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RESUMO

A tese Processos de encenacdo como espaco de formacdo de poéticas-docentes
teatrais, tem como tema a prética de ensino/aprendizagem do Teatro pela criacdo-
cénico teatral a partir da perspectiva do processo de encenacdo. A linguagem da
encenacdao teatral, além de ser uma arte autbnoma é compreendida, neste trabalho,
como uma arte paradoxal por ser — una/multipla/compédsita/efémera. A autoria
compartihada da obra teatral gera um processo movido pela
revelacao/criacao/invencdo de problemas concernentes aos participes do processo.
O estudo de caso estd localizado na pratica artistica-docente da encenadora-
professora, autora desta tese, nas disciplinas Processos de Encenacéo |, Il e lll do
Curso Licenciatura em Teatro da Universidade Regional do Cariri (URCA). Para a
tese foi criado um questionario para os egressos no qual eles pudessem expor suas
experiéncias com os Processos de Encenagdo, tendo como objetivo averiguar se
estes processos criativos reverberam e como reverberaram em suas praticas como
artistas-professores-pesquisadores de teatro em seus campos de atuagcdo como
licenciados em Teatro.

Palavras-chave: Licenciatura em Teatro. Ensino/aprendizagem do teatro. Processo
de criacdo. Processo de encenacéo teatral. Cariri cearense.



ABSTRACT

The Thesis Processes of Staging as space of origin of Stage Poetic-Docents, brings
the theme the practice of teaching/learning of Drama through the scenic-theatrtical
creation from the perspective of the process of staging. The language of the
theatrical staging, besides being an autonomous art is comprehended, in this work,
as a paradoxical art for being — one/multiple/composite/ephemeral. The shared
authorship of the theatrical work generates a process moved by the
revelation/criation/invention of problems concerned to the participants of the process.
The study of case is located in the artistic-teaching practice of the diretor-professor,
author of this thesis, in the disciplines Processes of Staging I, 1l and 1l of the Degree
in Drama of Cariri's Regional University (URCA). For the thesis was created a
qguestionnaire for the former students in which they could expose their experiences
with the Processes of Staging, aiming at checking if those creative reverberate and
how they do so in their practices as artists-teachers-researchers of drama in their
fields as graduates in Drama.

Keywords: Degree in Drama. Teaching/learning of Drama. Process of creation.
Process of theatrical staging.Cariri Cearense.



LISTA DE TABELAS

Tabelal—  Disciplinas Curriculares do Nucleo de Formacéo Didatico-

Pedagogica do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA. 156

Tabela2 —  Disciplinas Curriculares do Nucleo de Formacgédo Estético-
Artistica do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA........ 157

Tabela3 -  Ementas das disciplinas Processos de Encenacéo I, Il e lll. 162



CAPES

CARTES/URCA

CEC

CEPE/URCA

CNE/CP

CNE/CES

CONSUNI/URCA

DINTER

DOE

EAD

EBA/UFMG

ETUFBA

GLEMC

IES

LACRIRCE

MEC

PCN-ARTES

PIBIC

PIBID

PPC

PP

LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

Coordenacédo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior

Centro de Artes da Universidade Regional do Cariri
Conselho de Educacéo do Ceara

Conselho de Ensino, Pesquisa e Extensdo da Universidade
Regional do Cariri

Conselho Nacional de Educacao/Conselho Pleno

Conselho Nacional de Educacado/Camara de Ensino
Superior

Conselho Superior Universitario da Universidade Regional
do Cariri

Doutorado Interinstitucional
Diario Oficial do Estado do Ceara
Educacéo a Distancia

Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas
Gerais

Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
Grupo de Teatro Louco em Cena

Instituicdo de Ensino Superior

Laboratério de Criacdo e Recepcédo Cénicas

Ministério da Educacao

Parametros Curriculares Nacionais-Artes

Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia
Plano Pedagogico de Curso

Plano de Desenvolvimento Institucional



PPP Projeto Politico Pedagdégico

PPC/TEATRO-URCA Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura em Teatro da
URCA

PPGARC/UFRN Programa de Poés-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte

PPGArtes/EBA-UFMG Programa de P6s-Graduacdo em Artes, da Escola de Belas
Artes, Universidade Federal de Minas Gerais

PPGAC-UFBA Programa de Poés-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia

