
pra dentro é trabalho € momento, é investimento, é imposigao, € a
medida da batida de um coragao, é carne, € morte e pao, é nao é
ndo é ndo. E um, é muito, pouco, corpo, Corpos, porcos, copos,
cheios, cheiros ocos, feios, loucos é e sdo. E desnudamento e
reconexao. Tudo que se faz é com ele (Marcelo Nenevé e Lupe
Leal -17/10/2012).

Improvisamos muito e das improvisagbes advinham textos, cenas,
performacgdes. Exploramos no coletivo a pratica do abraco. Uma acéo que ao ser
tratada em diferentes circunstancias, provocava estranhamentos, intimidades,
dualidades, multiplas afetacdes e sentimentos contraditérios que levavam a uma
enxurrada de acdes possiveis. Um abraco como qualquer acdo pode acontecer
em muitas instancias, abracgar alguém por obrigacdo, por amor, por cuidado, ser
abragcado a forga, ter nojo do abrago, necessitar obsessivamente do abrago do
outro. Na pratica, o teatralizar e desteatralizar essas acdes, além de possibilitar a
producdao do material em sim, abre espaco para refletir sobre estilos possiveis,
conceitos como comunicagao e “verdade” em cena. O territério de exploracao de
movimentos cotidianos e extracotidianos, no qual se inserem as caracteristicas de
velocidade, peso, diregdo e qualidade, desenham um sem-numero de linhas
estéticas e podem ser propostos a cada dia de maneiras sempre unicas.

A pesquisa, que resultou no espetaculo Sem pé nem cabega, se
desenvolveu a partir de algumas questdes levantadas ao longo do processo e que
se definiram como fortes motivagdes para a composi¢cdo de cenas e da propria
estrutura do espetaculo: qual o papel que desempenho no mundo a partir do meu
corpo? Que papéis apresento a partir da relagao entre corpo/mente/espirito? Como
isso interfere em minha maneira de ser e estar no mundo? Quais sdo as
possibilidades e limitagdes do meu corpo? Como afirma Bergson, “Formular o
problema nao é simplesmente descobrir € inventar” (2006, p. 21).

A partir das questdes levantadas por cada individuo, o coletivo construiu a
nocao de que no corpo € que se dao as crueldades, as paixdes, as sensibilidades
e que ele é espaco de registro da experiéncia humana individual e coletiva, que ele

€ condigdo comum e esse entendimento guiou as improvisagdes € a composigcao
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das cenas. As caracteristicas de movimento, as pulsdes e imagens provenientes
das improvisagdes com o corpo construiam uma dramaturgia.

Essa dramaturgia tinha como eixo partilhar a reflexdo do grupo sobre o
papel do corpo na sociedade contemporanea. Por entender que a reflexdo sobre a
natureza e a subjetividade do corpo varia segundo perspectivas de épocas,
culturas, interesses e abordagens distintas, o grupo langou o olhar sobre o registro
da histéria que traz, entre outras interpretacdes, a sacralizacao, o carater funcional
e instrumental do corpo, o corpo erégeno, 0 corpo-maquina e o corpo mobilizado
por preocupacgdes estéticas — evidenciado neste século e no passado.

Me conta: como € que vocé sente o que vocé sente?
No meu corpo a historia

meu corpo um histérico

cada corpo um histérico.

Esse meu tanto de carne é que desenha meu mundo.
(Marcelo Nenevé — diario de bordo — 10/2012)

Eles foram definindo as nocbes de corpo. Corpo-maquina, corpo-coisa,
corpo-casa, corpo-social, corpo-fronteira, corpo-desejo, corpo-intuicdo, corpo-
suporte. E nesse caminho comegaram a entender que o processo de criagao
concentra-se no procurar € nao no encontrar. Num questionar, num inventar. E foi
um coletivo que sofreu menos com o descarte, com a escolha, produziram muito
material que dava para construir mais de dois espetaculos sobre o0 mesmo tema.

E nesse processo compreenderam também que estar em cena, em
performagdo € seguir ainda na agao de inventar, pois se agimos como quem ja
encontrou o que procura a inquietagao se apazigua.

E engragado, vendo o percurso da oficina, me sinto muito crescido,
acrescentado e, pensando em minha cena individual no espetaculo,
vejo que isso se reflete na confianga da Adriana em mim e na
minha produgdo... Digerir o processo e seus resultados vai me
exigir tempo e, principalmente, pratica. Que venham os anos, as
luzes e os palcos (Marcelo Carvalhedo Nenevé — diario de bordo
05/12/2012).

Para fechar esse capitulo sera apresentado uma das etapas que considero
fundamental para a efetivagcdo dos processos de aprendizagem. Os momentos
em que o aluno/atuante/criador assume a frente, a responsabilidade sobre o
outro, seja conduzindo uma pratica num dia normal de trabalho, ou dirigindo uma
cena do colega, seja produzindo uma parte do espetaculo e colocando de pé o

material estético. Esses momentos s&o preciosos no meu entender, pois efetivam
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e assentam os entendimentos e as praticas. E um colocar-se durante algum

tempo no lugar do condutor, do professor, em artistagem auténoma.

2.2.3 A efetivagcao da experiéncia por meio da lapidagao: dire¢ao, produgao e

apresentacgao.

Outra coisa que eu gostaria de ressaltar foi um aprendizado enorme com a
producdo. Nbés, como alunos, ficamos responséaveis por todo o processo de
producdo da peca...foi algo muito novo e importante pra mim gque eu nunca
tinha experienciado antes. Vocé vé a coisa se concretizar (Paco Leal -
videoselfie 1:34:44 https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .°?

No instante em que nos disponibilizamos para olhar e ver o outro, nos
importar com outro, colaborar com o outro e interferir na criacdo do outro,
contamina-la, abre-se um espaco para a generosidade advinda de nossa empatia.
Que é a nossa capacidade de ver e entender a realidade através dos olhos do
outro.

Esse esforco em compreender o outro, seu discurso e sua acao, sua reacao
e criagao, suas dificuldades e facilidades é o que constitui a arte da artistagem
docente. E como inventa-la?

como criar uma artistagem docente? O ponto-limite que detona
nossos devires-docentes € o inexperimentado, o imperceptivel, o
impensavel, o inominavel, o indizivel, o inimaginavel, o intoleravel
(CORAZZA, 2008, p.105).

O aluno/atuante/criador, entdo, ¢é empurrado para esse lugar
desconhecido, inexplorado, no qual ele precisa ficar diante de outros, até
solucionar as problematicas encontradas, até reinventar com o outro, até
conseguir projetar no outro sua interioridade, suas percepgdes e, ao ser afetado,
afetar o outro a ponto de interferir e alterar o material criado.

Ao olhar o outro, ao ver o impensavel por vocé tdo explicitado no outro,
encara-se as diferengas mais explicitas e mesmo assim sera preciso dirigi-lo,
alterar uma intencéao, fazer o outro construir a consciéncia de um gesto, de uma
acao que pode parecer estar desapercebida. Esse movimento interfere na nossa

propria alteridade porque vemos simultaneamente o outro, sua visdo e

% Trarei de volta aqui em menor volume algumas vozes do videoselfie que me atravessaram
durante a escritura desse subcapitulo. Talvez ja seja impossivel me desvincular delas, ja se
embrenharam em mim.
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entendimento, e nés mesmos, com nossa percepcdo e entendimento. Nesse
instante algo que a principio pode parecer intoleravel, inaceitavel, exige ser visto e
encarado com simpatia, pois €& necessario expressar a este outro nossa
percepc¢ao e olhar, unica maneira de dirigi-lo efetivamente.

Nesta pratica surgem pulsdes delicadas: confrontos, conflitos de modos de
operacao e de acdo individuais. Mas também uma conscientizagcdo, um
(re)conhecimento, sobre a pratica pedagogica que foi desenvolvida no processo,
um retorno para os diarios de bordo, e, como todos nesse momento ja foram
também dirigidos pela professora artista, € possivel encarar a reflexdo: como
aquele, para o qual estou olhando, me olha de volta? O que ele pode estar
sentindo? Que afetacbes estdo sendo geradas com a minha interferéncia?

Reconhecer € compreender e interpretar.

A imagem que me vem é a imagem da Macabéia, da Hora da Estrela da Clarice
Lispector, que se relaciona com a descoberta de si, uma subita descoberta
de si, uma tomada de consciéncia que é muito transformadora e que passa a
demandar da gente...um trabalho do espirito e do corpo que vai fazendo a
gente amadurecer para agir no mundo (Lupe Leal - videoselfie 1:19:08
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Assim, o nosso exercicio de docéncia pode ser exercido pelos
alunos/atores/criadores no processo, fazendo com que eles se aproximem de
outras realidades e despertando, por vezes, o gosto pelo préprio oficio pedagdgico.

Muitas vezes eles eram deixados a sés ao longo de uma manha inteira. Nas
primeiras vezes, recebiam orientagdes sobre as praticas e agcbes que deveriam
explorar e seguiam um roteiro por assim dizer. Mais adiante, eles eram desafiados
a estarem sos sem roteiro, sem dire¢ao e terem que escolher no e com o coletivo o
que seria feito. Como nessa altura ja havia uma rotina, a tendéncia era inicialmente
seguir a rotina do aquecimento e depois entravam em negociagdes sobre o que
fariam. Algumas vezes eu definia sobre quem estaria a responsabilidade da
conducédo. Outras vezes esse sujeito se estabelecia por si sé. Neste ultimo caso,
geralmente apareciam conflitos na dificuldade do coletivo reconhecer ou aceitar

uma lideranca. Mas fora isso as coisas corriam bem®.

O segundo momento importante foi quando ela, um ano depois em 2003, ela
pediu pra eu substitui-la numa aula e ali foi gquando eu descobri que eu
queria mesmo ser arte educador (Leandro Menezes - videoselfie 1:01:59

® Uma pratica semelhante é utilizada na Escola da Ponte (Portugal), na qual as turmas por
conterem alunos de varias idades e com experiéncias distintas, auxiliam-se mutuamente na
invengao do saber e do mundo, como citado no capitulo 1.
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https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

E importante salientar que esse olhar do qual falamos n3o é o olho retina
(ROLNIK, 2014, p. 62) que separa o individual do social, que organiza
cartesianamente as coisas da existéncia humana em parte e todo. Trata-se de um
olhar vinculado a nossa intuicdo, a nossa percep¢ao, a nossa vontade de estar
envolvido com o(s) outro(s), entregue ao movimento sensivel de inventar, e
inventar-se nesses encontros.

E esse olhar, ao ser explorado na direcao da performagéo do colega, ativa a
invencao de diversas outras nogdes. Quando um colega dirige o outro, na relagao
diretor/ator, ambos precisam (re)acionar uma série de cogni¢des para efetivar o
exercicio. Sozinhos, tendo que lidar com a duvida, com o compartilhamento da
criacdo e com a compreensao dos limites e das dificuldades do outro, afloram a
intimidade, a humildade e um olhar mais experiente.

Acredito que ai se da a lapidagdo do olhar. E claro que a pratica de ver e
discutir espetaculos, exposi¢cdes, poemas, participar de debates com artistas e
tudo isso, compde um manancial de referéncias e experiéncias que estido
envolvidas nessa lapidagdo. Mas a oportunidade de ajudar o outro a se ver, a se
compreender e a compreender sua criacdo, bem como o colocar-se como
condutor do outro movimenta outros vinculos promovendo desterritorializagdes
que abalam modos de ver e estar no/com o0 mundo ja excessivamente enrijecidos
e possibilitando a elaboracdo de outros por meio de um movimento nao
substitutivo, mas multiplicador.

No atuar, no performar, na artistagem docente, o olhar pode ser uma peca
de ignicao poderosa para manter esse estado de invengao. E é possivel exercitar
um pouco no dia-a-dia ao olhar para cada parte do caminho que se faz como se o
fizesse pela primeira vez.

Esse olhar para a cena, para o texto, para o aluno/atuante/criador, para a
acao no instante da repeticdo, da lapidacdo e até da correcdo em sala de aula
como se fosse a primeira vez, atentos, curiosos, generosos, pode auxiliar a
manter o frescor que demanda a invencdo, mesmo na repeticdo de acdes
cotidianas que tendem a se tornar partes mecanicas do processo quando nao

conseguimos estar presentes no presente.
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Tudo em cena afeta o olhar da recepgao e o olhar do ator/performador
conduz o olhar dos percebedores. Quando o grupo exercita um processo de
improvisagao e em seguida tem a oportunidade de observar o que seus colegas
produziram a partir das mesmas motivagdes, e podem interferir, cria-se um
espaco de reflexdo e troca de percepgdes que materializa nogdes que até entéo
pareciam dificeis de serem estabelecidas. Essa percepc¢ao da poténcia do olhar é
uma delas.

Para amplificar essa pratica muitas vezes eram convidados amigos
artistas, atores, coredgrafos, musicos, iluminadores, parceiros de trabalho, para
ocupar esse lugar da voz externa da diregcéo. Era muito rico, para todo o coletivo,
ter alguém externo intervindo e propondo outras coisas. Afetando o grupo a partir
de novos motivadores.

Esses parceiros, que muitas vezes auxiliaram e trabalharam na prépria
finalizacdo dos espetaculos, foram vozes e olhares que impulsionaram nossos
entendimentos e percepcdes. A presenca deles reforcava a perspectiva
profissional do que estdvamos fazendo e atingia a postura dos sujeitos no grupo
ao serem capaz de afetar pontos nevralgicos de entendimento e procedimentos
individuais e coletivos. As vezes alguém de fora, um profissional reconhecido, por
nao estar envolvido no processo, sua voz e acdao multiplicam as poténcias de

transformacao.

Uma outra questdo, uma outra coisa que eu acho que me marcou, foi uma vez
que o Murilo Grossi foi, porque a Adriana trazia de vez em quando né?!
outros profissionais, eles passavam um dia dois, as vezes uma pouco mais,
trabalhando pra fazer alguns trabalhos especificos. E o Murilo fez um
exercicio. Ele pegou um tablado, ele me chamou e falou - sobe ai por
favor?! Ai eu subi e ai ele perguntou - ah qual é o seu nome? Ai eu né?!
como quem se apresenta com toda a empolacdo possivel eu falei _ Jodo
Gabriel. _ Quantos anos vocé tem? Dezoito anos. Ai ele falou _ ah legal
pode voltar pro seu lugar. Quando eu tava voltando pro meu lugar ele
falou perail qual é o seu nome mesmo? Al eu Joao Gabriel _ quantos anos
vocé tem? _ ah dezoito. Ai né a gente comegou a discutir sobre essa
questdo né um dos maiores desafios do teatro, que é vocé conseguir né,
soar natural, soar real, mesmo sabendo que vocé ensaiou aquilo, que vocé
preparou tudo aquilo (Jo&o Gabriel - videoselfie 53:33
https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

Uma acao, que comecgou a fazer parte do processo em 2007, foi a parceria

com o Festival Internacional de Teatro de Brasilia — Cena Contemporanea® para

% Para mais informacgdes e imagens sobre o Festival http://www.cenacontemporanea.com.br
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que os alunos do curso avangado trabalhassem como estagiarios nas Atividades
Formativas do Festival.

A idéia era que, sob a minha coordenacgao, os alunos permanecessem
integralmente envolvidos durante os 13 dias do evento, participando de todos os
encontros, conferéncias, bate-papos e oficinas, e assistindo a, no minimo, um
espetaculo por dia. Para tanto, eles também recebiam uma ajuda de custo (em
torno de R$ 500,00 reais), além de tickets de alimentagdo para o almocgo e jantar
no proprio local do evento.

Essa acéo, que acontecia sempre no inicio do segundo semestre, entre os
meses de agosto e setembro, foi sempre um divisor de aguas, isto é, os
alunos/estagiarios eram afetados a tal ponto que pareciam outros apés o Festival.

A proximidade do contato com uma producédo de grande porte, o encontro
com artistas nacionais e internacionais, a possibilidade de troca nos Dialogos e
Bate-papos sobre os espetaculos e processos de criagdo dos grupos que
participavam do evento e especialmente a responsabilidade de cada um que,
como monitor de uma oficina do Festival, deveria apds o evento, compartilhar com
o restante do coletivo suas vivéncias. Este fazer alterava a maneira como cada um
lidava com o trabalho no Espago 508.

Multiplicavam-se entendimentos e responsabilidades, bem como o senso do
comolum). Ao ver e participar tdo intensamente durante aquele periodo do teatro
em todas as suas dimensdes, o coletivo parecia empoderar-se de desejo, de
coragem e poténcia para seguir em invencao no Espaco 508.

Vislumbravam também o desejo de se tornarem grupo, coletivo, agrupacéao,
para desenvolver uma linguagem especifica ou poder pesquisar maneiras de fazer
e criar. O empenho para a produgao do espetaculo final ganhava foélego e eles
agora pareciam mais cuidadosos e atentos aos detalhes e a necessidade de
refinamento estético.

Além disso, cada aluno/atuante/criador deveria também apresentar um
relatério de atividades ao final do processo contendo descricdo e avaliacdo das
tarefas, das acoes, fruicbes e dos procedimentos realizados.

Esse momento selava a relevancia do fazer teatral e a responsabilidade dos
artistas diante do proprio oficio. Apresentava um mercado de trabalho muito mais

amplo do que a grande maioria do grupo conhecia. Estabelecia a importancia de
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todas as fungdes dentro da cadeia produtiva do teatro e de um Festival. Fazia com
que o grupo entende-se o que significa um projeto bem executado, tanto na
macroestrutura do proprio evento quanto na microestrutura de cada um dos
espetaculos e/ou grupos que compartilhavam seus processos de criagao,
gerenciamento e produgao.

Era também a oportunidade de conhecer diversos profissionais do mercado
de Brasilia, o que em muitos casos garantiu inclusive contratagdes para outros
eventos. Com o passar dos anos muitos deles assumiram fungdes de produtores e
assistentes de producao dentro do préprio Festival.