REUNI Reestruturacao e Expansao das Universidades Federais

SINAES Sistema Nacional de Educacéo Superior

SSVP Sociedade Sé&o Vicente de Paulo

TCC Trabalho de Concluséo de Curso

UFBA Universidade Federal da Bahia

UFMG Universidade Federal de Minas Gerais

UFRN Universidade Federal do Rio Grande do Norte

UFSJ Universidade Federal de S&o Joao del-Rei

UFU Universidade Federal de Uberlandia

URCA Universidade Regional do Cariri



1

SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt ettt ettt et e st et e e e etesaeeeesre e 15

2 O ADVENTO DA ENCENACAO TEATRAL E AS SUAS REPERCUSSOES NO

2.1

2.2

2.3

3

3.1

3.2

3.3

4.1

4.2

4.3

5.1

FAZER/PENSAR TEATRAL ...uttitiitiitiiiiiiiitiieiiiiiiiibeibbaebeaeesassasseasasssessnsssesnsnnnnnnes 22
A linguagem da encenacao no fazer/pensar teatral ............cccooeeeeeevveiiinnnnnnnn. 22
A encenacdao teatral: uma arte do ParadoX0 .........cceeveveeviiiiiiiiiiiiiieiiieeeeeeeeeeee 52
A heranca do advento da encenacao para a arte teatral...........cccccevvveeeeennn. 71

O PROCESSO DA CRIAGAO CENICO-TEATRAL COMO MODUS PARA
ENSINAR/APRENDER TEATRO ...ooiiiii et 81
O processo de criagdo cénico-teatral como ato de encontro/confronto —
colisdo propulsora entre arte/vida/obra .......ccccceeiiiiiiiiiic 81
A poténcia da efemeridade da cena teatral em atos de
revelagao/CriaCa0/INVENGAD .....cceeeeeeeeeeeiiei e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeaanes 105
O processo de criacdo cénico-teatral como processo de
ensino/aprendizagem de teatrO........ccceeevieeiiiiiiiiiie e 133

Estudo de caso: Processos de Encenacédo na Licenciatura em Teatro da

A POETICA-DOCENTE NA PRATICA DO ARTISTA-PROFESSOR-
PESQUISADOR DE TEATRO ....coiiiiiiiiieeeiiieeee, Erro! Indicador néo definido.
O processo de construcao da presenca do artista-professor-pesquisador

(o [ (=T: 1§ o I TP TR 191



5.2 Aexpansao dasalade aulade teatro.......ccccuuuvviiiiiiieeiiiieiiiiei e 198

5.3 Aformacao de poéticas-docentes teatrais .........cccceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee, 204
B CONCLUSAOD oo ettt 222
REFERENCIAS ..o e ettt 227

REFERENCIAS DOS MARCOS REGULATORIOS DO CURSO

LICENCIATURA EM TEATRO DA URCA ... 232



15

1 INTRODUCAO

A tese Processos de encenacdo como espaco de formacao de poéticas-
docentes teatrais foi desenvolvida no ambito do doutorado do Programa de POs-
Graduacao em Artes, da Escola de Belas Artes, da Universidade Federal de Minas
Gerais (PPGArtes-EBA/UFMG), através do Programa de Doutorado Interinstitucional
(DINTER) entre a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e a Universidade
Regional do Cariri (URCA), realizado no quadriénio 2013-2017. A pesquisa esta
inserida na linha Arte e Experiéncia Interartes na Educacao, com orientacao do Prof.
Dr. Maurilio Andrade Rocha e coorientagdo da Profa. Dra. Mariana de Lima e Muniz.

A tese tem como tema a criacdo de encenacdo como pratica do
ensino/aprendizagem do Teatro. A argumentacdo esta circunscrita na investigacao
de como é estabelecida a relagcdo entre os processos de encenacdo e 0s de
ensino/aprendizagem?, na formagédo de professores de Teatro na Licenciatura. Esta
pesquisa, aqui registrada, foi delineada a partir do meu l6cus de atuacdo como
professora das disciplinas Processos de Encenacdo I, Il e Ill do Curso de
Licenciatura em Teatro da URCA?Z.

O meu contato com a formacao em teatro através de processos criativos
de encenacéo foi iniciado no Bacharelado em Direcdo Teatral, na Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia (ETUFBA), entre os anos de 1995-2000 e vem
sendo aprofundado no decorrer de minha atuacdo nos campos artistico-docente-
investigativos.

A minha trajetéria artistica vem sendo alicercada na atuacdo como
encenadora/dramaturga na Companhia de Teatro Engenharia Cénica* desde 2005.
O percurso como professora de teatro foi ampliado quando ingressei como
professora substituta na ETUFBA (2007-2009) e posteriormente com 0 meu ingresso
como professora efetiva no Curso de Licenciatura em Teatro da URCA a partir de

2009, para a vaga de Direcdo Teatral. As minhas praticas de pesquisa em Teatro

1 Como estilo de escrita e compreenséao epistemolégica para as discussées empreendidas, o texto da
tese contém palavras compostas, que quando interligadas por barras indicam uma
indissociabilidade entre os termos.