Transformar o espago de aprendizagem num territorio vivo, de realizagao,
onde de fato é possivel colocar a mao na massa e interferir no mundo e na
realidade a sua volta, pode redimensionar as praticas pedagdgicas e seus

caminhos.

[...]E me lembro assim de apresentar a peca cansado assim, depois de um
dia exausto ai sair todo mundo e ir pro Beirute panfletar, pra gque no
outro dia tivesse publico né?! Entdo essa coisa de participar de todos os
processos do, todo o processo do espetaculo, do fazer artistico, é que fez
toda a diferenca na minha vida com certeza. Hoje em dia eu me tornei um
misico profissional, apesar de ainda trabalhar com teatro, mas com menos
frequéncia e...sei 1& tudo na minha carreira que eu consegui assim, tem
haver com isso, com essa atitude essa disposicdo de botar a mdo na massa,
ndo fazer sé6 o que, o que, sei la&: ah, o papel do mUsico é sb6 tocar?! N&o!
tem que fazer um monte de coisa pré& poder enfim chegar onde se quer chegar
(Gabriel Preusse - videoselfie 01:44

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w ) .

O territorio de aprendizagem dos processos aqui descritos sdo norteados
pelo entendimento de uma pedagogia critica contemporanea que se articula com o
legado de Paulo Freire. Tal entendimento provoca uma reinvengao da relagao
entre professores e alunos que visa principalmente a desestruturacdo de um
sistema normatizador de educacdo e que impulsiona a exploracido de solugdes
pragmaticas para as opressodes e impasses diarios dos processos educacionais.

95

Esse lugar de provocacdo, de encarnagao ™ real das presengas dos

envolvidos,(aluno/professor/colaboradores/meios/objetos/tempos/espagos/vazios)

% Encarnagdo aqui € o entendimento do “corpo como um meio para a aprendizagem” e nao
apenas um “corpo em exposigao”. Segundo Elyse Lamm Pineau é o entendimento de que a
aprendizagem (como apresentamos na introdug¢ao) ocorre por meio da consciéncia sensorial e do
engajamento cinético (PINEAU, 2013, p. 51). O artigo Pedagogia critico-performativa: encarnando
a politica da educacédo libertadora encontra-se na publicagdo Performance e Educagéao
(des)territorializagbes pedagodgicas organizado por Marcelo de Andrade Pereira e publicado pela
editor da UFSM de Santa Maria — RS.
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de acgbes colaborativas que objetivam a invencdo de um saber e de um saber-se
mundo no(s) mundo(s), de diluicdo das demarcacbes das fronteiras entre os
saberes e os conhecimentos estruturados, de criagcao de agdes performativas, se
apresenta como o escopo metodolégico das praticas artistico pedagdgicas do
Espaco 508.

Esses processos, ao serem revisitados e investigados, permitiram a
elucidagcdo de importantes nogdes sobre a performatividade da educacgao. E,
sendo assim, a abordagem final desse trabalho tenta apontar reflexdes de como a
pratica artistico pedagdgica realizada no Espaco 508, alinhavada com alguns
conceitos de performance de Schechner, de performatividade de Pineau e de
artistagem de Corazza, dialoga com a ideia de uma performagao do professor
artista, a partir da qual pode ser possivel pensar a pedagogia teatral como uma
pedagogia da invengdo. O entendimento da dimensao performativa da educacéao
pode acionar outras légicas do saber que de fato extrapolem a simples apreenséao
de conteudos e informagdao e que tenham como objetivos o prazer, o
apaixonamento e a alteridade do aluno/atuante/criador na constituicdo do seu

exercicio de formacéo.

2.3. Performatividade e educagao — performacao e artistagem

Para chegar na reflexdo sobre a performatividade da educagéo contida na
pratica artistico pedagogica do Espago 508, faz-se necessario uma pequena
abordagem sobre o entendimento do termo performance, enquanto modo de
expressao artistica e do entendimento do termo performatividade agenciado na sua
interface com a educagao. Diversos autores investigam a muito, principalmente
desde a década de 80 nos paises anglo-saxdes, as aproximagdes e as fricgcdes
possiveis entre performance e educacao e seus infinitos espagos de acgao.

Nao intenciono aqui abordar os aspectos historicos e constitutivos da
performance enquanto modo de expressao, mas apenas trazer para a discussao o
entendimento de uma performatividade da Educacdo que incrementa e aciona
poténcias do saber e entre saberes sobre a perspectiva do encontro e do instante
presente, que entende o instante, o aqui e agora, como tempo espaco de invengao

a partir das diferencas e das diversidades de mundos e de sujeitos no mundo.
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A referéncia a performance como modo de expressdo artistica®, nesta
dissertacdo, atravessa o entendimento de um territério de estudos hibridos, que
inicialmente envolve as artes, a filosofia e a antropologia, mas que desde sempre
ultrapassa qualquer tentativa de enquadramento.

As artes performativas sdo entendidas como aquelas que além de poéticas,
sao também politicas e como afirma Ranciére o politico esta na estética, ndo é
tematico (2005). E é sob essa 6tica que a derivagao do termo performatividade nos
interessa: por suas implicagdes em multiplos campos, em inumeras diregcoes
simultaneamente e por sua metaestabilidade que provoca também incontaveis
contagios. A nocado de performatividade ndo se vincula de forma alguma ao
conceito de qualitativo e de desempenho, muito pelo contrario, coloca-se em
espaco diametralmente oposto a este.

Sendo assim, entendemos a performance como modo de expressao que
encontra-se na acgao, no fazer, na transformacdo, na reacdo, na interacdo, nos
entres dos planos do coletivo, no tempo presente, em processo, na impermanéncia,
naquilo que segue sem pacificagdo, sem acomodagdo, que permanece em
reorganizagao estrutural continua, ou seja, em invencao.

Essa instancia da acao, da realizagdo, das possibilidades que as artes
performativas nos dao de inventar mundos e de nos reinventarmos neles, no
encontro com o outro, na agao do outro, como se fosse eu mesmo a realiza-la,
pode ser entendido também como de cunho essencialmente pedagdgico. Segundo
Schechner, numa entrevista a Revista Educacao e Realidade:

A Educacgao nao deve significar simplesmente sentar-se e ler um
livro ou mesmo escutar um professor, escrever no caderno o que
dita o professor, a educacgao precisa ser ativa, envolver num todo
mentecorpoemogao — toma-los como uma unidade. Os Estudos da
Performance sao conscientes dessa dialética entre a acdo e a
reflexdo. O ensaio de um espetaculo, nesse sentido, constitui um
modelo de construgdo do conhecimento. O que é um ensaio?
Ensaio designa o momento no qual algo é feito, realizado, no qual
se tem a oportunidade de se reconsiderar, de fazer novamente, de
fazer em maior conformidade com o propdsito. Vocé pode inclusive
nao saber qual é o seu propdsito quando vocé comega a ensaiar.
O ensaio nao é apenas o lugar no qual se pode concretizar os
planos feitos, mas de descobrir o que um outro pode fazer, de
explorar o desconhecido, de realizar uma pesquisa ativa. O ensaio
propicia a um individuo a possibilidade de desdobrar, imaginar e
realmente realizar diferentes futuros. Obviamente, utilizamos o

*®parte-se aqui dos Estudos da Performance de Richard Schechner.
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ensaio nas artes da performance mais que em qualquer outro
lugar. Um pintor pode pintar sobre uma tela ou revisar suas
pinturas de alguma forma — mas nao completamente, tal como
acontece com um ator (musico, dangarino), que pode modificar
inteiramente o que esta sendo feito. Um romance, uma vez feito,
esta feito. Todavia, uma performance nunca se acaba (2010, p. 26-
27).

Essa unidade organica na qual Schechner inscreve a educagao, esse todo
mentecorpoemocdo, define o espaco/tempo do ensino do teatro, das artes
performativas. Territérios nos quais as aprendizagens ndo se dao apenas na
escuta de um discurso, ou na apreensao de imagens apresentadas, mas
principalmente na incorporacdo, na acao coletiva, nas afetacdes dos saberes e
conhecimentos, nas friccoes de praticas e teorias e nas diferentes percep¢des de
cada individuo em relacdo a um mesmo saber, a uma mesma situagao, a uma
mesma circunstancia.

Na mesma entrevista, Schechner faz um apanhado histérico desde Horacio
para abarcar a idéia de performance a partir do modo de expressao teatral por sua
estrutura e funcionamento. E afirma que por definicao “todo teatro € performance
mas nem toda performance é teatro”. Esse conceito auxilia a sequéncia da nossa
explanacao que opta por saltar a definicdo da Performance enquanto acao social,
definida por Schechner, por Victor Turner, e por outros tantos pesquisadores das
ciéncias sociais, e que apesar de poderem contribuir para as reflexdes da Filosofia
da Diferenga com a qual dialogamos, exigiriam uma abordagem aprofundada, visto
que, trata-se de um campo vasto e complexo.

Esse territério entre a acdo e a reflexdo, apresentado por Schechner,
essencial aos processos de aprendizagem, € alicerce estrutural das artes
performativas e, em sendo assim, interessa diretamente as praticas pedagdgicas,
principalmente a pedagogia teatral. Mas, se é assim, porque encontra-se ainda
tantas dificuldades em abandonar o sistema instrumentalizador mesmo nas aulas
de teatro? Aplicar jogos e exercicios sem promover um espacgo de reflexao critica e
inventiva que envolva essa pratica € o mesmo que aplicar exercicios funcionais de
qualquer area e dar-se por satisfeito com uma apreensao que garante apenas a

repeticdo. Mas é essa educacao condicionada que queremos?
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Em entrevista dada a Revista Educagdo em maio de 2013%, Larrosa afirma
que a arte ndo é ferramenta no processo de aprendizagem, ela € fundamento e
estabelece-se como meio puro, ndo como instrumento de acesso ao mundo
exterior. O que ela nos traz € a instancia do sensivel, de um conhecer, de um
torna-se, de um inventar mundos pelo territério do sensivel. Dessa forma, o autor
oferece uma alternativa a essa instdncia de treinamento e de repeticdo da
educacao funcional visto que concebe o entendimento de uma formagdo que
compreende o sujeito num estar sendo em devir constante.

A nocao de performatividade se relaciona a percepcao da diversidade que
abrange os estudos da performance e que se alastram para além dos modos de
expressao artisticos e nascem dos comportamentos, das relacbes sociais e
culturais, dos rituais, dos jogos, da vida cotidiana®. A performatividade insiste nos
entre meios dos materiais e sujeitos envolvidos e os faz dialogar em rede
investindo numa permanente abertura para a invencao de sentidos e na dissolugao
dos signos, expondo inclusive o proprio processo no qual uma estética da
presenca se instaura (FERAL, 2015, p. 131).

A partir da década de 80 emergem, principalmente nos Estados Unidos,
inumeras reflexdes sobre as relacbes que podem ser tecidas entre os Estudos da
Performance, a Performatividade da Linguagem e a Educacgao. Diversas questdes
inquietantes rondam essa vasta rede hibrida: como lancar mao das estéticas
performativas e de suas caracteristicas formais, para repensar acées pedagdgicas

em sala de aula? Como promover dialogos interativos entre os conhecimentos do

o http://revistaeducacao.uol.com.br/textos/193/o0-professor-ensaistaliteratura-cinema-e-filosofia-
para-o-espanhol-jorge-288244-1.asp Acessado em abril de 2016.

98Segundo Schechner “O campo académico dos Estudos da Performance diz: ndo vamos estudar
apenas o teatro — ou qualquer outra forma de performance formal: danga, musica, e outros —, mas
estudar também as ruas, os lares, os escritérios — a partir do exame da vida cotidiana. Vamos
estudar também a diversdo popular: os esportes, os jogos, os filmes, a Internet, todo tipo de
atividades” (2010, p. 29).
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universo educacional e os saberes de alunos, professores e comunidades na qual
estes estdo inseridos?%

Elyse L. Pineau'®, no seu artigo Nos cruzamentos entre a performance e a
pedagogia: uma revisdo prospectiva, busca mapear as intersecgbes entre
performance e a pedagogia das novas poéticas dos estudos educacionais. No
texto, a autora desenvolve um pequeno histérico dessa relagcdo nos Estados
Unidos e alerta para alguns equivocos conceituais que dificultaram atingir os
objetivos propostos naquela situagao’™’.

A performance no inicio dos anos 80, diz Pineau, afetou a educagao
trazendo a possibilidade de um “método de ensino participativo e como metafora
de identidade para professores” (2010, p. 93). Porém, diante das dificuldades
metodoldgicas encontradas, e principalmente do esfor¢o de uma dedicagao diaria,
o entendimento de performance acabou sendo atrelado ao conceito de
desempenho e foram criadas estratégias de acdo que estimulavam,
equivocadamente, uma agao energética do professor em performances que quase

beiravam o entretenimento’®. Essa visdo empobreceu e limitou as possibilidades

99Essas questdes sdo ainda mais relevantes atualmente no Brasil tendo em vista as discussées
sobre a implementagdo do Ensino Integral nas escolas brasileiras a partir da Lei de Diretrizes e
Bases - LDB (Lei n.° 9394/1996) aprovada em 1996. O Artigo Il da LDB afirma que a educagéao
tem como finalidade o pleno desenvolvimento do educando e prepara-lo para exercitar sua
cidadania, o que também prevé uma educagdo que dialogue com os diversos setores da
sociedade. E ainda no Plano Nacional de Educagdo - PNE - sancionado pela Presidéncia da
Republica em 2014, esta previsto também o fomento e a articulagdo da escola com diferentes
espagos educativos, culturais e esportivos objetivando uma formagao integral do estudante.
http://educacaointegral.org.br/marcos/

100Elyse Lamm Pineau é professora de Comunicag¢ao na Southern lllinois University, onde da aulas
e conduz pesquisas sobre as interse¢bes de metodologias da performance, pedagogia critica e
narrativa autoetnografica.

9" A autora faz uma apresentacao, na qual situa a ideologia da educagdo americana, segundo
modelos tecnicistas, industriais e burocratico corporativos: “Nao é sem razao que, quando, pela
primeira vez, foi cristalizada a analogia do ensino como performance, no comego dos anos de
1980, que isso tenha tido uma dificil aceitagdo dentro do mainstream educacional’(PINEAU, 2010,
p. 93). Principalmente porque a maioria dos educadores acredita que a educagao tenha uma
funcao utilitaria e que seria ‘importante’ demais para ser entendida como uma arte’ (REITMAN
aJ)ud PINEAU, 2010, p. 93).

%2 Essa influéncia podera ser notada no Brasil também a partir dos anos 90. Grandes escolas
particulares tinham seus grandes auditérios lotados por 2, 3 ou mais turmas e o professor de
microfone em punho cantava cangdes feitas a partir das formulas de quimica e que poderiam ser
mais facilmente decoradas se estivessem em forma de musica. Isso € o oposto daquilo que
estamos tentando discutir nesse subcapitulo, porém a apresentacdo desse entendimento
equivocado pode auxiliar na abertura da nossa reflexao.
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de acdo e reduziu o que eles construiram em volta das metaforas do professor ator
103

ou do professor artista' .

Tenta-se estabelecer aqui a terminologia do professor artista tendo como
referéncia a sua performacao e a sua artistagem, e ndo um lugar de aplicagao de
procedimentos com vistas a entreter e despertar estudantes sonolentos com
cantos e dancgas, homogeneizando a massa sala de aula sem qualquer
preocupacao com a reflexdo e o pensamento critico, mas o fazemos, como uma
forma de repensar a educacdo como apresentamos no Capitulo 1. Ndo nos
interessam agdes que se focam em qualquer tipo de espetacularizagao, puro
entretenimento e na banalizacdo de quaisquer papéis visto que estes nao
contribuem em nada com o que estamos propondo como pratica artistico
pedagdgica.

A partir da reflexdo de como podemos explorar ou discutir a eficacia
epistemoldgica da metafora do ensino como performance, Pineau dialoga com o

d104

conceito de performance de Dwight Conquergoo e elabora conexdes entre a

pedagogia critica e a teoria da performance.

A poética da performance educacional privilegia do mesmo modo
as dimensdes criativas e construidas da pratica pedagogica. Ela
reconhece que educadores e educandos nao estdo engajados na
busca por verdades, mas sim em ficgbes colaborativas -
continuamente criando e recriando visbes de mundo e suas
posicdes contingentes dentro delas. Uma poética educacional
privilegia as multiplas historias e os multiplos narradores no
processo em que as nharrativas da experiéncia humana séao
modeladas e compartilhadas por todos os participantes em um
coletivo de performance. A pedagogia performativa suplanta o
depdsito de informagbes — tal como aparece no modelo de
educagdo bancaria de Paulo Freire — em prol da negociagao e da
encenagao de novas formas de conhecimento (2010, p.97).

A pedagogia performativa, ou a isso que Sandra Corazza define como
artistagem, vai dispensar a acumulagao de competéncias disciplinares especificas

e isoladas e vai salientar “as dimensdes estéticas do ensinar e do aprender, o

% Pineau, sendo uma professora e performer critica, também pondera e reapresenta as

possibilidades desse reencontro com a performatividade da educacgao.

1% Professor de antropologia que se tornou chefe de departamento do segundo programa de
Estudos da Performance nos Estados Unidos, da Northwestern University. Publicou em 1991 um
artigo de muita repercusséao, intitulado Rethinking Ethnography. Nesse trabalho, Conquergood
observou como duas das caracteristicas mais proeminentes dos trabalhos em curso eram,
primeiro, um “retorno ao corpo”, o qual privilegiava o corpo com um lugar de conhecimento, e,
segundo, uma mudanga relativa ao modo como o mundo era visto, ou seja, do mundo como texto
para um mundo como performance” (CARLSON, 2011, p.10).
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continuo fazer e refazer de idéias e identidades no espaco compartilhado da sala
de aula” (ibidem, p.98).