2 O Curso em estudo € recente. Com sua primeira turma ingressando em 2008, esta situado no
interior da regido semiarida do nordeste brasileiro, na regido do Cariri cearense, e com
funcionamento na cidade de Juazeiro do Norte.

3 Também como estilo de escrita, ha a presenga de palavras compostas unidas por hifen que indicam
a simultaneidade de termos distintos.

4 Companhia de teatro cearense sediada em Juazeiro do Norte.
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tém sido empreendidas na intercessao entre as atividades artisticas e docentes.
Atualmente estdo sendo reunidas no ambito das investigagbes do Grupo de
Pesquisa Laboratério de Criacédo e Recepcgdo Cénicas (LaCrirCe)>.

No Curso de Licenciatura em Teatro da URCA ha trés disciplinas
denominadas Processo de Encenacdo |, Il e lll, que estdo inseridas nos trés ultimos
semestres da matriz curricular. Como a entrada da primeira turma foi em 2008 e a
minha admissdo como professora em 2009, e levando em consideracdo que as
disciplinas ainda ndo tinham sido ministradas, parti da minha formacdo como
graduada em Direcdo Teatral para implement4-las. Neste movimento, comecei a me
questionar sobre quais estratégias pedagdgicas poderia usar para melhor
operacionalizar a pratica da criacdo cénica de encenac¢do na Licenciatura em Teatro.
No andamento dos semestres, e das mais de 40 orientacbes de Processos de
Encenacdo, 0s questionamentos iniciais me conduziram para a criagao de
estratégias pedagdgicas para o0 ensino do teatro através de processos de
encenacao.

A tessitura da pesquisa registrada nesta tese foi baseada na
compreensdo de que h&d uma intercessdo entre sala de ensaio e sala de aula, na
qual se apresenta uma imbricacdo entre a praxis artistica e docente. Encontrei neste
entendimento a indissociabilidade entre ensaio e aula no que tange a perspectiva
dos processos criativos de encenacdo teatral, na formacdo de professores de
Teatro, do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA. Com base nesta relacao,
formulei como norte para esta pesquisa as seguintes perguntas:

e Como o processo criativo de uma encenacao teatral pode ser
pratica pedagdégica na formacéo do licenciando em Teatro?

e Como é estabelecida a relagcdo ensino/aprendizagem nas
disciplinas Processo de Encenacdo I, Il e Il do Curso de
Licenciatura em Teatro da URCA?

Diante do tema, a intercessdao entre processos de criacdo e
ensino/aprendizagem do Teatro, e da problematica, como é estabelecida e qual a
importancia da linguagem da encenacgédo teatral na formacdo do artista-professor-

pesquisador de teatro, situei 0s seguintes objetivos que estruturaram a tese:

5 Link de acesso ao Grupo na plataforma do CNPq:
dgp.cnpgq.br/dgp/espelhogrupo/1828557061951611


http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/1828557061951611
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1 — Apresentar uma argumentacdo de como aspectos da linguagem da
encenacao teatral contribuem para a formacao do artista-professor-pesquisador de
teatro;

2 — Oferecer um estudo de caso desenvolvido no Curso de Licenciatura
em Teatro da URCA (2010-2016), focado na articulagdo entre o processo de
encenacao e o processo de formacéo do licenciando em teatro.

Para alcancar estes objetivos a tese esta estruturada em seis capitulos,
considerando a Introducdo e Conclusdo. Os quatro capitulos destinados ao
desenvolvimento da discussdo estdo divididos em trés subitens cada um, e
denominados da seguinte maneira: Capitulo 2 — O advento da encenacao teatral e
as suas repercussdes no fazer/pensar teatral; Capitulo 3 — O processo da criacdo
cénico-teatral como modus para ensinar/aprender teatro; Capitulo 3 — Estudo de
caso: Processos de Encenacéo na Licenciatura em Teatro da URCA; Capitulo 5 — A
poética-docente na pratica do artista-professor-pesquisador de Teatro.

No segundo capitulo discuto o advento da encenacdo teatral, as
modificacdes ocorridas na sua acepcao inicial e os desafios lancados pelo seu
surgimento no fazer pensar teatral. Para a tessitura deste capitulo, utilizei a revisdo
bibliografica como metodologia para o levantamento de matrizes epistemolégicas
que discutem o advento da encenacdo teatral a partir do final do século XIX na
Europa, as transformacdes ocorridas na sua acepcdo no decorrer do século XX,
bem como suas reverberacdes nestas primeiras décadas do século XXI. Este
percurso se estabelece no capitulo considerando o desenvolvimento da encenacao
na América Latina e no Brasil, a partir da década de 1970. Destaco os seguintes
autores, consultados para a escrita do Capitulo 2:

e Quanto ao advento da encenacao teatral na transicdo do século XIX para
0 século XX, a discussédo € baseada em André Antoine (2001), Adolphe
Appia (s/d) e Gordon Craig (1963);

e Quanto a discussédo das repercussdes ocorridas na arte teatral a partir do
surgimento da encenacéo na sua acepg¢ado moderna, a reflexao feita tem
como base Bernard Dort (1977; 2003), Patrice Pavis (2008; 2010), Jean-
Jacques Roubine (1998), Jean-Pierre Sarrazac (2012) e Redondo Junior
(s/d);

e Quanto a realidade teatral na América Latina a partir da nocédo da

encenagao, com recorte no Brasil, a revisdo de literatura foi pautada em
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Santiago Garcia (1988; 2010), Anténio Araujo (2002; 2011), J. Guinsburg,

Jodo Roberto Faria e Mariangela Alves de Lima (2009); Décio de Almeida

Prado (1999), Fernando Mencarelli (2014), Mariana Lima Muniz (2015),

Andrea Marzano (2008), Cibele Forjaz (2008), Robson Haderchpek

(2009), Silvia Fernandes (2010; 2013) e Walter Lima Torres (2007; 2009);

e Para a analise das reverberacfes nos séculos XX e XXI, me pautei em
estudos feitos por encenadores que refletem suas praticas, destacando:

Anne Bogart (2011), Augusto Boal (1991), Ariane Mnouchkine (2010),

Antonin Artaud (2006), Eugénio Barba (2010), Jerzy Grotowski (1971),

Constantin Stanislavski (2005), Peter Brook (1994; 2000), Santiago

Garcia (1988; 2010) e Antdnio Araujo (2002; 2011). A escolha por estes

artistas foi pautada também pela minha identificacdo artistico-investigativa

com estes autores.

Para tratar da encenacéo foi necessario compreender os seus aspectos
politicos e econbmicos, além da sua especificidade estética. O seu conceito envolve
questdes de posicionamento ideoldgico frente ao mundo, mas envolve também as
questdes que giram ao redor do espetaculo teatral, seus materiais constitutivos e 0s
artistas responsaveis pela criacdo destes materiais — texto/autor; cenéario/cendégrafo;
iluminacao/iluminador; sonoplastia/sonoplasta; interpretacdo-atuacao/ator etc. Estes
entendimentos, ainda em constituicdo na virada do século XIX para o XX, elevaram
a obra de arte teatral para a condicdo de autdbnoma frente as outras artes, e
provocaram profundas mudancgas no campo teatral.

Conduzo o segundo capitulo compreendendo o0 processo criativo de uma
encenacdo como espaco formativo. Esta escolha estd em consonancia com o
estudo de Luigi Pareyson (2011) quando afirma que a “atividade artistica consiste
propriamente no ‘formar’ (...) exatamente num executar, produzir e realizar, que €,
ao mesmo tempo, inventar, figurar, descobrir” (p. 26).

No terceiro capitulo argumento que para criar é preciso existir
simultaneamente em trés instancias: “existir para si”, “existir com o outro” e “existir
no mundo” de forma participativa. Para desenvolver o processo de criacdo € preciso
estar envolvido no processo de criacdo. A construcdo do saber é alimentada pelo
gue ja se sabe e pelo que ainda ndo se sabe. Para saber é preciso fazer, e ao fazer,

refletir o fazer e dar forma ao conhecer, em perene estado de movimento. Neste
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sentido, optei pelos termos (des)envolver e (des)conhecer®, pois na sua aparente
contradicdo, repousa em acao ininterrupta sua complementariedade. Discuto ainda o
processo de criacdo como uma colisdo propulsora entre encontro/confronto, na qual
a imbricacéo entre arte/vida/obra é condicdo primaz.