A artistagem transita entre a descoberta e a invengao tendo como campo a
vida mesma (CORAZZA, 2013, p.4). O entendimento sobre o lugar que essa
artistagem ocupa na abordagem pedagodgica de Corazza, nos remete as
caracteristicas estruturais das praticas artistico pedagogicas desenvolvidas no
Espaco 508 e auxilia na compreensio dessa articulagao entre o que denominamos
ao longo do texto como agdes performativas (invengdes e reinvengdes de praticas
pedagdgicas teatrais) e a performatividade da educacgao.

No artigo Para apresentar a Performance a Educacgéo, Gilberto Icle, expde o
equivoco inicial que abarcou a metafora do performer e amplia a reflexdo sobre as
inumeras relacdes entre estes dois modos de expressao:

Talvez a relagdo mais basilar seja aquela que estudaria a sala de
aula como um espetaculo no qual o professor seria o performer, e
os alunos, a plateia. Entretanto, longe de reduzirem a relagao
ensino-aprendizagem a um cliché formado pela aplicacédo da
metafora teatral e espetacular, os Estudos da Performance
oferecem uma rica gama de possibilidades na qual a Performance
e a Performatividade aparecem como instrumentos pelos quais é
possivel pensar as relagdes sociais, as politicas publicas, as
identidades de género e de raga, a estética, a infancia, os rituais, a
vida cotidiana, entre outras (2010, p. 15).

Além das relacbes que a performance estabelece com as artes, com a
antropologia e a filosofia, Icle também apresenta um didlogo com artigos que
propdem pensar as performatividades no contexto das politicas de educagdo como
“‘uma tecnologia, uma cultura e um modo de regulagao”, isto €, uma performagao
nao so das praticas pedagogicas em si mas de tudo que envolve o territério da

Educacao. E finaliza com um paragrafo inspirador:

Performar a pesquisa, performar os professores e os alunos,
performar a escola, performar as politicas publicas, ou seja, dar
novas formas, nos olhares, transgredir as fronteiras do que € e do
que pode se tornar. A Performance poderia fazer tudo isso pela
Educacédo e talvez mais. Ela € um convite a experiéncia das
bordas, das fronteiras, as praticas interdisciplinares e a
problematizacbes sobre a Cultura, sobre a Arte, sobre a
Linguagem — temas que de nenhum modo sao estrangeiros a
Educacéo (2010, p.20).

Ao olhar para a educagao em geral, podemos entdo entendé-la como

campo performativo, visto que é um territério ético e politico constituido por
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processos em movimento ligados ao principio da agao e da reflexdo no qual estao
engendrados mentecorpoemoc¢ao de todos os envolvidos.

Esse entendimento aponta para a compreensdo do professor como um
intelectual, um artistador que pensa, inventa, intervém, reage, aciona e provoca
outras possibilidades didaticas e pedagdgicas. Segundo Corazza, diante das
diversidades de relagbes com os mundos que estamos vivendo hoje, ndo so
intermediados pelas novas tecnologias mas pelas reconfiguragdes -culturais,
lidamos com o que ela define como “subjetividades mesticas”, isto €, constituidos
por multiplos e simultdneos discursos, referenciais, linguas, linguagens e modos
de ser e de viver (2001).

Diante dessas redes umbilicadas de diferengas e especificidades na qual os
sujeitos se individualizam cada vez mais, cabe talvez a educagao acionar uma
pedagogia que Corazza vai chamar de Pedagogia Cultural, aquela que extrapola o
territério escolar, os territérios dos conteudos e se alastra para os além muros
onde os saberes sao construidos. A autora afirma ainda que o campo da cultura,
nesse momento, além de ser lugar de estudo, de pesquisa e de ensino dos
educadores contempordneos € “arma de combate” em suas intervencbes
pedagogicas e politicas 1% Visto que a possibilidade que a performatividade nos
oferece de acionar o fazer, o reagir, o inventar no corpo o préprio discurso e o
proprio texto sdo acdes de intensas possibilidades.

Acionar a performatividade da educagao como modo de expressao, € mais
do que tecer propostas pedagdgicas interdisciplinares. Estas, por sua vez, nédo se
restringem apenas a misturar conteudos e aplicar ferramentas de campos distintos,
elas exigem uma autopoiese continua dos professores e profissionais envolvidos
nos processos de aprendizagem. Exigem uma performagdo, uma acgado que
interfere, escuta, afeta-se e que se faz pelo e no coletivo. Uma artistagem que se
apresenta como provocacao e que necessita de uma auto-provocacgao incessante
para que o professor possa também desmontar-se de suas convicgdes,
planejamentos, saberes e agdes previstas.

E isso pode significar, apés uma anamnese e um reconhecimento do

coletivo, que ndo sabemos nada, ou quase nada, daquilo que interessa ao grupo.

105 Artigo de Sandra Corazza Na diversidade cultural, uma “docéncia artista” publicado na Revista

Patio, ano V, no. 17, em maio/junho de 2001. Disponivel em http://artenaescola.org.br/sala-de-
leitura/artigos/artigo.php?id=69323. Acessado em maio de 2016.
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Talvez seja nesse instante que as expedigbes a deriva nos sirvam como
orientagao para seguir com eles, descobrindo, inventando e aprendendo.

Em alguns anos no Espaco 508 tive a oportunidade de vivenciar essa
experiéncia e acredito que ela opera aqui, por meio das descricdes de partes dos
processos performativos, como uma zona hibrida na qual é possivel perceber

ramificacdes de instancias autopoiéticas de aprendizagem.

2.3.1. Experimentos de um teatro performativo como pratica pedagégica

Como ja foi exposto, a liberdade de acédo pedagdgica estabelecida nos
cursos e oficinas do Espaco 508, fomentaram um territério propicio para a
experimentagcdo de um teatro que, a cada processo, exigia outros espagos para a
invencao de praticas e procedimentos especificos criados em detrimento de
desejos e por meio de friccbes e de acoplamentos entre as corporalidades. Assim,
por meio das relagdes iamos constituindo as nocgdes, as agdes, imagens e
dramaturgias da cena. A pratica cénica diaria era percurso e fim pedagdgico.

Mas, porque estabelecer essa pratica no ambito de um teatro performativo?
Porque este predispde-se a uma miriade de contaminagdes e de invengdes. Como
apresentei na introdugao, o lugar da minha formacéo em teatro, na UnB e fora dela,
se deu em territorios hibridos, vascularizados pela musica, pelas artes visuais, pelo
cinema, pela literatura e principalmente pela danga. Tive um mergulho intenso no
que costumavamos denominar de Teatrodanca, Dancgateatro, que se inspirava

muito no que viamos e sabiamos do trabalho de Pina Bausch'®

, principalmente,
como era claro nos trabalhos dela, a composi¢cdo de uma dramaturgia cénica que
muito nos interessava.

E nos interessava porque também nossa formacao estava contaminada de
uma estética teatral hibrida, advinda da propria experiéncia e fazer artistico de
nossos professores artistas, que promovia inquietacbes: o que o teatro pode
provocar? Como podemos afetar, mover, deslocar os individuos envolvidos na

acao performativa? Posto que o que viamos nao era mais so teatro, mas também

1% 0 |nstituto Goethe de Brasilia localizado na 707/907 sul cumpria o papel, em tempos antes da

internet, de disponibilizar um material audiovisual riquissimo da obra de Pina Bausch. E era nesse
lugar que eu e minha companheira de pesquisa na época, a bailarina e atriz Selma Trindade
passavamos a maior parte do tempo.
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ainda nao tinha nome.

Além disso, em 1994, tivemos a realizacdo do Olho da Fechadura,
espetaculo dirigido por Hugo Rodas'®, criado a partir da obra de Nelson
Rodrigues, e realizado ocupando todo o prédio do Instituto de Artes — IdA da UnB
como espago cénico. Era uma dramaturgia constituida de fragmentos/cenas de
diversas obras de Nelson Rodrigues tecidas com musica e intervengdes
performaticas. Foi uma rica oportunidade, além de outras tantas, de estar num
processo criativo que me afetava de uma maneira como ainda n&o tinha
experimentado.

Ainda na UnB em 1994, pude participar da montagem do espetaculo
ProjektOphelia’® sob a direcdo de Fernando Villar'®. A obra partia de uma
adaptacao dos textos Hamlet de Willian Shakespeare e Hamlet Machine de Heiner
Muller, atuada apenas por mulheres, na qual a voz da personagem Ofélia se
expandiu e ganhou o corpo de todas as atrizes. Essa montagem também foi um
diferencial na minha formacdo e no meu entendimento das possiveis
desconstrugcdes e reinvengcbes em teatro. Essas praticas e referéncias

influenciaram e ainda influenciam toda a minha pratica artistico pedagdgica bem

107 Hugo Rodas é ator, diretor, coreografo e professor de teatro, uruguaio radicado no Brasil a

mais de 30 anos. Doutor Notdrio Saber em Artes Cénicas pela UnB onde é professor a mais de
30 anos. Firma-se como uma grande referéncia na formagao de atores em Brasilia, além de ser
reconhecido nacionalmente. Entre 1981 e 1984 trabalhou no TBC com Anténio Abujamra e no
Teatro Oficina com José Celso Martinez Corréa. Foi fundador e dirigiu os grupo Pitu e Cia dos
Sonhos. Em 1996 recebe o Prémio Shell de diregao pelo espetaculo “Doroteia”. Em Brasilia
concebe e dirige dezenas de espetaculos de teatro e danga e muitos percorrem o Brasil e séo
apresentados no exterior. E fundador do Teatro Universitario Candango — TUCAN (projeto de
extensdo do Departamento de Artes Cénicas da UnB que visa manter um campo de
experimentagao e realizagdo da produgao cénica do Departamento, além de fomentar a pesquisa
de linguagem). Hoje atua como professor pesquisador do Programa de Pds-graduagao em Artes
Cénicas — PPGCEN da UnB. Hoje é diretor da Agrupagao Teatral a Macaca em Brasilia.

198 Realizado inicialmente com alunos do Department of Drama da University of Manchester na
Inglaterra entre janeiro e fevereiro de 1994, o projeto apresentado no Espacgo Cultural 508 Sul,
também foi fruto do TUCAN e contou com a participagdo de docentes e discentes do
Departamento de Artes Cénicas da UnB além de diversos outros artistas.

199 Autor, encenador, diretor e professor. Ph.D em Teatro no Queen Mary College, University of
London (2001). Artista fundador, diretor, autor, encenador e ator do Grupo Vidas Erradas (1983-
89), do TUCAN (1992-2008) e CHIA, LIIAA! (2007)! e Chia Lia Jr. (2008). Professor do
Departamento de Artes Cénicas da UnB desde outubro de 1991 e do Mestrado e Doutorado em
Arte Contemporénea do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da UnB de 2002 a
2010, atualmente no Mestrado em Artes Cénicas da UnB, criado em 2014. Membro da Diregao da
ABRACE, Associagao Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagao em Artes Cénicas (2003-10). Vice-
coordenador (2001-03) e Coordenador do GT Territérios e Fronteiras da ABRACE (2003-08).
Pesquisa interpretacdo e encenagdo, teatro performance, interdisciplinaridades e
indisciplinaridades artisticas contemporaneas, teatro brasiliense e William Shakespeare - pratica e
teoricamente. http://cen.unb.br/departamento/docentes/fernando-villar Acessado em maio de
2016.
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como meu fazer como atriz e diretora.
Compartilho do posicionamento de Eleonora Fabido quando da aproximagao
das praticas performativas a criacado cénica:

Considero a inclusdao da pratica e da teoria da performance no
circuito do estudo, da pesquisa e da criagdo teatral estimulante
por varios motivos: para a ampliagao de pesquisas corporais e 0
investimento em pesquisa especifica sobre dramaturgia do corpo;
ampliacdo do repertério de métodos composicionais e o
investimento em pesquisa especifica sobre dramaturgia do ator;
investigagdo sobre dialogo entre géneros artisticos e sobre
géneros hibridos; discussao de conceitos através de mais outro
viés além da teoria do drama e das historias e poéticas
espetaculares; aprofundamento de debates e praticas teatrais
voltados para politicas de identidade e politicas de producéo e
recepgao; valorizagdo de uma investigagdo especifica sobre
dramaturgia do espectador (2009, p. 241).

O teatro performativo''® vai revelar novos desdobramentos da prépria
recepgao, pois recusa a sintese e abre espaco para multiplas leituras e fruicdes. A
leitura do sentido semantico nao é mais protagonista, existe uma corporalidade que
instaura um sentido de presenca, uma materialidade que vale por si s6. A relagao
com os materiais disponiveis e entre estes e os individuos envolvidos, € infinita.

Ao delimitar o territério que iriamos explorar me deparava com a
investigacao de um teatro que tem o ator como criador e como centro da pesquisa,
onde o personagem ficticio se confunde com o performer ou até mesmo
desaparece, um enfoque na dramaturgia pessoal e na colagem, uma
desconstrucao do tempo nas agdes cotidianas. Um teatro que exige um
posicionamento ético e um desejo desenfreado para ser feito; que destitui o
protagonismo do texto e trabalha com todos os elementos numa estrutura nao
hierarquica.

Se nas artes performativas ndo temos interesse nem a ambicdo de
controlar a audiéncia, ndo podemos direcionar o aluno/atuante/criador para a
repeticdo de padrdes dele ou da estética pesquisada. Ao trabalhar com um

aluno/atuante/criador acabamos por atuar no lugar de ndo impor maneiras

"% 0 entendimento de teatro performativo parte da definigdo de Féral: “o interesse da evocagao

desses dois eixos (performance como arte e a performance como experiéncia e competéncia) vem
do fato de que emerge, no cruzamento deles, uma grande parte do teatro atual, um teatro cuja
diversidade das caracteristicas atuais Hans-Thies Lehmann analisou com precisdo e que definiu
como poés-dramaticas, mas para o qual eu gostaria de propor a denominagao teatro performativo,
que me parece mais exata e mais de acordo com as questdes atuais” (2015, p.117).
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especificas de ver e entender o mundo. Dilatamos, com o grupo, a nossa
percepcgao, que segundo Bergson “tem um interesse inteiramente especulativo; ela
€ conhecimento puro” (2009, p.24), em direcdo as circunstancias, aos estados
emocionais, as pulsdes, que estamos movimentando enquanto materiais e com os
quais estamos envolvidos. Esse tipo de agao permite uma abordagem concreta da
cognigdo em que “o concreto ndo é um degrau para algo de diverso: é como
chegamos e onde estamos” (VARELA apud KASTRUP, 2007, p.153).

Em 2011, o processo que deu origem ao espetaculo Na ponta dos pés
procurou revelar o confronto interno que se travava dentro do proprio coletivo: na
maior parte das acgdes performativas ocorria um julgamento critico excessivo o que
nos levou a discutir o algoz de cada um. Ou seja, essa natureza que
constantemente negamos: nossos inimigos intimos que parecem vir ao mundo
antes de nods, como ladrdes que atacam de surpresa e se lancam a nossa
consciéncia, ferindo aos poucos nosso pensamento, nossa segurancga interior e
provocando estragos secretos, tanto mais prejudiciais por serem invisiveis.

Meus olhos sao televisores quebrados que chiam. Uma antena
mal sintonizada que faz o coragao bater devagar, lento. Tem
alguém aqui dentro, dentro da minha cabegca que eu nem sei
quem é. Que entrou sem pedir licenca e ndo quer mais sair. Eu
nao sei se foi naquela casa de madeira, naquele natal.

(Fecha as portas de vidro e de frente para o publico vai
agachando até ficar de cécoras)

Era uma casa de madeira, as estacas vao la no fundo da terra,
bem profundas, até ndo dar mais pra ver, até nem saber a onde
da. Uma mesa de jantar com flores em cima... Sao flores téao
bonitas, um peru assado que vai deixando o cheiro pela casa toda
e algumas velas que iluminam o jantar. Na cozinha tem uma
lixeira cheia de lixo, o vento entra e espalha o cheiro do lixo pela
casa toda, junto com as moscas que atacam a comida. Aos
poucos a casa vai ficando mais arrumada, mais enfeitada, mais
quieta... Silenciosa. Eu ougo passos, eu ougo a porta bater. As
flores que estavam em cima da mesa agora vao perdendo a cor e
o lixo da cozinha ta todo espalhado pela casa, junto com as
moscas que zumbem no meu ouvido. Eu queria tanto que isso
acabasse logo. Eu s6 queria que isso acabasse logo. Uma vez me
disseram que eu era tao forte.

A grande maioria dos textos e das performance apresentadas tinham esse
conteudo de inadequacao, de incbmodo, de frustracdo. E se esse era o material

que o coletivo criava era sobre ele que deveriamos trabalhar.
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Dos relatos pessoais, das memorias particulares e até de referentes
imagéticos comuns, partimos para investigar correspondéncias com as mitologias,
principalmente ocidentais, e com histérias e filmes que abordavam a tematica.
Fomos encontrando referéncias e definicdes mais contundentes para aquilo que
estdvamos denominando de o Algoz de cada um. O antagonista pessoal que se
coloca no nosso caminho, aquele que deseja ardentemente sempre mais e mais e
ao dilatar tanto seus desejos se liquida. Aquele que se cega diante do outro e
sente um deus. A intolerancia descontrolada. O prazer de manipular e controlar o
outro. E diversas dessas percepcdes apareciam nas acoes performativas.

Recorremos a uma pratica simples, um jogo de pique e pega e o primeiro a
pegar assumia a pulsdo do algoz dos outros. Chamamos esses de cagas e aquele
de cacador. Na acdo, cada um dos outros participantes se relacionava com esse
perseguidor que afugentava, manipulava e encurralava a todos.

No inicio, a acdo compreendia apenas o deslocamento e a tensédo entre os
participantes. Depois, foram sendo introduzidas palavras, frases, textos, sons, que
encorparam as agdes. Esse algoz era constantemente alterado. Cada participante
que era pego transformava-se nele e mudava a direcéo da agédo. Se num momento
era utilizado o grito para assustar e oprimir, no momento seguinte usava-se o
sussurro para seduzir e afugentar.