O Capitulo 3 guarda na sua tessitura o didlogo com o referencial
levantado para o Capitulo 2, entretanto, novos autores sdo inseridos para que
possam colaborar com a discussdo sobre processo de criacdo e formacgao atraves
das nocdes de criatividade, inventividade e revelacdo compreendidas neste trabalho:
Virginia Kastrup (2007), Eduardo Tudella (2013), Fayga Ostrower (1987), Susanne
Langer (1980), Michael Chekhov (2003), Floyd Merrell (2008), Paulo Freire
(1981;1996), Jorge Larrosa (2010), Meran Vargens (2016), Luiz Renato Moura
(2014; 2016), Cecilia Ferreira (2009; 2016), Savio Araujo (2005) e Eugénio Tadeu
Pereira (2012).

O Capitulo 4 foi construido tendo como base as reflexdes feitas nos
capitulos anteriores em intercessdo com a experiéncia como professora de
encenacdo no contexto em estudo. Este capitulo é dedicado ao estudo de caso — as
disciplinas Processo de Encenacdo do Curso de Teatro da URCA — que configura o
segundo objetivo da tese. Para este intento, foi necesséario um estudo breve sobre o
recente processo de interiorizacdo do Ensino Superior de Teatro no Brasil e a
implementacdo do Centro de Artes (CArtes) na URCA, considerando o contexto
sociocultural no qual esta inserido o CArtes.

Foi feito um estudo detalhado do Projeto Pedagdgico do Curso
Licenciatura em Teatro da URCA (PPC/Teatro-URCA), para compreender o perfil do
egresso e levantar a base de formacdo do artista-professor-pesquisador de teatro
licenciado pela URCA. Em seguida, realizei um recorte no Setor de Estudos Artes do
Espetaculo por abranger as disciplinas Processos de Encenacéo |, Il e lll na matriz
curricular do Curso. As ementas foram discutidas na contextura entre 0s conceitos
levantados na revisao de literatura e estudos empreendidos nos primeiros capitulos,
sob a Optica da professora-artista-pesquisadora das disciplinas de Processos de
Encenacéo.

Este exercicio de pensamento levou a empreitada de ouvir as vozes dos

egressos a partir de trés fontes de pesquisa: Trabalhos de Conclusdo de Curso

6 Ainda quanto ao uso de palavras compostas, no caso dos verbos antecedidos pelo pré-fixo “des”
entre parénteses, indicam que ha uma perspectiva de complementariedade entre os verbos.
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(TCC); dissertacbes de mestrado (concluida e em andamento), que tratam das
praticas de encenacdo vivenciadas pelos estudantes nas disciplinas Processo de
Encenacéo |, Il e Ill; e o questionario criado para esta pesquisa, intitulado As vozes
dos egressos: reflexdes acerca dos Processos de Encenacdo do Curso de
Licenciatura em Teatro da URCA.

O questionario é uma reflexdo escrita dos egressos, com 0 objetivo
principal de ouvir suas vozes sobre o0s processos de encenagao vividos na
universidade. Consegui mapear 27 egressos, contatar 20, dos quais, 13
responderam. Para construir 0 questionario usei como base o estudo feito pelas
professoras Rita Gusmao e Mariana Lima Muniz (2010) sobre o perfil do egresso
dos graduados em Teatro (bacharelado e licenciatura) pela UFMG.

No questionario que criei, consta a identificacdo do egresso e os dados
dos resultados das disciplinas Processos de Encena¢do: nome, nome artistico, ano
de ingresso, ano de saida do Curso, semestre cursado, professor orientador, tema
abordado/escolhido para a encenacdo, a ficha técnica, os locais e datas de
apresentacao dentro da Mostra Didatica do Curso de Teatro da URCA e em espacos
e eventos externos a Mostra. O questionario contem oito perguntas abertas sobre a
experiéncia de cursar as disciplinas Processos de Encenacdo |, Il e Il na licenciatura
em teatro. As perguntas sao:

) Por que vocé decidiu dar continuidade as suas montagens de
Processos de Encenacdo? Il) Vocé participou de Processos de Encenacéo
conduzidos por outros colegas de Curso? 1ll) Caso tenha respondido “sim”, de quais
Processos de Encenacdo vocé participou? IV) Por que vocé decidiu atuar no(s)
Processo(s) de Encenacado do(s) seu(s) colega(s)? V) Quais as contribuicdes destes
Processos conduzidos por colegas nos seus Processos de Encenacdo? VI) Dentro
dos seus Processos de Encenacdo, como vocé observa o desenvolvimento de
tematicas, principios e estimulos para a conducdo de processos criativos teatrais?
VII) Considerando o seu processo de formacdo em teatro e a sua atuacgéo
profissional, quais foram as contribuigdes das disciplinas Processos de Encenagao?
O que destas experiéncias ressoam nas suas praticas como artista-professor-
pesquisador de teatro? VIII) Vocé compde algum coletivo, qual?

O questionario foi construido com base nas experiéncias das orientacdes
dos Processos de Encenacdo, estudo do PPC/Teatro-URCA e a andlise das

ementas das disciplinas. A matriz da tese foi configurada pelo olhar da professora
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das disciplinas de Processos de Encenacdo e as reverberacfes das vozes dos
egressos.

O Capitulo 5 é a organizacao dos conceitos levantados nos capitulos 2 e
3 em cruzamento com os dados e as reflexdes feitas no quarto capitulo. Argumento
gue os Processos de Encenacao vivenciados pelo licenciando em Teatro da URCA
s&80 espacos para a construcdo de poéticas-docentes no processo de formacdo do
artista-professor-pesquisador de teatro. Os Capitulos 4 e 5 séo estritos na 12 pessoa
do singular, o “eu” encenadora-professora-pesquisadora e na 12 pessoa do plural, os
‘eus” e 0s “nés” professora/estudantes/artistas.

A pesquisa registrada nesta tese é pertinente pela necessidade de
ampliacdo das discussfes em torno da formacédo superior de professores de Teatro,
tendo em vista o seu impacto na rede de Educacdo Béasica Brasileira. No contexto
nacional, as primeiras licenciaturas em Teatro séo criadas na década de 1970, com
localizagdo nas capitais brasileiras e com maior incidéncia na regidao Sudeste. O
Curso de Teatro da URCA € a primeira licenciatura criada e implementada no estado
do Ceara, fato que gera urgéncia no aprimoramento da formacéo do licenciando em
Teatro no interior do estado.

Encontrei no PPGArtes/EBA-UFMG as oportunidades necessérias para o
desenvolvimento desta tese, sobretudo nas orientagdes, nas aulas que assisti e no
contexto do DINTER entre UFMG e URCA. O Programa e o Doutorado
Interinstitucional, que abrigaram esta pesquisa, foram movidos pela necessidade e
responsabilidade em promover a formagao continuada de professores e a propulsao
do processo de interiorizacdo do ensino superior de teatro no Brasil.
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2 O ADVENTO DA ENCENACAO TEATRAL E AS SUAS REPERCUSSOES NO
FAZER/PENSAR TEATRAL

2.1 Alinguagem da encenacao no fazer/pensar teatral

A arte teatral traz na juncdo destas duas palavras uma série de
contradicdes: ela € uma arte regida por suas proprias especificidades ou esta a
reboque de outras artes? E uma sintese e/ou justaposicdo de outras artes, ou tem
algo de unico que a faz ser uma arte autbnoma? Estas questdes iniciais interpostas
por Patrice Pavis (2008), foram levantadas no Dicionario de Teatro, no verbete Arte
Teatral e sdo de grande valia para o delineio da génese da encenagdo no
fazer/pensar teatral.

Ressalto que neste trabalho, a referéncia a arte teatral esté circunscrita a
linguagem da encenacdo teatral, e € apenas uma das formas de expressédo e
abordagem para a cena teatral. A contemporaneidade é configurada por uma
diversidade de formas expressivas e compreensdes epistemoldgicas plurais, para
falar de teatro na contemporaneidade é preciso fazer escolhas (ROUBINE, 1988).

Segundo Patrice Pavis:

o teatro foi (...) reduzido’ com muita frequéncia a um género literario
(...) cuja parte espetacular era considerada, desde ARISTOTELES,
como acessd@ria e necessariamente submissa ao texto (PAVIS, 2008,
p. 25).
Com o advento da encenacao, a obra de arte teatral passa a ser regida
por leis especificas e conquista autonomia frente as outras artes (ROUBINE, 1998),
deixando a cena teatral de ser uma exposicao imutavel de significados estratificados
para estar aberta a significacdes e interpretacdes variadas (DORT, 1977).
A encenacao € a criacdo de um sistema de sentido, no qual pactuam
palco e plateia. A operacionalizacdo de um sentido, para cada espetaculo, € a
perspectiva fundante que a encenacéo trouxe para a arte teatral, na qual todos os
elementos que compdem a cena precisam estar em sintonia com este “sistema
implicito de organizagao” (PAVIS, 2010, p. 03). Sistema na compreensao de que
todos os elementos da cena — texto, espaco, tempo e ator — devam estar inseridos
em um acontecimento especifico, em torno de uma ideia central, sem disparidades,
mas em consonancia, criados e compostos exclusivamente para cada obra teatral.