Ao encerrar as praticas de improvisagao e pesquisa, privilegiava-se sempre
as partes nas quais, a prépria agao era o lugar e o tempo das reflexdes do coletivo
sobre si mesmos e sobre 0 mundo. Enquanto agiam performativamente em estado
de improvisacgao dialogavam e inventavam questdes e solugdes para os impasses
do proprio agir no mundo

Repetimos este mesmo laboratdrio, alterando algumas partes, por exemplo:
0 cagador agora teria os olhos vendados e teria que perseguir a todos a partir da
voz e dos textos; num outro momento tinhamos siléncio total e o cacador de olhos
vendados deveria perseguir a percepg¢ao que tinha dos deslocamentos dos corpos
no espacgo; cacador de olhos abertos e as cagas andariam juntas como uma
manada; o espago € um labirinto e a caga e o cagador estdo perdidos; o lugar é
um labirinto e o cacador esta preso a muito tempo sozinho quando percebe a
presenca da cacga; cada caga, pega pelo cagador, transforma-se também em

cacador até nao restar mais nenhuma cacga. Este ultimo exemplo € também parte
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de uma brincadeira de crianca onde todos que sao pegos dao as maos e
afugentam todos os outros.

Ao mudar as circunstancias nas acdes performativas alteramos as relagoes
e com isso as pulsdes provocadas. As improvisagdes acoplam materialidades
diversas dando aqueles que dela participam a possibilidade de construir nocoes,
percepcdes e entendimentos coletivos Unicos para as situacdes exploradas.

Insisto nas descrigdes de certos procedimentos com o intuito de fazer ver
que as agdes performativas, as circunstancias de improvisacbes podem ser de
carater simples e comum, € que mesmo assim servem para acionar instancias
criativas em distintos espacos pedagdgicos, em distintos territérios de
aprendizagem e formacao.

Vale a pena salientar que, com a repeticdo, a atmosfera do trabalho vai
sendo constituida naturalmente. Algumas agdes comegam a ser repetidas e os
integrantes passam a ter mais confianga e atencéo. Existe repeticdo mas néao
copia do que foi feito anteriormente. As acbes amadurecem e dao frutos, se
inventam em outras agdes performativas diariamente. O material se multiplica e se
adensa. Os integrantes dominam as ag¢des sem necessariamente terem sido
solicitados a isso.

Esmiucar possibilidades de invencado de circunstancias performativas, de
investigacao corpo-sensorias, propicia a composi¢cao de materiais estéticos unicos
que contem reflexdes criticas e politicas sobre infinitas tematicas individuais e
coletivas. Assim, é possivel trabalhar e desenvolver, além de roteiros e de objetos
estéticos, as proprias nogdes que constroem o fazer teatral.

Dentro de uma proposta como essa, pode-se refletir sobre intencgao,
atencao, consciéncia corporal, manutencdo da acdo, emissao fonica, qualidade e
intensidade das pulsdes trabalhadas, interpretacdo do texto e tudo quanto o mais
se quiser. Os proprios participantes juntos com a diregdo conduzem as avaliagoes
diarias. O que foi percebido enquanto realizavamos a acéo? O que surgiu de
novo? Como foi mantida a atmosfera de improvisacdo com o material que
tentamos manter na acdo geral? Como cada um reagiu as provocagdes e
encontros? O que foi feito e como cada um manipulou esse material? Se eu
percebo que algum participante ndo esta conseguindo se envolver com a agao é

importante que o grupo dé atengao a ele, o inclua. Enquanto coletivo é importante
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entender que cada um ¢é responsavel por todos e pelo todo, € uma
responsabilidade de incluir tudo e todos que estdo em acéo. E aqui nos deparamos
com o aspecto da formacao que € o territério do plano comum que expomos
anteriormente.

Em sala de aula sempre temos participantes com qualidades de energia
muito diferentes a cada dia, por mais que haja um esforgo para equalizar a
disposicao para a agao, com aquecimentos e preparacdes internas e externas,
nem sempre se alcanga uma unidade. O dialogo e as reflexdes coletivas trazem
essa possibilidade de re-agregar os sujeitos que parecem deslocados.

Em 2013, ultimo ano antes do fechamento da 508, tinhamos um coletivo
extremamente diverso e heterogéneo composto de professores de teatro, ex-
alunos e iniciantes. E o grupo de estudantes propds que o foco do processo
recaisse sobre a performance. Apesar de usar o ambiente da rua como espaco de
coleta de material e investigagdo cénica, ainda nao tinha me detido durante tanto
tempo num processo de criagdo com a performance em si, de agdes performativas
diretas na rua e isso significava de fato para mim entrar em um territério
desconhecido.

Convidei o ator Nei Cirqueira, do Teatro do Concreto "

(Brasilia-
2003/2016), grupo que vinha experimentando agdes performativas em espacos
nao convencionais, para dialogar, e as provocagdes pratico-conceituais que ele fez
ao grupo foram muito potentes, nos tirou do lugar.

Uma das integrantes do curso, Daniela Diniz, que ja havia feito parte de dois
outros processos em 2007 e 2008, voltava de uma investigacao com o Teatro da
Vertigem em Sao Paulo, durante o qual acompanhou e participou de grande parte

do processo de criacdo do espetaculo Bom Retiro 958 metros’’?. A colaboragéo

111 O Teatro do Concreto, criado em 2003, é um grupo de Brasilia que tem na esséncia do seu
trabalho criativo a pesquisa colaborativa, a reflexdo sobre questdes emergentes do nosso tempo e
a experimentagdo como pratica de pesquisa. Ao longo de sua trajetdria, o grupo acumula 08
criagbes cénicas, 03 publicagbes e projetos de interagdo com a comunidade. Um caminho
estruturado em processos que incluem pesquisas aprofundadas e o didlogo com diferentes
artistas e areas do conhecimento. Entre as principais caracteristicas de seus processos estado: a
criagdo por meio do processo colaborativo; a construgdo de dramaturgia prépria; uso de
elementos biograficos; investigagbes em espagos urbanos e a relagdo com a performance.
http://www.teatrodoconcreto.com.br acessado em abril de 2016.

20 trabalho teve como ponto de partida o desejo de fazer do espago urbano um campo de
experimentagao artistica e resultou da experiéncia de imersao do grupo, no bairro do Bom Retiro
em Sao Paulo. Neste espetaculo, que era ao mesmo tempo intervengédo e de ambulagao cénica, o
publico se deslocava pelo bairro.
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dela também foi importante para acionar a imaginagdo e ampliar a rede de
possibilidades que o grupo vislumbrava. Contavamos também com a presenca
fundamental de Luana Proenca, atriz, professora e diretora de teatro que estava
participando do processo e que contribuiu ativamente com propostas e sugestdes
durante todo o percurso.

Os alunos/atuantes/criadores comecaram a apresentar propostas de agdes
que visavam a (re)sensibilizagdo do sujeito na rua, principalmente em espacgos de
transicdo como o metré e a avenida W3 sul. A obra, Amor Liquido de Zygmunt
Baumann gerou uma necessidade coletiva de provocar uma afetagdo em espaco
publico, a partir da delicadeza do encontro, da afetagao pela distribuicao e procura
do amor, da vontade de aproximar-se com generosidade. Era uma vontade
explicita de distribuir afetos, mesmo se estavam cientes que o territério da rua é
um espago arido, onde até mesmo um olhar mais prolongado pode suscitar
reacOes agressivas.

Na rua é impossivel preparar a dramaturgia, ela de fato se faz no encontro.
Mesmo com as agdes performativas bem definidas, simples e pequenas, um
amontoado de coisas se acoplavam a elas. Ao procurar o amor, por exemplo, nos
supermercados (ao lado do Espago 508 existem dois), aconteceram eventos
totalmente inesperados e que conduziram a agao por si proprios.

Ao simplesmente inverter o tempo no espaco publico também aciona-se
alteracdes bruscas no comportamento dos percebedores - como no metré6 e no
setor comercial sul.

Ap6s quase dois meses de muita reflexdo e preparacdo na sala de
trabalho, selecionamos algumas pequenas intervengdes, a maioria ja realizadas
por outros artistas, como andar em camera lenta numa estacido do metré ou no
Setor Comercial Sul - SCS, area de grande transito de pessoas na cidade. Essa
acao simples suscitou inumeras risadas, aproximagdoes de transeuntes e até
participacbes espontaneas de sujeitos que se agregavam ao grupo,
principalmente moradores de rua.

Além dessas intervengdes, o grupo também realizou agcédo de dangar em
pares na Feira dos Importados como se ouvissem musica lenta; procurar o amor

nos supermercados e nessa mesma feira; distribuir bilhetes com elogios e

http://www.teatrodavertigem.com.br/site/index2.php Acessado em abril de 2016.
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comentarios afetuosos na entre-quadra comercial 308/309 sul, entre outras
pequenas acgbes. Essas experiéncias, que segundo Eleonora Fabido (2008),
promovem um confronto com a fisicalidade, com a metafisicalidade, que tonifica o
atuante para além de géneros e de técnicas especificas, contribuiram para a
ampliacdo das possibilidades de experiéncia e de presengca dos
alunos/atuantes/performers/criadores.

Agrego aqui a denominagao performers por entender que durante as agdes
nas ruas o coletivo era provocado a performar de maneira espontanea, mesmo
tendo a elaboracido pré-estabelecida das agdes, na rua eles ndo representavam
nem se apresentavam, eles eram e agiam em fluxos de deslocamentos. E em
sendo assim, nao repetiam os processos de improvisagdo, seguiam fazendo
despertar seus processos autopoiéticos em cada encontro com os transeuntes,
espectadores ao acaso.

Essa alteracao amplifica a dimenséo politica de tais praticas pois invadem o
mundo real e atravessam inesperadamente outros sujeitos que se acoplam
imediatamente ao acontecimento, passando estes também a performar.

A performatividade exigida durante essas simples agées nos impunha uma
reflexdo politica e uma responsabilidade extraordinarias. Estar na rua em grupo,
invadir o territorio publico, se colocar em grupo no caminho do outro, promove um
ética da presenca interessante de ser trabalhado na escola e na formagao do
professor. E preciso assim, compreender a pratica pedagdgica também como uma
acgao politica performativa (SCHECHNER, 2010).

Como nos alerta Eleonora Fabiao,

tratar-se ou nao de militdncia, ndo é o ponto nevralgico da
questdo. O chamado € por uma ativagdo do corpo como poténcia
relacional, uma tomada de consciéncia ativa de que nossas
dramaturgias ndo apenas participam de um determinado contexto,
mas criam “estilo de vida” e “situagao politica”. Sobretudo aqui e
agora, neste nosso pais, a um s6 tempo enrijecido e flacido por
conta de tantas e tamanhas truculéncias politicas e descalabros
sociais, sobretudo aqui e agora, neste nosso pais tao
profundamente marcado pela heranga colonial, a performance
interessa por ser a arte da negociacéo e da criagédo de corpo —
aqui e agora (2009, p. 245).

Sendo assim, a pergunta que se coloca é: como ampliar e resignificar a agao
do professor de teatro? E necessario que ele quebre as barreiras do que esta

estabelecido como conteudos e procedimentos adequados. Cada individuo e cada
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grupo de individuos, em qualquer nivel de educacéo, se colocam em um contexto
especifico, carecendo assim de abordagens especificas. Dessa forma, essas
abordagens, mais do que vinculadas a metodologias, devem estar intimamente
relacionadas a uma acgdo pedagdgica que tenha como principio um olhar que
considere cada estudante e cada encontro com determinado grupo, como unicos.
E, quando desse encontro, para que algo de fato acontega — numa acéao
performativa qualquer, numa improvisagao ou ainda numa intervencido — € preciso
que se esteja de fato presente naquele espago-tempo. E o que, no fim das contas,
possibilitara a efetivacdo da experiéncia, ou seja, como nos indica Larossa, é
preciso que algo nos atravesse e nos transforme (2011).

As praticas performativas como o depoimento pessoal, a improvisagao corpo
sensoria, os dispositivos que provocam acesso e exposi¢ao do individuo, como a
escrita automatica, os processos de improvisagao coletivos, a provocagao
imagética para a invengdo, podem ser pensados para além da criagcdo de
espetaculos, e que nao exigem nenhum espaco fisico adequado como uma sala de
teatro, por exemplo. E possivel explorar o patio, a sala de aula convencional, os
corredores, o entorno da escola, a igreja, os parques, 0S espagos vazios,
abandonados, qualquer lugar.

E esses dispositivos configuram-se, antes de tudo, como territérios de
formacao critico filosofica para aqueles que deles podem desfrutar. Assim sendo,
eles poderiam vir a ser explorados pela educacido como um todo.

Nos depoimentos dos videoselfies é possivel encontrar a reflexdo sobre as
dimensbes de transformacdo que os alunos/atuantes/criadores tiveram ao longo
dos processos. Transformacbes que atuaram na dimensdo do trabalho de
formagao do ator (individual), na dimensao performativa (acéo coletiva) e dimensao
politica (da reflexdo critica). Dimensdes estas que se misturavam, se
contaminavam num modo continuo de desorganizagao e reorganizagao.

Esse exercicio me ensinou hoje que minha ansiedade, meu medo,
sdo parte do jogo, do que pode ser jogado. Se eu erro, mas
acredito o jogo funciona. O que importa € a inteireza da entrega
(Marcelo Carvalhedo Nenevé — diario de bordo de 28/02/2013).

Estar entregue. Como professores exigimos dos alunos essa disponibilidade.
Mas, sera que estamos disponiveis? Sera que estamos abertos para compreender

esses sujeitos desse novo outro mundo que se faz a cada dia?
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Acredito que no Brasil encontramos muitas agbes pedagdgicas que
ultrapassam as fronteiras da educacao formal. Professores que atuam de maneira
a quebrar as barreiras entre realidades e ficgdes, entre conteudos e saberes e que
exercem a coragem de reinventar dentro de seus grupos, turmas e coletivos
procedimentos que colocam a aprendizagem da invengdo em agao. Onde existe
respeito ao acervo sociocultural de cada um dos integrantes, onde as estruturas
hierarquicas sao desfeitas possibilitando repensar as relacdes de ensino e

aprendizagem, que sao enfim relagdes de afeto.
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Consideragoes Finais

No instante em que comegamos a trabalhar em teatro, aprendemos que o
tempo da criagdo e da execucgao da obra € sempre o presente, o aqui e agora. O
instante inapreensivel e efémero de contato com o outro. O oficio teatral exige
essa interdependéncia, esse acoplamento com outros, essa presenga e
corporalidades.

A materialidade impalpavel do fazer teatral faz com que se preserve
apenas o instante, ou ainda a sensacao do instante, a memdria do encontro, ou a
percepcao do poder do encontro, que € o de ser atravessado pela experiéncia do
encontro com as coisas do mundo. Somos outros quando nos permitimos viver a
intensidade da experiéncia.

fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece,
nos alcanga; que se apodera de nds, que nos derruba e nos
transforma. Quando falamos de “fazer” uma experiéncia isso nao
significa precisamente que ndés a fagamos acontecer; “fazer’
significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanga
receptivamente, aceitar, na medida em que nos submetemos a
isso. Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto: deixar-nos
abordar em nés mesmos por aquilo que nos interpela, entrando e
submetendo-nos a isso. Nos podemos, assim, ser transformados
por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no
transcurso do tempo (HEIDEGGER apud LARROSA, 2011, p. 13).

A reflexdo de Larrosa sobre o conceito de experiéncia, citando Heidegger, é
muito esclarecedora para pensar uma pedagogia teatral ancorada na
performatividade do professor artista, e na qual pode-se ter ampliada a forga do
coletivo, do outro e das polifonias que passam a existir a partir das diferentes
leituras possiveis de um mesmo evento/obra, ou ainda, da leitura do mundo por
meio da experiéncia estética.

No momento em que estamos na sala de aula ou na sala de aula de teatro,
seja ela qual for, precisamos ter em conta esse sentido da experiéncia como
formacado e transformacdo, tanto no que diz respeito a formacao de atores, a
formagao de professores de teatro, quanto a aproximagao de qualquer sujeito com
o modo de expressdo teatral em espaco de educacdo formal ou informal. E
importante que todos os sujeitos envolvidos, estejam permeaveis para uma
possivel afetacdo. Se ndo provarmos no corpo como saber o gosto. O saber em

atuagao e na educagao em geral, é algo que nao se repassa, que nao se transmite,
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mas que se descobre e se inventa.

A obra cénica performativa constréi sua propria realidade, seu proprio
espacgo/tempo, uma atmosfera unica onde o ator esta imerso e essa realidade
exige uma presenca.

A palavra "presenga" nédo se refere (pelo menos, né&o
principalmente) a uma relagdo temporal. Antes, refere-se a uma
relagdo espacial com o mundo e seus objetos. Uma coisa
"presente" deve ser tangivel por maos humanas - o que implica,
inversamente, que pode ter impacto imediato em corpos humanos
(GUMBRECHT, 2004, p.13).

Em seu livro Produgcdo de Presenca: o que o sentido ndo consegue
transmitir (2004), Gumbrecht desenvolve a ideia de que qualquer contato humano
com as coisas do mundo contém um componente de sentido, relacionado a
interpretacdo, ao entendimento mental, e um componente de presenca relacionado
a percepcao, as emocgoes, a tudo que vai além do sentido estrito. O autor trabalha
a idéia de que por meio da experiéncia estética podemos experimentar esses dois
componentes simultaneamente, principalmente quando nos deparamos com
momentos de intensidade provocados por essas experiéncias estéticas.

Pensar a experiéncia da presenca em cena, bem como pensar a experiéncia
do professor artista em sala de aula, passa por esse cruzamento entre sentido e
presenca. O ator trabalha na dificil tarefa de reorganizar-se, sem essa separagéo.
Para o ator pensamento é corpo, emocéo € corpo, voz e palavra sao corpo e so
podem existir nessa dimensdo. Atuar é fazer tudo falar, inclusive a pausa e o
siléncio. E permitir-se estar em outro tempo/espaco (real e imagético) e isso é
espantoso para o proprio ator e para a plateia quando penetram nesse outro
tempo/espago que pode propiciar a efetivacdo da experiéncia, onde algo de fato
pode “nos acontecer”, “nos atravessar”, “nos transformar” (LARROSA, 2001).

E, para o professor artista, essa relacdo parece se dar da mesma forma. O
entendimento de que os sujeitos estudantes sdo permeaveis as afetagcées do
encontro sugerido, proposto, provocado por ele, pode gerar afetacbes potentes,
principalmente no que diz respeito a consolidagdo de uma pedagogia performativa
critica (PINEAU, 2010). Pois, se € na relagdo direta com as coisas do mundo,
atores, palavras, movimentos, plateia, objetos, tempo, espago, personagens que a
obra se constitui, o ator carece de uma relagdo integral com essas coisas do

mundo, de ser afetado por cada um desses dispositivos para interagir com os
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processos de trabalho, com os enfrentamentos, com os conflitos, com as
investigacbes, com os erros e com o encontro com o outro para que finalmente a
obra se efetive.

As camadas de presenca, passam a residir no encontro, no relacionamento,
entre os corpos dos sujeitos na cena viva. Atuar é corpopensar. Como propde
Deleuze “o pensamento ndao é apenas encarnado ou presente num corpo, mas o
que provoca ou deflagra o pensamento € o corpo e 0 que se pensa sao as proprias
poténcias do corpo” (apud SILVA, 2013, p. 188).

Nao pretendo fazer parecer aqui que a pedagogia teatral, ou do ator,
venham assumir uma instdncia de responsabilidade sobre as possiveis
transformacgdes dos sujeitos nos meios socio culturais. Mas, sim, acredito que as
praticas pedagdgicas performativas sdo capazes de colaborar no acionamento da
performatividade de uma educacao critica.

Acredito que o territério relacional, existencial, impermanente, no qual se
configurou a pratica artistico pedagodgica aqui apresentada, foi espago de
descoberta, invengao e aprendizagem entre sujeitos, coisas e mundos distintos a
partir dessa instancia de estar presente no presente da acdo, ndo s6 durante as
acdes performativas e as praticas cénicas, bem como na troca pedagdgica, nos
encontros e nos entre meios de todo o tempo que percorriamos eu, eles, nés todos
e todas as coisas em volta.

A pesquisa aqui serviu como lugar de reencontro de afetos e memodrias,
além de dar espaco para o cultivo de uma reflexao que, sendo sobre possiveis
invengcbes em/com Educacgao e aprendizagem, precisa ser caminho e nunca fim.

A cartografia desses processos redefiniram a mim e o meu lugar sobre o
fazer pedagogico em/no/com o teatro.

Reencontrar os ex-alunos/atuantes/criadores através dos videoselfies e na
pagina do grupo na rede social, gerou uma afetagao transformadora da prépria
pesquisa. Ampliou a dimensdo do que eu, até entdo, compreendia da efetividade
da pratica pedagdgica teatral, principalmente quando esta se estrutura, se acopla e
se movimenta sobre acdes performativas porosas que acionam a experiéncia como
acdo em si mesma (FABIAO, 2011, p.3), e que por isso é entendida como instancia

transformadora com um antes e um apds distintos um do outro.
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A trama que co-engendra a pesquisadora e o material pesquisado aqui
impede qualquer separacdo. Eu estou contida nos ex-alunos/atuantes/criadores’™
tanto quanto cada um deles esta contido em mim, impulsionando ainda hoje, idéias,
reflexdes e transformagdes em constante devir.

A transversal tragada entre as vozes desta dissertagdo, tem um objetivo
politico de reafirmar o protagonismo dos e de qualquer estudante nas praticas
pedagogicas de qualquer sala de aula. Se como professores néo tivermos essa
consciéncia, talvez nossas praticas permanecam sem efetivacao.

Transgredir tem quase sempre uma conotagao subversiva, porque se refere
a derrubar coisas, virar de baixo para cima, agitar, remexer, revirar e até devastar.
E a Educacao tem em si esse poder transgressor, ao mesmo tempo que também é
capaz de manipular, homogeneizar, esterilizar, paralisar e domesticar. Ai esta o
perigo de, como docentes, nao criticarmos diariamente o que estamos fazendo em
sala de aula. Além disso, o que estamos fazendo, como pesquisadores da arte
educacado e da pedagogia teatral, para acionar essas instancias inventivas tao
inevitaveis a propria pratica artistica?

Transgredir a linearidade do discurso incorporando diretamente os outros, as
outras vozes, rostos, presencas que inventaram essas e nessas praticas artistico
pedagogicas, nos encontros, propiciou um reestabelecimento do coletivo neste
texto. Emergiu assim, uma ética do discurso visto que muitos deles colocaram-se
novamente no presente mesmo que virtualmente.

Esse espaco virtual, no qual os encontros foram efetivados, poderia gerar
mais um capitulo sobre as possibilidades de investigagdo e pesquisa dos
desdobramentos das praticas pedagdgicas realizadas hoje por esses ex-
alunos/atuantes/criadores que se tornaram professores de teatro inclusive da rede
publica de ensino do Distrito Federal.

Essa ferramenta metodolégica encurtou distancias, expandiu olhares e
possibilidades de troca, ao mesmo tempo que aproximou € promoveu encontros
entre sujeitos que nunca haviam se visto, ja que fizeram parte de processos

distintos no Espaco 508.

"3 Afirmo isto a partir dos depoimentos dos videoselfies link

https://www.youtube.com/watch?v=HjJ6boSyA8w
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Pensar na performatividade da Educacéao é poder usufruir da invengao como
noc&o norteadora dos procedimentos pedagdgicos. E estabelecer a autonomia do
espaco-tempo que permeia as salas de aula e os encontros entre saberes em
qualquer lugar de aprendizagem.

A interface entre criacdo e pedagogia é entendida aqui como condigéo
primeira para o encontro entre professor e estudante. Uma poética da experiéncia e
uma experiéncia como performatividade que traduz o sentido de aula nesses
processos do Espaco 508 e que vislumbra poder provocar outras acbes
pedagdgicas em outros espagos de educacgao, principalmente nos espacgos formais.

Nesse contexto € possivel pensar nas pedagogias teatrais como pedagogias
de invencao, refletir sobre a performatividade da educagdao e a necessidade de
reinvengcdo de suas praticas pedagogicas. Como transformar a formagdo de
professores para que estes possam ser mais atuantes, mesmo diante de um
numero de horas/aula tado reduzido? Que responsabilidades passam a ter esses
sujeitos que podem manipular outras metodologias de ensino mais direcionadas ao
sensivel?

O ator em estado de performance implica em ao menos trés operacdes,
segundo Schechner: 1 - ser/estar; 2 - fazer; 3 - expor o que faz (2006). Esse
estado de exposicdo pode ampliar as possibilidades de aprendizado, ja que o
atuante e o percebedor interagem e agem um sobre o outro, com o outro. Neste
lugar sdo acoplados novamente corpo, mente e espirito. E podemos experimentar
o deixar-se ir. Fluir.

Como colaborar para esse ser/estar, fazer e se expor, quando nos
deslocamos do lugar de atores e ocupamos o lugar de condutores de algum
processo onde a formagdo de outros sujeitos esta envolvida, mesmo que essa
formacao nao vislumbre o tornar-se ator, mas provar o sabor de estar presente no
presente da acao e de se entender como ser intrinsecamente inventivo?

Assim, procurei resgatar as condi¢gdes de padecimento que a experiéncia
permite, para justificar o conforto de estar em derivas numa aceitagao legitima da
convivéncia com o outro, com os outros do mundo. Esse padecimento, de onde
surge a paixdo, essa emogao € o que nos movimenta e nos faz agir. Segundo

Maturana:
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As emogdes nao sado o que correntemente chamamos de
sentimento. Do ponto de vista biolégico, 0 que conotamos quando
falamos de emocgdes sdo disposicbes corporais dindmicas que
definem os diferentes dominios de agcdo em que nos movemos.
Quando mudamos de emogdo, mudamos de dominio de agao
(1998, p.15).

Se por esse olhar pensamos a agédo pedagdgica como uma agao recheada
de uma multiplicidade de relacbes cotidianas, entendemos que ela esta
estritamente vinculada a essas emogbes que nos movem, a esses
apaixonamentos. O envolvimento singular entre os sujeitos € uma forga motriz que
nao pode ser descartada do processo de aprendizagem. Maturana ainda explicita
que quando brigamos, por exemplo, nossas diferengas ndo sao apenas logicas e
racionais, brigamos ou explodimos emocionalmente, porque entramos em
desacordo com premissas fundamentais que ameagam a nossa existéncia (ibidem,
p.17).

Tal abordagem nos conduz a entender um educar ancorado num respeito
que supera o entendimento racional e precisa se relacionar com a condi¢céo
emocional biolégica dos sujeitos. Maturana afirma ainda que ndo ha acdo humana
sem uma emogdo e que a emogao fundadora da linguagem, sem a qual a
conservagdo e a constituicdo da espécie nao seria possivel, € o amor. Amor que
amplia e estabiliza a convivéncia (ibidem, p.2).

Ao olhar para a educagdao em geral, podemos pensar que € um campo
adequado para trabalhar as caracteristicas das pedagogias teatrais, das
pedagogias do ator, principalmente aquelas que se estruturam sobre acdes
performativas abertas e provocadoras de invencgdes.

Ao acionar os principios de uma performatividade da educacgao, acoplados a
uma artistagem docente capaz de descobrir e inventar praticas performativas
provocadoras de aprendizagens, encontramos uma rede potente para criar
principios que acionem uma ética do saber que extrapole a apreensao de
conteudos e de informagdes disponiveis, e que tenha como objetivos o prazer, o
apaixonamento, a autonomia e a alteridade do aluno/atuante/criador na
constituicdo do seu exercicio de formacéo.

As pedagogias teatrais, quando abordadas e reinventadas sob esses
principios, do estar presente no presente da acdo, da experiéncia como

transformacao e da ética como norteadora dos encontros coletivos, sdo capazes de
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acionar processos de formacdo em continuo movimento. Podem também auxiliar
na compreensao das possibilidades inventivas que as acdes performativas sao
capazes de promover, se direcionadas para agdes pedagdgicas em diversas areas.
Tal abordagem pode vir a produzir um abalo significativo no pensamento estrutural
fossilizado que encontramos na maior parte das praticas educacionais no pais.

A didatica artista, provoca um espago de invencdo e reinvencido das
possibilidades de cada docente no encontro. E possivel ousar nas abordagens e
se dispor a descobrir territérios que o docente ainda nao conhece, ou que ainda
nao domina. As experimentacdes exploratérias podem ser feitas também pelo
docente em/no coletivo, pois expor as praticas de investigagao e de descoberta, é
estimulo a invencao e a pesquisa.

Em tempos de retrocessos éticos e estruturais de um governo ilegitimo que
destitui a Cultura de seu tempo espaco estabelecidos a tdo pouco tempo em nossa
fragil democracia € preciso fortalecer nos espagos pedagdgicos, nos espagos
tempos de encontros de formacgao, a relevancia que a articulagdo do saber
em/com/das artes nos oferecem. Virginia Kastrup quando propde esse
acoplamento entre as dimensdes humanas sem compartimentalizacido dos saberes
entende que ndao somos desmembrados. Nossas instancias corporais, historicas,
cognitivas, sociolégicas, culturais estdo integradas e precisam ser entendidas

nessa dimensao.
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Quando sinto que ja sei - Um filme de Antdnio Sagrado, Raul Perez e Anderson
Lima (78 min) Despertar fiimes; filme realizado com a colaboragdo de 487
coprodutores Publicado em 29 de julho de 2014 Brasil. Disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=HX6P6P3x1Qg

O Abecedario de Deleuze realizagdo de Pierre-André Boutang — (parte 1 — 144
min e parte 2 - 162min) produzido pelas Editions Montparnasse, Paris. No Brasil,
foi divulgado pela TV Escola, Ministério da Educacdo. Tradugdo e Legendas:
Raccord [com modificacdes].

https://www.youtube.com/watch?v=rjAVIq4o8vk&list=PL.Orymthu6oxOEAj1 WPI
OFet0a3GLtuHLZ&index=11
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Anexo A

Histérico do Espago Cultural Renato Russo — 508 sul

A primeira parte do material foi extraido de uma publicacdo de
responsabilidade da Geréncia de Divulgacdo da Secretaria de Estado de Cultura
datada de julho de 2002. Um unico exemplar encontrava-se disponivel na
Biblioteca Ethel Dornas do Espago 508 sul. No qual foi mantida a formatacao
original do texto.

A segunda parte foi retirada da pagina da Secretaria de Cultura na internet,
sobre a Radio Cultura que hoje funciona no Espaco 508.

O Regimento Interno foi extraido do livro de registro de atividades feito por
T.T Catalao, o qual se encontra disponivel na mesma Biblioteca,

E por fim, introduzimos um trecho sobre financiamento e gestao, encontrado
em reportagem online sobre a situacdo do préprio da Secretaria de Cultura.
https://culturabsb.wordpress.com/2011/11/17/espaco_cultural/ Acessado em margo
de 2016.
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Histérico Espago Cultural Renato Russo - 508 Sul

Localizado na W3 Sul Quadra 508

Enderec¢o: Rua CRS 508 s/n, Bloco A, Asa Sul, Brasilia - DF, 70351-515
Telefone: 3443-6039

Horario de Visitagao:Fechado para Reforma ( anteriormente funcionava todos os
dias das 9h as 18h).

E-mail: 508sul@gmail.com

Um antigo depdsito da Secretaria de Fazenda do distrito federal despertou a
comunidade artistica brasiliense para a criagao de um centro livre de artes. E em
1977, com o apoio de algumas embaixadas a Secretaria de Educagao e Cultura
do DF, na gestdo de Wladimir Murtinho, entregava dois galpdes para oficinas de
artes, dois de teatro e duas galerias de arte. A imensa necessidade de um
espacgo-escola, mais experimental, em Brasilia, ficou conhecido na época como
Centro de Criatividade da 508 sul.

As origens

O Espaco Cultural 508 Sul passou a existir com a inauguragdao do complexo
arquitetbnico em 13 de setembro de 1993. Porém a histéria do lugar tem
remanescentes que vao dar nos primoérdios da construcdo de Brasilia,
especialmente nos anos 1959-60. O espacgo cultural mais conhecido no Plano
Piloto esta situado no meio da Asa Sul, numa das quadras que, junto com as
107/108 e 507 Sul, formam o quadrilatero da primeira unidade de Vizinhanca,
prevista no Plano Piloto do arquiteto-urbanista Lucio Costa.

Pelo projeto, uma unidade de vizinhanga corresponde ao mesmo conceito
definido por Aurélio Buarque de Holanda para cidade-jardim: "planejada para uma
vida saudavel e de tamanho ideal para uma vida associativa perfeita, rodeada
por cinturdo verde e contando com equipamentos indispensaveis a vida comunal,
caracteriza-se por ser de propriedade publica todo o solo urbano". As unidades de
vizinhanga materializam o conceito de "morar" no Plano Piloto de Brasilia (blocos
de apartamentos de trés, quatro e seis andares e casa geminadas num dos
setores). As UVs sdo o total de quatro superquadras (essas poderiam ser
definidas como as células do tecido residencial) com as entrequadras comerciais
e areas especiais para instituicbes educacionais, culturais, religiosas, desportivas,
de lazer e outros servigos, contando ainda com equipamentos basicos como
correios, biblioteca, delegacia e posto de abastecimento.

A ocupacgao

O primeiro edificio que deu origem ao complexo cultural que foi se fixando na
década de 70 situava-se num setor destinado ao comércio, com galpbes de
estocagem de materiais de um lado, pela W2, e a area de comércio, atendimento
e administragdo voltada para a W3. Nos primeiros anos as calgadas de ligagao
das quadras da W3 Sul formavam um corredor continuo de lojas, bancos,
escritorios diversos, cursos de idiomas, biblioteca. Essas lojas seguiam o padrao
de construgao do projeto original proposto por Lucio Costa, para o que ele proprio
denominou de Setor Comercial Residencial Sul.

Nesse periodo, a sede da Fundacgao Cultural do Distrito Federal - FCDF - era em
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um dos galpdes da 508 Sul. A histéria do espago tem inicio com a ocupagao dos
galpdes por artistas e assessores da FCDF, entdo sob a diregdo de Ruy Pereira
da Silva.

A ebulicao

A educacao é uma das bandeiras de Brasilia desde sua fundagao. O ensino na
Universidade é inovador. Nomes da pedagogia e da antropologia como Anisio
Teixeira e Darcy Ribeiro lideram na nova capital brasileira uma época de
renovagdes em todo o ensino. Experiéncias de metodologia mais avangada se
fazem no CIEM, o Centro integrado de Ensino Médio, vinculado a Universidade de
Brasilia. O CIEM é fechado em 1971, mas no ano de 1973 suas experiéncias tém
continuidade com a criagdo do curso profissionalizante Pré-Universitario, que
comecga suas atividades numa quadra proxima a 508 Sul. Alguns professores e
alunos vindos do CIEM transferem-se para o Pré-Universitario.

Um dos primeiros nomes de peso na vida cultural da cidade tem importancia
indiscutivel na poesia brasileira contemporanea, o maranhense Ferreira Gullar.
Ele sera convidado para ser o primeiro diretor da Fundacao Cultural do DF e a
sua concepgao € a de que a instituicdo seja o nucleo de irradiacéo e estimulo
cultural. Gullar fica a frente da fundacdo somente até 1962, sendo substituido por
Alcides da Rocha Miranda. No inicio da década de 70, a sede da Fundacéao se
instala num dos galpdes da 508 Sul, préxima exatamente de onde uma grande
turma de jovens diretores e atores trabalha com a implantagcdo de um movimento
de ocupacao que da inicio a histéria do espaco.