Colabora com esta nocéo a posicao de Bernard Dort:
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a obra ndo possui uma significacdo eterna, mas exclusivamente um
sentido relativo, vinculado ao Ilugar e ao momento (...).
Anteriormente, uma certa ordem regia a troca de relacdes entre a
platéia e o palco; hoje, esta ordem varia em cada espetaculo (DORT,
1977, p. 97).

O comeco da encenagdo nasce como uma necessidade no desenrolar
histérico do fazer/pensar teatral, necessidade que envolve os artistas e a plateia,
arte e sociedade e um grande “salto dialético” (DORT, 1977, p. 88). Varios fatores
colaboraram para o surgimento da linguagem da encenacéao teatral. Ela é resultado
de varias transformacgfes politicas, sociais, econémicas, culturais, ideolédgicas e
histéricas. Como aponta Pavis (2010), fazendo referéncia ao teatro europeu na
virada do século XIX para o século XX, com recorte no teatro francés: “A ‘invencao’
da encenacdo ndo se fez (...) do dia para a noite. Foi precedida por uma longa e
severa critica ao estado reinante no teatro da época” (PAVIS, 2010, p. 09). Emile
Zola faz uma critica rigorosa ao teatro de sua época, principalmente ao que tange a
auséncia de novos autores e ao contexto neofito das representacdes de entdo
(DORT, 1977; ROUBINE, 1998; PAVIS, 2008, 2010).

As condi¢cdes que engendraram o advento da encenacao teatral foram
movidas pelas transformacfes técnicas com a mecanizacao do palco, o surgimento
e o aperfeicoamento da iluminacéo elétrica (PAVIS, 2008), que possibilitaram novas
investigacbes e operacionalizacbes para a cena; o andamento historico e as
mudancas ocorridas na virada para o século XX, propiciaram novas questfes para o
fazer/pensar teatral e com isso houve a invencédo de problemas e de solucdes
cénicas (ROUBINE, 1998) antes inusitadas; a modificacdo do publico na sua atitude
frente ao teatro e a multiplicacdo de plateias, resvalou na criacdo da
heterogeneidade de cenas e uma heterogeneidade de publico (DORT, 1977). Todo
um contexto estava posto para que o teatro ganhasse novas perspectivas com as
diretrizes que a encenacgao apontou para a arte teatral.

Em termos historicos, Bernard Dort (1977) considera que a encenacao, na
acepcdo moderna do termo, surge apenas no final do século XIX. Antes, encenar
uma peca significava colocar em cena uma obra literaria ou extrair de um romance o
seu conteudo dramatico; para Dort € um “abuso de linguagem” usar o termo

encenagdo para qualquer obra teatral antes do século XIX:

Querer deduzir o estatuto da encenacdo moderna a partir de sua
definicdo é colocar a carroca antes dos bois. Na verdade, o que
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melhor pode nos informar sobre o seu estatuto séo as circunstancias
e as modalidades da sua aparicdo (...). Vamos nos concentrar em
sublinhar que a encenacdo, como a entendemos hoje, é de origem
relativamente recente (DORT, 1977, p. 65).

Patrice Pavis (2008) também considera que a encenagdo é um conceito
novo e uma funcdo nova, mesmo compreendendo que na historia do teatro no
ocidente, desde o0s gregos, sempre houve uma pessoa ou conjunto de pessoas,
encarregado em organizar os elementos cénicos para o acontecimento teatral. No
teatro grego esta era a funcao do didascalo, na Idade Média a do meneur de jeu, no
Renascimento e no Barroco a do arquiteto ou do cendgrafo, etc. (PAVIS, 2010, p.
128).

Trata-se de reconhecer que a apresentagcdo cénica, a opsis de
Aristételes, ou a representacdo, desempenhou um papel em todos os
elementos da histéria do teatro. Coisa distinta € entender a ruptura
epistemolégica dos anos de 1880 a 1890, que deu origem a
encenacao como um novo estatuto, ao invés de compreendé-la como
representacao cénica, isto €, como opsis ou mimesis (PAVIS, 2010,
p. 03).

Bernard Dort (1977) coloca os impactos do surgimento da encenacéo na
primeira década do século XX — e pergunta quais foram as circunstancias da sua
aparicdo? — e Patrice Pavis (2010), mesmo no final do século XX, ainda diz que a
encenacdo € um conceito novo e que cada vez mais irrigado e de dificil descricao.
Entretanto, ambos consideram o0 impacto que a encenagdo promoveu no
fazer/pensar teatral uma “mutacao brusca que transformou o teatro” (DORT, 1977, p.
64) e o levou a uma “ruptura epistemolégica” (PAVIS, 2010, p. 03).