A FCDF ira lutar junto a prefeitura do Distrito Federal para incorporar parte do
bloco A da 508, que entdo funcionava como sec¢ao da Secretaria de Financas.
Nesse espaco, voltado para a W3, vao se instalar as primeiras galerias. A galeria
A é inaugurada em 1973 com uma exposi¢cao do arquiteto japonés de renome
internacional Kenzo Tange. Depois, virdo as galerias B e C e alguns atores
comecgam a ensaiar nessas dependéncias nas horas vagas. Alguns notam que o
galpdo da esquina seria ideal para um centro de oficinas e laboratérios. O
movimento cultural da cidade estd se adensando em torno desse espaco.
Importantes exposi¢cdes passam a ser programadas na 508, como uma mostra de
arte polonesa, outra de xilogravuras contemporaneas do Japao, outra de Burle
Marx, outra das carrancas do Rio Sao Francisco. Na esquina da 507 Sul, ainda
funcionava o Cine Cultura, com uma programagao bem variada, com destaque
para os filmes brasileiros e filmes de autores e de arte internacionais. Ao lado, no
Teatro da Escola-Parque, aconteciam sessbes programadas pelo Clube de
Cinema idealizado pelos professores Geraldo Sobral e Rogério Costa Rodrigues e
sessodes do exibidor José Damata, além da temporada de pecas de teatro. mais a
frente, nas quadras 900 estd a Alianca Francesa, onde aconteciam recitais,
sessodes de cinema e debates. E como referéncia do modus vivendi, ndo se pode
esquecer ainda a pizzaria Dom Bosco, na rua da Igrejinha ( uma das poucas
entrequadras que vingou como rua), a Escola de Balé Norma Lillia e na 109 Sul, o
movimento noturno dos bares como Arabeske e Beirute(funciona até hoje), para
onde iam os artistas depois dos espetaculos.
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A sedimentacgao

Em 1975, quem toma posse a frente da Secretaria de Educacéo e Cultura é o
diplomata Wladimir Murtinho, imediatamente entusiasmado com o projeto da 508
Sul. Em 1975, uma outra novidade vem marcar esse inicio da ebulicao cultural na
cidade: a instalagdo de uma construgédo em forma geodésica, que passa a ser
chamada de Baldo de Ensaio. O Baldo, concebido pelo arquiteto Sérgio Prado,
com oito metros de didmetro, destinava-se especialmente a danca e a musica,
mas também serviu como palco para espetaculos de teatro de bonecos e ponto
de encontro de artistas plasticos e dos primeiros musicos de rock da cidade. Do
outro lado do Teatro da Escola Parque, na W3, a Praca 21 de Abril servia também
de espago para apresentagdes de grupos de danga como o Pitu. Duas quadras
abaixo, na 110 Sul, surge o movimento Cabecas, coordenado por Néio Lucio, que
passara também a influenciar toda a cidade com sua programacao espontanea,
ao ar livre, organizando os primeiros shows de nomes como Renato Matos, grupo
Mel da Terra, recital de poetas marginais e pequenas formagdes eruditas de
musica. No inicio da década de 80, outro movimento dinamico é o Projeto Plateia,
realizado pela Fundagao Cultural em convénio com a Fundacdo educacional,
inicialmente nas cidades do Gama e do guara, depois em sobradinho e Planaltina,
multiplicando-se com excelentes resultados por todo o DF.

A experiéncia

Em 1977, outro desdobramento marcante para a 508 Sul é a implantagcdo do
Centro de Criatividade, que vai finalmente compor com os teatros Galpao e
Galpaozinho e as galerias um centro cultural com programacao ininterrupta. O
Centro de Criatividade, do qual o primeiro diretor é o pintor carioca Luiz Aquila,
que vem para Brasilia a convite de Wladimir Murtinho, surge para "promover o
desenvolvimento do potencial criador de seus frequentadores, visando a auto-
expressao e o crescimento do homem, em relacdo ao ambiente que o cerca". O
projeto tem apoio da Unesco, dentro de uma politica de "educagao permanente
através da arte", abarcando a instrucao, a informacao e o lazer, e vai abrir frente
para uma série de oficinas de artes plasticas e teatro, contando com nomes de
ponta como Miguel Freire, Geraldo Torres, Hugo Mund e Regina Miranda. A 508
passa pelo auge de sua historia produtiva e criativa, com o surgimento de grupos
de dancga, com exposigdes geradas por artistas e alunos, estreias e presenca
macicga do publico.

Espago Cultural 508 Sul

Espaco é o substantivo masculino que significa extensao ideal, sem limites que
contém todas as extensdes finitas, e todos os corpos ou objetos existentes ou
possiveis. Cultural € o adjetivo referente ao conjunto de informagdes, linguagens,
formas, atitudes de uma comunidade, de um povo, de um tempo. 508 Sul € um
dos enderecos fundamentais quando se trata de cultura em Brasilia.
Concentragao de histéria, memoarias, invengdes e transformagdes. Um espaco
multiplo, evoluindo ao longo dos anos, mas sempre pautado pela pratica, pela
pesquisa e pela difusdo das artes no mais novo, sincrético e sintético pélo
cultural.

As Mudancgas
Em 1978, o Cine Cultura é fechado. Em 1982, é a vez do Teatro Galpao, que sera
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reaberto somente dois anos depois. Surgem movimentos como o Clube do
samba, que vai gerar a Feira de Musica e esta por sua vez atrai o projeto Jogo de
Cena. Ha noites em que a multidao circula, se diverte e confere pecas, shows e
filmes numa 508 com a W2 fechada para o transito, transformada numa praca de
convivio e encontros. Em 1985, o ultimo diretor a frente do Centro de Criatividade
€ o designer Alex Chacon. A 508 passa por momentos dificeis, uma atividade
intensa e infra-estrutura precaria provocaram o fechamento do espaco em 1986.
Alguns anos depois a comunidade mobiliza-se para a retomada. O arquiteto
Antonio Eustaquio é chamado para repensar o espaco. Ele propde a fusdo dos
galpdes e a abertura das paredes, possibilitando a passagem da W2 para a W3.

A retomada

Em 1993, apds diversas tentativas frustradas de reabertura, e tendo como
secretario de Cultura o jornalista Fernando Lemos, o Espago Cultural 508 Sul é
inaugurado, depois de quase quatro anos em obras, com verba da fundagao
japonesa Mokiti Okada que propds a recuperagao do espaco. E no dia 10 de
setembro de 1993, cerca de 60% do espago arquitetdbnico foi entregue a
comunidade. Porém sem nenhum equipamento estrutural de iluminacéo
€ sonorizagao para as galerias, teatros e salas de video e cinema.

O primeiro diretor do novo Espago Cultural 508 Sul é TT Cataldo, jornalista que,
apostando tudo, doa sua colecao de quadrinhos para formar a terceira Gibiteca do
pais. O novo complexo € composto de Teatro Galpdo, Sala Multiuso, Sala de
video, sala para cinema, galpao destinado a oficinas, biblioteca, mezanino e
espaco para laboratério de fotografia, escritérios e administragao.

A eficacia da 508 Sul se mantém coerente e completa ao longo dos anos 90. A
508 Sul tem propdsitos solidos e, como todos dizem, "caminha pelas préprias
pernas". Nos anos 2000, a 508 Sul é lugar primordial da circulag&o cultural no DF,
um braco fundamental das acdes da secretaria de Cultura, campo para formagao
e divulgacéao, onde brasilienses e visitantes fazem artes.

Como espaco de cultura as varias linguagens artisticas se fazem presentes nas
agdes que compreendem a formacgao, a informacéao, a produgado. Da singularidade
a pluralidade, reune-se a convivéncia motivada pelo poder fazer e o acesso aos
bens culturais - no Espaco Cultural 508 Sul as diversas formas do fazer artistico
sao prioridades. A leitura artistica ndo se separa da leitura de mundo, tudo isso e
mais o que surgir estara neste local de convivéncia, algumas vezes demarcados,
outras, com contornos do acaso. O que vale na 508 Sul é que o espaco
construido com paredes de concreto, com tetos de ferro adquira contornos do
abrir para o mundo pelo poder fazer, que o fazer a arte, da arte e pela arte
conseguem.

Os espagos

Numa localizagao privilegiada com ponto de 6nibus na quadra, por onde circulam
dezenas de linhas e com uma estacdo de metro a pouco mais de 500 m, torna
facil o acesso da populagédo, principalmente das regides administrativas ao
Espaco Cultural 508 Sul, com predominancia de jovens, que vivenciam 0s varios
espacos do Espaco.
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A Praga Central se abre com muita luz e ventilagao para todo o espaco. Ha duas
entradas: uma pela W2 e outra pela W3. na Praga Central encontram-se a galeria
Darlam Rosa, a bilheteria, ja existiu um café, uma sala de informagdes ao publico
€ um pequeno mezanino. Pela praga se chega a todos os pontos da 508. Espaco
ideal para exposi¢des, langamentos, feiras, performances, encontros. (capacidade
300 pessoas - area de convivéncia, lancamento de livros, exposicoes,
performances.

Mezanino Praga Central (capacidade 40 pessoas) - exposigdes, langamentos de
livros, espago de convivéncia).

Galeria Parangolé (area 115 metros quadrados) - espago para exposicoes de
meédio e pequeno porte.Ao lado direito de quem entra na 508 pela W3 Sul. Otima
para pequenas e concentradas exposicoes. Também tem uma vitrine voltada para
a W3.

Giria carioca dos morros na década de 50. Ganhou notoriedade no mundo das
artes com o artista plastico Hélio Oiticica. Inicialmente eram esculturas moveis ou
simplesmente tecidos com os quais o artista fazia composicbes em modelos
populares. O Parangolé numero 1, que deu origem a uma série, € uma pega em
lamé prateado, confeccionada com gaze e outros materiais, no jeito de corpo da
malandragem carioca, hoje brasileira. Os parangolés sdo bandeiras tupinambas
de atual e universal antropofagia

Galpao das Artes (area 1.020 m?) - local para realizagado de cursos, oficinas e
workshops nas varias linguagens artisticas, estilos, técnicas e atelié livre.Com
pias em inox de quatro metros e meio, tanques, mezanino para mesas de aula ou
reunides e instrumentos.

Gibiteca - (capacidade para 30 pessoas) - com um acervo de quadrinhos
(nacionais e internacionais) e fanzines de todo o Brasil. Localizada numa sala no
piso superior do Espaco, a Gibiteca tem um acervo de trés mil exemplares, com
destaque para a colecdo de mangais e quadrinhos nacionais e internacionais,
video e desenhos animados, posters e pranchas, ilustragdes, fanzines de todo o
Brasil, livros técnicos sobre desenho. Realiza eventos, cursos e exposicoes
proprias.

Musiteca

A musiteca da 508 Sul foi idealizada por Martha Benévolo, entdo diretora da 508
Sul, no inicio de 1999 e implantada definitivamente em abril de 2001, estimulada
pela aquisicdo do acervo de discos em vinil vindos da discoteca da Radio Cultura.
Com doacbdes feitas pela comunidade. A Musiteca conta hoje com 4.100 titulos
em vinil e um numero consideravel de CDs. O projeto € que em breve os usuarios
possam ter acesso aos discos e trés cabines de som para pesquisa e escuta.

Laboratério de Fotografia

Localizado no piso superior contou durante muitos anos com cursos continuos de
fotografia.
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Biblioteca de Artes de Brasilia Ethel Dornas ( capacidade para 25 pessoas) -
Localizada no primeiro pavimento, a biblioteca especializada em livros de arte,
tem trés mil volumes e comegou com o acervo organizado nos anos 70 e 80 na
Fundacao Cultural do DF pela bibliotecaria Ethel Dornas. Tem uma média de 500
usuarios por més e € muito procurada por estudantes vindos de pontos diversos
do Df, incluindo também candidatos a vestibular e pesquisadores. Destaque para
a colegdo de videos da NBR Galeria, para os originais do Hino de Brasilia,
composto por Neusa Francga, para revistas independentes e um banco de 400
pecas de teatro a disposi¢cao dos grupos. No lado externo, espago para pequenas
exposicoes. Horario especifico de visita: de segunda a sexta, das 10h as 12h e
das 13h as 19h.

Mineira de Araxa, nascida em 1922, Ethel Dornas veio para Brasilia
acompanhando o marido, Francisco Colen Dornas, funcionario da Novacap.
Pioneira, formou-se em Biblioteconomia pela UnB e ingressou na Fundagao
Cultural em 1962, onde atuou até 1993, quando se aposentou. Na Biblioteca da
Fundacao, leitora incansavel, conheceu profundamente a histéria de Brasilia e
sua cultura. Cada consulta era respondida com atengdo. Ninguém ficava sem
resposta. Se nao tinha explicagao, pesquisava até obter resultado satisfatério. Por
isso, Tia Ethel tornou-se simbolo de informagao e dedicagao.

Galeria Darlan Rosa
Esta na Praga Central do Espaco. Lugar ideal para exposi¢cao de fotos, desenhos
e gravuras.

Nasceu em Coromandel, Minas Gerais. Mora e trabalha em Brasilia desde 1967.
Artista multimidia, Darlan atuou na televisdo como produtor, diretor e
apresentador de programas infantis, na TV Brasilia. Titio Darlan contava e
desenhava histérias. llustrou varios livros infantis, publicados no Brasil, Japao e
Inglaterra; e criou, para o Unicef do Brasil, 0 Zé Gotinha. Darlan é também artista
plastico reconhecido, com exposicdes por varios paises. Entre suas exposicoes
destaca-se série de esculturas em metal.

Teatro de Bolso (capacidade 66 lugares) - Destina-se a mostras de video,
palestras, projecao de slides, leituras dramaticas, debates, seminarios e ensaios
cénicos. Tem capacidade para 66 pessoas, com poltronas nao-numeradas e
palco curvo em tabua corrida. Nao dispde de urdimento, coxia, iluminagcao cénica
€ sonorizagao.

O Galpao

Em junho de 1975, é inaugurado o Teatro Galpao. Projetado por um arquiteto da
UnB, é erguido com material de sobra das obras do GDF. Comentario do
jornalista Marcilio Farias no Jornal de Brasilia: "O Galpédo é o primeiro teatro de
arena da cidade e, certamente, o primeiro ponto real de encontro cultural da
cidade. Em Brasilia, principalmente, um teatro de arena ira sem duvida
desencadear um fluxo de incentivos & producdo artistica inesgotavel". A
inauguracgao do Teatro Galpao, sucede-se, a criagdo do Teatro Galp&ozinho, onde
havera uma memoravel exibicdo do classico russo o Encouracado Potemkin, de
Eisenstein, que ndo podia ser exibido na época por problemas de censura. A
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sessao era fechada, mas espalharam na UnB que o filme seria exibido a noite no
Galpaozinho. Nao se sabe como, mas a sala onde cabiam 100 pessoas se viu de
repente ocupada por centenas de avidos espectadores.

Em pouco tempo, a 508 Sul torna-se de fato o centro cultural mais pulsante da
vida em Brasilia, com Festivais, Feiras, temporadas de impacto como as do
Asdrubal trouxe o trombone. O préprio Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro
ocupou em varias edigdes o lugar, com exposi¢oes, oficinas, debates, incluindo
uma retrospectiva dos dez anos do festival. Nos anos 90 foi palco para projegao
de filmes em 16 mm. Um sucesso que pode ser considerado explosivo € a
montagem de Os Saltimbancos, na versao do grupo Pitu, dirigido por Hugo
Rodas. O espetaculo conquista o publico infantil e adulto de maneira cativante. A
508 vive o tempo em que se pode ouvir uma conferéncia de Clarice Lispector,
visitar uma exposicao inédita de Rubem Valentim, assistir aos momentos
marcantes de surgimento de nomes como Regina Casé, ouvir os grandes nomes
da musica popular brasileira no Projeto Pixinguinha (basta lembrar de Clementina
e Paulinho da Viola) e aplaudir as novas produgdes do teatro amador brasileiro
com os grupos das mais diversas regides no projeto Mambembe.

Teatro Galpao surgiu em 1974. Existiam dois galpdes que funcionavam como
deposito. O arquiteto Mauro Bonde, da UnB, bolou o espacgo, construido em um
més. A primeira pega, montada especialmente para inaugurar o teatro de arena,
foi sucesso de publico e critica; O Homem que Enganou o Diabo e ainda Pediu o
Troco, de Luiz Gutemberg, seria a primeira produgdo de teatro coletivo e
independente a se fazer na cidade, com grande elenco de atores profissionais e
amadores. O teatro de Brasilia (um hibrido de amador, independente e
profissional), na época bastante efervescente, encontrou ai seu pouso ideal e as
estreias sucederam-se com uma sequéncia impressionante até para os dias de
hoje, revelando nomes como os dos diretores e atores Augusto Pontes, Ary
Pararraios, Dacio Lima, Gé Martu, Humberto Pedrancini, Hugo Rodas, Dimer
Monteiro, Ricardo Torres. Atualmente continua programando montagens de teatro
e danca. - Inacabado piso de concreto.

Sala Multiuso (arquibancadas com capacidade para 180 pessoas) - piso em
tabua corrida (area 163 m) - teatro (oficinas, ensaios e espetaculos), danca
(oficinas, ensaios e espetaculos), conferéncias, debates, apresentagdes musicais.
Destinada a espetaculos de teatro, danga, conferéncias e performances. Entre os
espetaculos e workshops, ao logo desses anos, destacaram-se momentos com a
presenca da equipe dinamarquesa do Odin Teatret, dirigido por Eugénio Barba,
ensaios e espetaculos de nomes indispensaveis para a vida cultural da cidade,
como Maura Baiocchi, Eliana Carneiro, Simone Reis e uma surpreendente
utilizagdo do espago na montagem de Cartas de um Sedutor, de Hilda Hilst, na
direcdo de Genilson Pulcinelli e William Ferreira. Entre os anos de 2007 e 2013 o
espaco recebeu inumeros espetaculos oficinas e workshops referentes a parceria
com Festival Internacional de Teatro de Brasilia - Cena Contemporanea.

Sala Marco Anténio Guimaraes

Com 140 lugares e palco italiano para a exibigdo de flmes e montagens de shows
e teatro. Ideal para eventos, como o festival dos grupos de teatro de escolas. (
espaco inacabado) - palco italiano (45 m), ensaios de teatro, palestras e
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seminarios.

Curador de cinema, pesquisador e poeta, Marco Anténio Guimaraes, mineiro de
Abaeté, trabalhou muitos anos na Fundacgao Cultural do Distrito Federal, onde foi
um dos principais responsaveis pelo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e
organizador do Encontro Nacional de Escritores, além de programador do Cine
Brasilia. Trabalhou na pesquisa da série “Os Pioneiros”, de Tania Quaresma, para
a TV Nacional. Marco Anténio publicou o livro de poemas “Espacgos: no Jardim”,
em 1973, e deixou inédito “Jejuns do Coragao”, também de poemas. Faleceu em
1995.

Galeria Rubem Valentim

Tem uma area de 240 metros quadrados. O nome da galeria, a maior do espaco,
foi sugerido pelo artista plastico Wagner Barja, que também deu nome a galeria
Parangolé, inspirado no objeto-criacdo de Hélio Oiticica. Recomendada para
médias e grandes exposi¢des, com uma interessante vitrine aberta para a W3. -
espaco para exposi¢coes de grande porte.

Nascido no mesmo ano da Semana de Arte Moderna, em 1922, o baiano de
Salvador Rubem Valentim foi um autodidata que ndo tardou a se tornar mestre.
Construtivista, ritualista, luminoso, causou impacto nas bienais de Sao Paulo e
Veneza. Morou em Roma e residiu varios anos em Brasilia, onde foi artista
influente e polémico. Varios espacos da cidade apresentam a marca de Rubem
Valentim em painéis, esculturas e quadros. Faleceu em 1991, em Sao Paulo.

Radio Cultura FM

A Radio Cultura foi criada em 1988, sendo sua primeira transmissao realizada do
Anexo do Palacio do Buriti, onde ficavam localizados os estudios e transmissores.
Depois o Estudio foi transferido para o Teatro Nacional onde permaneceu até o
final do ano de 2010, mudando para uma estrutura mais adequada no Espaco
Cultural 508 Sul. A Radio inicia suas transmissdes operando com 2, 5 kilowatts e
posteriormente recebeu a concessao para 5 kilowatts. Em 1999, a radio recebeu
uma concessao para ampliar para 10kilowatts, no mesmo ano foi adquirido um
transmissor de 10 kilowatts. Hoje opera com dois transmissores um de 5 Kilowatts
e um de 10 kilowatts e nosso sinal chega a cidades como Luziania, Cristalina,
Mimoso , Padre Bernardo e Brazlandia . Enquanto meio de comunicagao publico
tem por objetivo prestar servigos informativos, artisticos, educativos e culturais a
comunidade e garantir a pluralidade e a diversidade cultural do Distrito federal.

Os transmissores da radio continuam operando do Anexo do Buriti, irradiando
numa poténcia de 10 kilowatts. O sinal alcanca a todo o DF e também o Entorno.

A programagado da Cultura FM tenta alinhar um conteudo produzido pelos
profissionais da emissora e a veiculagdo de programas colaborativos que
dialoguem com perspectiva de pluralidade e diversidade, buscando atender a
missdo de uma radio publica que é difundir, irradiar e produzir cultura, educagao,
cidadania, entretenimento, informacdo de qualidade e prestacdo de servigos,
buscando atingir um publico cada vez mais amplo da nossa sociedade. Na grade
de programacédo da Cultura FM estdo programas de cunho local, nacional e
internacional, programacgao jornalistica, apoio cultural, spots educativos,
entrevistas com artistas e produtores, além de programas colaborativos,
veiculados gratuitamente. Informacgdes: 3325-6254
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Regimento Interno
DAS COMPETENCIAS BASICAS E DA ESTRUTURA

Art.1. - Ao Espaco Cultural 508 Sul, denominacdo dada ao proéprio cultural
localizado a CRS 508, bloco A, loja 72, unidade organica da Fundagao Cultural do
Distrito Federal e a ela subordinada, que tem como objetivo executar as politicas
do sistema cultural, caracterizando-se, predominantemente, como um centro de
formacéao e informacao, compete, basicamente:

|. pensar, praticar, incentivar e mostrar a arte como ferramenta, instrumento e
sagracao da vida, propulsora de historias, valores, bens, servigos, idéias, modos e
linguagens;

[I. articular nucleos de formagado, informacdo (cursos, oficinas, mostras,
publicagdes e espetaculos) com o objetivo de atender a todo o Distrito Federal;

[ll. assumir a caracteristica de um Espaco globalizante, organico, irrigado por
todas as tendéncias e linguagens;

IV. dispor seu trabalho como laboratério para fornecer opgcdes de formacgao e
informacéo artistica fora do curriculo formal,

V. estabelecer constantemente vinculo com a Educacio, em razédo e sentimento,
instigando sempre a reflexdo da cultura fora do circulo pontual e isolado dos
eventos;

V1. oferecer condi¢des para a expressao por meio de equipamentos, ferramentas,
matéria-prima, informacao, idéias e praticas;

VII. desenvolver programas essencialmente dedicados a reflexdo, ao
experimento, ao concurso da tradicdo e da ruptura como fatores
intercomunicados, sem discriminar época, estilo, regionalidades ou
nacionalidades;

VII. priorizar as mostras e espetaculos que sejam resultados de um processo
instalado no préprio Espaco Cultural ou que provoquem um processo de ensino e
reflexdo, sem temer o crescimento em escala, progressivo, adotando uma atitude
construtiva;

IX. aplicar o conhecimento em muitas faces sem a limitagédo que discrimina leigos
de formados, amadores e profissionais;

X. articular as oficinas para e com as regides administrativas do Distrito Federal,
colaborando no levantamento das necessidades de equipamentos e suportes
minimos seja para o espetaculo ou para o ensaio e assim também colaborar com
estudos e sugestdes para adaptagao e recuperagao de espacgos. Contribuir para a
elaboracdao e efetivacdo de uma Cesta Basica de Cultura capaz de permitir
exercicio, expressao e mostra da comunidade;

XI. manter ativo o principio de co-gestdo do Espago com entidades nao-
governamentais de modo a se estabelecer uma rede de reforgo a estes centros;
XIl. promover convénios com outros 6érgdos governamentais no tocante a
intercambio cultural, cessdo de pessoal, empréstimo de pessoal, empréstimo de
material, intercambio de programacgao, treinamento, cursos, suportes técnicos,
etc.;

Xlll. entender o Espagco como area de convivéncia, possibilitador da troca de
experiéncias e incentivador de estudos sob temas e tratamentos informais de
pesquisa;
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XIV. desenvolver quaisquer outras atividades que se enquadrem no ambito de sua
competéncia geral ou especifica.

Financiamento e gestao

A verba utilizada pelo Espaco Cultural 508 Sul é toda fornecida pela Secretaria de
Cultura. “Um dos menores orgamentos € o da Cultura e isso ja € um problema. A
Cultura nunca conseguiu nem 1% do orgcamento geral, nacional e dos estados. O
Distrito Federal agora, pelo FAC, tem um or¢gamento enorme que € um dos
maiores do Brasil. Mas via FAC, para a comunidade, ndo para os projetos do
Espaco. Nossos projetos sdo bancados pelo proprio governo”, disse Johanne
durante a entrevista para o site Cultura BSB. O FAC (Fundo de Apoio a Cultura)
faz parte da Secretaria de Cultura, ou seja, € um dos projetos dela assim como o
proprio Espago. Mas nao ha relagao entre FAC e Espaco Cultural Renato Russo.
Através de um edital, o FAC analisa e seleciona projetos para concorrerem entre
si e receber apoio financeiro direto do Governo.

Um convénio da Secretaria de Cultura com o Ministério da Cultura transformou o
Espaco Cultural 508 Sul em um Pontao de Cultura. Através desse convénio, 60%
da verba destinada a Cultura vém do Ministério e 40% da Secretaria. Esse Pontao
conta com 20 pontos de cultura em todo o Distrito Federal, selecionados através
de um edital. Johanne conta ainda que através desse convénio o Espacgo tem
uma verba especial que ja esta sendo utilizada: “Ha oficinas para serem langadas
ainda este ano. Ja foi enviado a Secretaria uma listagem de equipamentos para
comprar e que estdo dentro do plano de trabalho como refletores, ar-
condicionado. Haverao reformas, esta previsto o isolamento acustico dos dois
teatros e isso ano que vem a gente espera que seja solucionado”.

Os projetos artisticos que estdo sendo fornecidos atualmente pelo Espacgo sédo de
pintura experimental, arte na rua, teatro e desenho. De acordo com a gestora do
complexo cultural: “Esses projetos sao gratuitos quando o Espaco oferece. Mas
também fazemos o Edital de Pauta onde locamos areas para outras pessoas. Ai
quando ha essa locagao, o valor cobrado nos espetaculos, nas oficinas, nas
aulas, é definido pelo proprio responsavel e ndao pelo Espacgo. Oficinas também
podem ser dadas da mesma forma”. Oficinas de frevo, de acrobacias aéreas de
circo, de origami e de técnicas de pintura sdo algumas nao gratuitas que estao
utilizando o Espago por meio de aluguel para ministrar as aulas

A Lei N. 2.240/98 - DODF de 01/01/99 - transforma o nome do Espaco para
Espaco Cultural Renato Russo.
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Secretaria
de Cultura

CORPO

DO LATIM CORPUS

S.M. A SUBSTANCIA FISICA
OU A ESTRUTURA DE CADA
HOMEM 0U ANIMAL;

GRUPO DE PESSOAS QUE
FUNCIONAM OU TRABALHAM
JUNTAS, CONSIDERADAS COMO
UMA UNIDADE;

A PARTE MATERIAL COMO
OPOSICAO A ALMA:

PORGAO LIMITADA DE MATERIA;

0 curso DE CRIAGAO E EXPERIMENTAGAO CENICA 2012

APRESENTA "SEM PE NEM CABEGA", DE 12 A 16 DE

RESULTADO DO PROCESSO INICIADO EM
508 SuL,

DEZEMBRO,
MARGO NO EsPACO CULTURAL RENATO Russo -
COM FOCO SOBRE O CORPO.

£ EM CADA CORPO QUE SE DA A CRUELDADE, A PAIXAO,
A SENSIBILIDADE. ELE € ESPACO DE REGISTRO DA
EXPERIENCIA HUMANA INDIVIDUAL E COLETIVA,

£ conpIgAO COMUM.

QUE PERSONAGENS APRESENTO A PARTIR DO MEU CORPO?
QuAals SAO AS MINHAS POSSIBILIDADES E LIMITAGOES?
COMO ELE DEFINE MINHA MANEIRA DE SER NO MUNDO?

PARA A CONSTRUGAO DO ESPETACULO, 0S ATORES SE
INSPIRARAM NAS OBRAS DE ARNALDO ANTUNES, CARLOS
DRUMMOND DE ANDRADE, HILDA HILST, JORGE LARROSA
BonDIA, NILTON BONDER, PINA BAUSCH, WILHELM
REISCH E EM SUAS HISTORIAS.

SEM PE NEM CABECA

DIREGAO
ADRIANA LODI

ELENCO

ALESSANDRA PHILIPP
BARBARA GONTIJO
CARMEN MEE

CLARICE CESAR
GUYLHERME ALMEIDA
JULIANA TAVARES
LUCELIA GOMES

LUPE LEAL

MARCELO NENEVE
RENATA SOARES

TLUMINAGAO
MARCELO AUGUSTO
ASSISTENTE
RAQUEL FERREIRA
ARTE

CARMEN MEE
LUPE LEAL
MARCELO NENEVE

SONOPLASTIA
OTAVIO TORRES

FOTOGRAFIA
E FILMAGEM

LETICIA MAROTTA
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O espetaculo Na Ponta dos Pés
procura revelar o confronto
interno que se trava dentro do
ser humano e a natureza que
constantemente negamos. Nossos
inimigos intimos que parecem vir
ao mundo antes de nés. Como
ladroes, atacam de surpresa e

se langam a nossa

ferindo aos poucos nosso
pensamento, nossa seguranca
interior e provocando estragos
secretos, tanto mais prej

por serem invisiveis. E os outros,
que contudo s30 exatamente como
nos, tampouco podem suspeitar
do que somos. Também nos
escondemos dos olhos dos outros.

Além dos textos e cenas

criadas pelos proprios atores-
criadores, 0 espetaculo bebeu
nas fontes de Centro Nervoso
(Fernando Bonassi), Entre Quatro
Paredes (Jean Paul Sartre), d’A
Insustentavel Leveza do Ser (Milan
Kundera), no cinema de Tarkovski.
na poesia de Clarice Lispectol
Caio Fernando Abreu, Bukowski,
entre outros autores

Na ponta dos pés con

APOIO
<

sy Milagro

na Poria dos Pes

Fazemos de tudo para
cermos fortes e inv

e mentais
fazemos de tudo para esquecer.
Tentamos esconder nossa
esséncia de vidro”
de n6s mesmos e dos outros,
sem suspeitar de que ela, na
0sso dia-a-
dia. A fragilidade nos aproxima
uns dos outros. Sem fragilidade,

DIREGAO

Adriana Lodi

ELENCO

Adriana Borba | Amanda Cintra
Guylherme Almeida | Hanna Bezerra
Jodo V. Borges | José Reis

Julie Wetzel | Paco Leal
ILUMINACAO

Dani Diniz

PROGRAMAGAO VISUAL
Patricia Meschick

FOTOGRAFIA
Helano Stuckert

AGRADECIMENTOS

Roberto Cardoso | Espaco Cena
No Ato Produgdes | Dani Diniz
Marc Systems | Jéssica Cardoso
Patricia Meschick | Jamile Tormann

Espaco Cultural Renato Russo | 508 Sul
15 a 18 de dezembro as 20h
Entrada Franca
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Chuva de peixe (2010)

Esse espeticulo ¢ resultado da

oficina  Teatrando  Montagem  2010.
Orientados pela professora, diretora e atriz

Adriana Lodi, os atores do espeticulo

“Chuva de Peixe”

partem de uma colagem de textos do poeta
Manoel de Barros, que inspirou o grupo a
um grande mergulho na infancia.

Experimentamos durante os tltimos
meses uma composi¢do que resgatasse a
crianga de cada um. A partir de nossas me-
morias doces e amargas, registramos em
palavras soltas e em pequenas imagens um
rascunho de nosso universo infantil.

APOIO

Sestar &5 SUSHISAN ﬁg" PEIXE 5: "

® 00oo’"

A menina acredita que é gente grande e mal
sabe que estd longe de o ser. Gente grande
ndo é livre das ideias, ndo come nuvem e

nem pula de ponta em ponta nas estrelas.

aVNa
D i,
2% S
N A
ESPACO CULTURAL 508 SUL
DEZEMBRO DE 2010

it CHUVA
DE

== FICHA TECNICA

anhayy,

%
Diregiio: Adriana Lodi

Encenacdo e dramaturgia: O Grupo

Iluminagido: Marcelo Augusto

Elenco: Danilo Soares, Du Oliveira,
Fernanda Carvalho, Jessica Cardoso, Marcia

Regina, Maria Ribeiro, Pedro Caroca.
Arte grifica: Baboo Matsusaki

Agradecimentos: Bernardo Brenicci,
Dorislan Caroca, Carla Aratjo, Mirella
Faganha, Marcia Amaral, Raquel Ferreira,
Roberto Cardoso, Nalva Sysnandes, Marcelo
Augusto, Elaine Ruas, Mestre Reinaldo,
Lédia Soares, Secretaria de Cultura do GDF
e a todos os amigos e familiares que nos

ajudaram nessa empreitada.

Shih. .

Nao conte pra ninguém.

Para entrar no nosso

mundo mégico, acesse o espago de
tempo exato do vo0 do balango.

E o vento soprando o codigo de
quem acredita que tudo é possivel.
Se vocé ndo escuta € porque deixou a
razdo falar mais alto do que devia.
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Fotos: Lula Lopes
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Dormentes coos)

porme
Dormem mentes

Dormentes

Que despertam sacudidas por sustos
Emocionais na maior parte das vezes
Adormecidos

Entorpecidos

Insensiveis

Enm suas préprias casas

casulos estagnados cercados

Com pegas de madeira velha amontoadas
Demoram a viver.

Sonham, té&m fome, desejo

Mas permanecem dormentes

Anestesiados

E entao quando abruptamente enfileiramo-los
mesmo contra sua vontade

Comegam a construir sentido, despidos de autonomia
E falam o gue nem queriam falar
Deixando-se dizer pelo simbolo

Pelo ritmo que constroem aleatoriamente

DORMENTES

Patrocinios
CBIC L oo
econci | B
2ot Quartinho Produgdes  Neide Nobre  Hospitdlia @) SSReaiiunies

Axtes Calo Paxio e Dicgo Capdevilla Diagramacios Daniela Diniz

Teatrando Montagem

apresenta:

DORMENTES

Diregao: Adriana Lodi

Espa¢o Cultural 508 Sul
13 de dezembro de 2008

"Domrentes - do Iatim cormente

adj. 2 gén.: 1. qe dome; amcdorrach; acomecido; 2. entorpecicdo, insensivel;

fig. : estagnado, parado; quieto; calmo; tranquilo;

Bot.: diz-se das plantas cujas folhas se enrolam de roite; 2
S. m.: cada ura das travessas ou vicas sdbre as quais assentam os carris das

linhes férreas; cada um das traves em que assanta o soalho; cada um dos paus o
ackerta de um navio;

S. 2 Bn.: pessca que come."

O espetaculo gira em torno do tempo da morte. Nada nos
soa mais familiar que o tempo que passa, que nos consome
e acaba nos levando para sempre. Instantes que se acabam
a cada momento. Aqui, o Tempo assume o papel de pano de
fundo para compreendermos tanto a morte, gquanto a
soliddo e sua dinfluéncia irrefutdvel na vida dos
personagens. O espaco é uma hospedaria repleta de
diferentes tipos. Um deles falece, estamos na noite do
velério. Porém, o foco dos personagens recai sobre si
préprios, suas dores, perdas, seus vazios. Construimos
uma performance longa para propiciar ao espectador uma
sensacdo de dilatacdo do tempo.

Decorrente do processo de um ano da Oficina Teatrando
Montagem, que estd dando origem a formacdo do Nacleo de
Imersdo Cénica, o trabalho foi construido a partir de
uma colagem de textos cléssicos da dramaturgia universal
com uma vasta producdo estética do grupo.

Diregao: Adriana Lodi

Coordenagao de Produgao: Dani Faganha
Produgao: Nicleo de Imersao Cénica
Encenagdo: Nicleo de Imersao Cénica
Sonoplastia: Jilia Ferrari

Iluminagio: Marcelo Augusto
Consultoria de Figurino: Marcus Barozzi
Figurino: Nicleo de Imersio Cénica

Participagdes Especiais: Gabriel F. e Ludmila Faganha

Elenco:

Bruna Xavier
Clara Lobato
Daniela Diniz
Luisa Duprat
Luiza Guimaries
Marcia Amaral
Mirella Faganha
Ricardo Silva
Tdlio Starling

Agradecimentos:

0 grupo agradece pela inestinivel inspiragao do Candomblé na presenca simbélica de Ogum, a paciéncia e
colaboragio inestindvel de Murilo Grossi, ao companheirisno e motivagio de Dani Faganha, Diego Capdeville,

Hielen Ramos, Caio Paixao, Juliana Ramos, Lula Lopes, Roberta Rangel, Similido Aurélio, Maira Carvalho,

Maria Gesse, Paulo Simio, Rafaela Rezende, Sonia Guimardes, Geovanne Guevara, Lucélia Freire, Lorena Alves,
Tassia Aguer, Assis e Eliane. A orientagio e apoio de Ronaldo de Oxum. A todos 03 nossos amigos e familiares

que 10s suportaram durante este ano de empreitada e nos emprestaran seus objetos e histérias.

Agradecenos, ainda, pela inspiragio dos autores Fernando Pessoa na obra do marinheiro, Hilda Eilst, Dostoievski,
Martha Medeiros, Oscar Wild, Shakespeare, Tarkovski, Viviane Mosé, Velhas do Cerrado, Cecilia Meireles, Clarice
Lispector e dos conpositores Chico Buarque, Dorival Caymmi, Btta James, Sting e dos filmes Alice, Cléo de 5 as 7,
Festin diab6lico, Dogville, Lolita, No decurso do tempo, Stalker, Viagem de trem e Viridiana, que nos alimentaran
a alma. Destas obras e autores recolhemos imagens e palavras em livre composico com 0s textos inéditos do
presente espetaculo,
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De carne osso e concreto oo

Foto: Clarissa Borges :: Arte: Daniela Diniz

Direcdo:
Adriana Lodi

Assisténcia de Diregdo:
Catarina Acciolly

Direcao Musical:
Alex Souza

lluminagao:
Sérgio Sartério

Figurino:
Marcus Barozzi

Musicos Convidados:
Alex Souza
Caio Paixao

Produgéo:
Dani Faganha

Apoio:
RN )} ‘
mseacocurmat s s GDF

LESm
(P ENp

s E
AYLTON GOMES
Deputado Distrital

Elenco:

Cecy Wenceslau
Daniela Diniz
Diana Cunha

Eli Moura
Josiane Mendonga
Juliana Welasco
Juliano Silva
Kael Studart
Lilian Alencar
Lucas Magalhaes
Luiza Guimaraes
Marcia Amaral
Mirella Faganha
Paulo Lara
Wanessa Rainha
Vinicius Santana

Musicas originais

Néo se espante - Marcia Amaral
Hino de Brasilia - Geir Campos (letra) e
Neusa Almeida (melodia)
Jodo no Andaime - Ulysses Xavier
Acordai - José Gomes Ferreira (letra) e
Fernando Lopes Graga (melodia)
Ratata - Eli Moura
Ratos - Bulungunza
Soneto do homem que passa - Wanderson Machado (letra) e
Eli Moura (melodia)
Oxi Carai Véi - Eli Moura
Auséncia do Mar - Alex Souza, Caio Paixao,
Eli Moura e Kael Studart
Perder-me - Daniela Diniz (letra, adaptacgao de Cecilia Meireles) e
Alex Souza (melodia)
Como se fosse uma ilha - Alex Souza

Agradecimentos:

Agradecemos com carinho a todos aqueles que colaboraram no
processo, em especial a William Ferreira, Murilo Grossi, Maira
Carvalho, Clarissa Borges, Lina Frasdo, Marcelo Beré, Sérgio
Alberto, Ademir Dogname, Johanne Madsen, Mestre Reinaldo,
Ribamar e a todos os funciondrios do Espago Cultural 508 sul,
bem como a Juscelino Kubitschek, Oscar Niemeyer, Liicio Costa,
Cecilia Meireles, Fernando Pessoa, Cassia Eller, Nirvana, Cazuza,
Renato Matos, Nicolas Behr, Teté Cataldo, Rui Faquini, Plebe Rude,
Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, Liga Tripa, Abstrata Brasilia
Concreta - Carta Celeste, pela constante inspiragéo.
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porém, sem as estrelas eows

porém, sem as estrelas
Diregéo de Adriana Lodi

g By "
! .

Sinopse Elenco Ficha Técnica
O novo espetaculo da oficina Ana Sol Direcao: Adriana Lodi
institucional Teatrando Montagem, surgiu Barbara Figueira Assistente de Diregao: Leandro Menezes
a partir do estudo das mitologias greco- Bruno Moura lluminag&o: Sérgio Sartério
romana, cristd e afro-brasileira. A Dani Lopes Operador de luz: Andréa Costa
pesquisa parte das pulsdes prnmqrdljau?do Eli Moura Operador de Som: Patricia Licia
meicolsgice, sois, cunura 0% _FredAllax  Enconaac: O grupo
» aprofunda na investigagao de movimentos Gabrllel ngusse Dramat{"?'a= O grupo
corporais originais, buscando fazer um Helen Dieb Produgéo: O grupo
paralelo com as pulsdes iniciais dos LeLa‘?droAMeneé‘es
proéprios atores. ilian Argen o
Marcela Saad Agradecimentos
Marcelo Kamp

Espaco Cultural Renato Russo,

Secretaria NATURETT & Nayara Carvalho -
de Cultura Firios Pricila Tatiana Mestre Reinaldo,
Samuel Ramo Bia, Neuza, Fabianny Soares,
Vini.goulart@ amuel Ramos !
fologralia Taina Palitot Sérgio Sartério,Marcelo Dal Coe,

Vinicius Goulart,

[PE

Tania Assungio
Wanessa Sousa
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- POrém, sem as.estrelas. eos

Fotos: Arquivo Ana Sol
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Do Brasil ©oos)

“rmmmnnret

Sinopse

Do Brasil @ o resultado de um ano de pesquisa da
Oficina Institucional Teatrando Montagem e foi desenvolyido a
partir do registro da experiéncia pessoal dos atores em
relagdo a sua infancia e as tradi¢oes populares brasileiras
que. serviram como base para a criagdo dos textos, das
coreografias e detoda a estética do espetaculo.

Ficha Técnica

Diregdo: Adriana Lodi

Assistente de Dire¢do: Roberta Rangel
lluminag¢ao: Guilherme Sampaio

Arte:

Musico Convidado: Marcelo Melo

Encenagao: O Grupo
Textos: O grupo
Produgio: O grupo

Bohecos: Linkch Alencar,

Amuramy Martins, Rodrigo Lélis,
Maria Isabel, Minnie Sardinha

Musicas:
uJoéo "

de Ulisses Xavier!/ Paulo Guida

*Mistiura®”
banda Plastika
“A luz que ela vaidar”

de Marco Michelangelo/ Tiago Nery
“Zeus Tupa doloruba Cristao™

de Marco Michelangelo
“Canto das Fiandeiras”
dominio publico

1)

‘72/(00-

cw.mww

Elenco

Alana Teixeira
Andréa Costa
Carlos Henrique
Tina Carvalho
Eliana Moura
Erinaldo Mendes
Fabricio Lopo
Juliana Sa
Leandro Guilherme
Luciana Amaral
Marco Michelangelo
Patricia Lucia
Poliaha Pierati
Tiago Nery
Wanessa Araujo
Yah Vasconcellos
Zan Mendes

Ag radeci‘mentos

Casa de Farinha, Victor Z,
Leonardo Menezes, Teatro Nacional
Claudio Santoro, Espago Cultural
Renato Russo. Mestre Reinaldo,
Bia, Neuza, Minnie Sardinha, Maria
Carmem, Daniela Gongalves, Nalva
Sysnandes, Dona Hilda.

217



DO Brasil (2005)

Fotos: Marcelo Dischinger
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DO Brasil (2005)

Fotos: Marcelo Dischinger
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O MUYO o049

7
SINOPSE ELENCO FicHA TECNICA
' ) - Alana Teixeira Diregdo: Adriana Lodi
0 espetaculo O Muro é uma criagdo Aline Alves Assistentes de Diregdo: Andréa Costa e Leandro Menezes
coletiva dos alunos da oficina Amuramy Martins lluminagdo: Guilherme Sampaio
TEATRANDO MONTAGEM do Andréa Costa Contra-Regra: Gil Sampaio

Espago Cultural 508 Sul. Os textos Arte Grafica: Wiadimir Jatoba e Leandro Menezes

foram construidos a partir de gla;ll:::siaH::gtl]i:zira Maquiagem: Alexandra Capone e Amuramy Martins

discussdes e pesquisas baseadas no s Montagem Sonora: Victor Z

filme The Wall e nas musicas Claudia Azeneu Edigdo de Video: Steve

do Pink Floyd Felipe Fernandes Encenagao: O Grupo

' Leandro Menezes Coreografia, Andréa Costa e Leandro Menezes

Linkch Alencar
Luciana Amaral
Marcela Siqueira

Naira Murriet
Secretaria M Ogabrigte . ~AGRADECIMENTOS

ks Rhayner da Cunha  Espago Cultural Renato Russo 508 Sul, Sr. Mario,
Rodrigo Lélis Mestre Reinaldo, Douglas Guimaraes, Beatriz Carvalho,
Thais Ferreira Neuza Hermida, Alexandra Capone, Reinaldo Ferrigno,
Tiago Nery Victor Z, Carlos Eduardo Valenga, Pollyana Pierati,

Decorando sua easa.

Wiadimir Jatoba, Selma Trindade, James Fensterseifer,
aos nossos amigos e a todos que colaboraram.
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Fotos: Reinaldo Ferrigno
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Fotos: Reinaldo Ferrigno
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- Elenco ‘A OFICINA ,. | ~ Diregdio: Adriana Lodi
- Aline Alves Teatrando Montagem Encenacéo: Adriana Lodi e grupo

e SPip 0D tuabeLho Cendrio e Aderego: Paula Paes e Grupo
Andréa Costa desenvolvido ao longo Tluminagdo: Marcelo Augusto i
Bob Fofo . do ano de 2003 com Foto: Alexandra Capone | s
Emerson Dourado o objetvio de L . s po.

Fei‘nando Brcss an Pmpo':cion‘r uma i Agl‘adecimentos Alex du Mal Selma

\ "HI4Via Perroni . experiéncia de Trindade, Arthur Seabra, Augusto Boal,
s Rocham aproximacdo com - Murilo Grossi, Secretaria de Cultura, a2 Neuza,
K:fifiz i Paiva ;1d;::‘::§:f:t::1 a0 Mestre, Douglas, Sr. Mério, 2 Ménica,

\ n g 7 . 1 =5 YRR
Leandro Menezes culminando na montagem Fitima e a todo Y pessoal do _l.f.spago WP
Tinkoh Alendar a6 2lco. Le¥ts Cultural da 508 Sul, aos familiares, amigos

Revolucdo na América e a todos que acompanharam essa aventura.

Marcela Siqueira
LM < do Sul de Augusto Boal.
Martini Schlicht 2 =

Paola Santacruz LI:?Z?QZJL”; g ENTRADA F‘%NCA

Rhayner da Cunha dedicagdo de todo i ?

Tauler o grupo, é agora
‘ . exposto com a intengdo
T.hals Ferreira de poder continuar Q
Tlago Nery se construindo.
Secretaria
. de Cultura o : A
TEATRO GALPAO ' S L f?

14 A 30 DE NOVEMBRO - SEXTAS, SABAD.S E DOMINGOS - SEMPRE As 20h
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Revolucido na América do Sul s

Foto: Alexandra Capone

Foto: Flora Egécia
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Revolucido na América do Sul oo

Fotos: Flora Egécia

226



Apéndice 1

Historico simplificado das expedicdes a deriva

2013 - Brincando com a Performance

Alunos/performers/criadores: Alessandra Philipp, Carmen Mee, Daniela Diniz,
Guylherme Almeida, Luana Proenga, Lucélia Freire, Lupe Leal, Marcelo
Nenevé, Roberto Dagé e Tiago Teixeira.

2012 - Sem pé Nem Cabecga

Alunos/atuantes/criadores: Alessandra Philipp, Barbara Gontijo, Carmen Mee,
Clarice César, Guylherme Almeida, Juliana Tavares, Lucélia Gomes, Lupe
Leal, Marcelo Nenevé e Renata Soares

2011 - Na Ponta dos Pés

Alunos/atuantes/criadores: Adriana Borba, Amanda Cintra, Guylherme
Almeida, Hanna Bezerra, Jo&do V. Borges, José Reis, Julie Wetzel, Paco Leal
2010 - Chuva de Peixe

Alunos/atuantes/criadores: Danilo Soares, Du Oliveira, Fernanda Carvalho,
Jessica Cardoso, Marcia Regina, Maria Ribeiro e Pedro Caroca.

2009 - Enquanto

Alunos/atuantes/criadores: Diego Santos, Jodo Gabriel, Kamilla Nunes,
Lorena Aloli, Marcia Amaral, Marcia Regina, Pedro Mesquita, Raquel Varjao,
Ricardo de Souza, Roberto Cardoso (Dagd) e Tatiana Bevilacqua.

2008 - Dormentes

Alunos/atuantes/criadores: Bruna Xavier, Clara Lobato, Daniela Diniz, Luisa
Duprat, Luiza Guimaraes, Marcia Amaral, Mirella Faganha, Ricardo de Souza
e Tulio Starling.

Participacdo de Gabriel F. , Ludmila Faganha e Julia Ferrari.

2007- De Carne Osso e Concreto

Alunos/atuantes/criadores - Primeira montagem: Cecy Wenceslau, Daniela
Diniz, Diana Cunha, Eli Moura, Josiane Mendonga, Juliana Welasco, Juliano
Coacci, Kael Studart, Lilian Alencar, Lucas Magalhaes, Luiza Guimaraes,
Marcia Amaral, Mirella Faganha, Paulo Lara, Wanessa Rainha e Vinicius

Santana.
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Segunda montagem 2014: Amanda Cintra, Daniela Diniz, Eli Moura, Jessica
Cardoso, Leandro Menezes, Luisa Duprat, Marcia Regina, Pedro Mesquita,
Rafael Toscano, Roberta Rangel, Roberto Dagé, Tatiana Bevilaqua e Vinicius
Santana.

2006 -...Poréem sem as Estrelas

Alunos/atuantes/criadores: Ana Sol, Barbara Figueira, Bruno Moura, Dani
Lopes, Eli Moura, Fred Alfaix, Gabriel Preusse, Helen Dieb, Leandro Menezes,
Lilian Argenta, Marcela Saad, Marcelo Kamp, Nayara Carvalho, Priscila
Tatiana, Samuel Ramos, Taina Palitot, Tania Assungao e Wanessa Sousa.
2005 - Do Brasil

Alunos/atuantes/criadores - Alana Teixeira, Andréa Costa, Carlos Henrique
Valenca, Eliana Moura, Erinaldo Mendes, Fabricio Lopo, Juliana Veloso,
Leandro Menezes, Luciana Amaral, Marcela Siqueira, Marcos Michelangelo,
Patricia Lucia, Poliana Pieratti, Tiago Nery, Tina Carvalho, Wanessa Araujo,
Yah Vasconcellos, Zan Mendes.

2004 - O Muro

Alunos/atuantes/criadores: Alana Teixeira, Aline Alves, Amuramy Martins,
Andréa Costa, Carlos Henrique Valencga, Claucia de Oliveira, Claudia Azeneu,
Felipe Fernandes, Leandro Menezes, Linkch Alencar, Luciana Amaral,
Marcela Siqueira, Naira Murieta, Olga Brigite, Rayner Cadete, Rodrigo Lélis,
Thais Ferreira e Tiago Nery.

2003 - Revolugao na América do Sul

Alunos/atuantes/criadores: Alana Teixeira, Aline Alves, Andréa Costa, Bob
Fofo, Carlos Henrique Valenga, Emerson Dourado, Fernando Bressani, Flavia
Perroni, Hacsa Rocha, Katiuscia Paiva, Leandro Menezes, Linkch Alencar,
Luciana Amaral, Marcela Siqueira, Martini Schlicht, Paola Santacruz, Rayner
Cadete, Tauler Cansado, Thais Ferreira e Tiago Nery.

2002 - Seis personagens a procura de um autor (exercicio)

2001 - Espetaculo Do Amor...
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