Roubine (1998), também no final do século XX, considera que ha uma
defasagem cronoldgica entre o aparecimento de um novo fenémeno e a sua
discussédo, e delimitagdo, nos escaldes académicos. Esta defasagem para a
legitimacdo de um novo fendbmeno — no caso a encenacdo — € ainda mais alargada
pelas dificuldades metodoldgicas da propria especificidade do objeto investigativo
em decorréncia do carater movel e efémero dos espetaculos teatrais: “as trés ultimas
décadas do século XIX constituem, para nds, os primeiros 30 anos de uma nova
época para a arte teatral” (ROUBINE, 1998, p. 14), levando em consideragédo a

autonomia que a encenacao promoveu a arte teatral.

apenas em 1880, com Zola e Antoine — é verdade que na cola dos
Meininger desde 1868 —, € que 0 encenador tornou-se o responsavel
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incontestado do sentido assumido para a representacdo (...).
Divergéncias na datacdo nada mais fazem do que confirmar a
dificuldade de situar, no tempo, uma funcdo nova (...) mas que é
antiga (...) uma pessoa encarregada de cuidar da organizagdo
material para a representacao (PAVIS, 2010, p. 02).

Quando Bernard Dort (1977) considera que houve uma mutagdo que
transformou o teatro e Patrice Pavis (2010) fala de uma ruptura epistemologica com
o advento da encenacédo, ndo se pode perder de vista que um novo tempo comecgou
para a arte teatral, isso se for levado em consideracdo os séculos de histéria do
teatro no ocidente. Roubine (1998) pondera que esta transformacao foi alimentada
em grande instancia pela diluicdo das fronteiras geograficas e por um fendmeno de
irrigacdo. Houve um grande transito de grupos e artistas pela Europa,
potencializando a troca e o compartiihamento de poéticas teatrais. Carlos Robson
Haderchpek (2009) e Cibele Forjaz (2008) usam como exemplo, para a génese da

encenacéo, o trabalho da Companhia dos Meininger, na Alemanha:

€ na passagem do século XIX para o século XX, com o duque Jorge
Il de Meiningen, André Antoine e Konstantin Stanislavski que a
funcdo do encenador serd oficialmente reconhecida, tornando-se
uma disciplina e uma arte em si (HADERCHPEK, 2009, p. 71).

foram os grandes inovadores: a autenticidade dos seus cenarios,
figurinos e objetos de cena néo so € pioneira como influenciou, com
as suas famosas tournées pela Europa, varios encenadores como
Stanislavski e Antoine (...) que tera grande influéncia nas técnicas do
espetaculo (FORJAZ, 2008, p. 70).

Todas estas circunstancias abriram o caminho para que a encenacgao
imprimisse autonomia para a cena. Autonomia conquistada pela consciéncia do
significado desta nova atividade e funcdo na arte teatral. A cena passou a ser
contagiada por varias referéncias para a sua matriz constitutiva, para além da
transposicao da literatura dramatica para a representagéo no palco.

Com a encenacgdao séo colocadas as questdes da autonomia da cena e da
autoria do encenador sobre a cena; no decorrer do século XX, a linguagem da
encenacao teatral e o trabalho do encenador foram postas constantemente a prova
(GUINSBURG; FARIAS; LIMA, 2009, p.133-134). O ponto crucial destas questdes
estd na autoria da cena e na autoridade artistica, pois a arte teatral passa a buscar a
teatralidade da cena com o advento da encenacao. A encenacdo da autonomia para
a arte teatral. Ela promove a sua emancipacao da literatura dramatica, do edificio
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teatral, de estilos e géneros draméticos; com ela se busca a teatralidade da cena,
compreendida como matéria por exceléncia da arte teatral, na qual ha relatividades
e sentidos multiplos no seu fazer/pensar/receber, que repercutem nos atos de
ensinar/aprender teatro.

Na virada para o século XX, o teatro europeu estava buscando outras
possibilidades para a arte teatral. A América Latina também passa a propor novas
maneiras para o fazer teatral no decorrer do século. Faco uma reflexdo cruzada
entre estes dois contextos — Europa/séculos XIX-XX e América Latina século XX, a
partir da década de 1970 — mesmo compreendendo que ha grandes e profundas
especificidades nestes recortes geogréfico/temporais. Sabendo haver convergéncias
entre estes contextos no que tange ao impacto do surgimento da encenacgdo no
fazer/pensar teatral: a busca pela teatralidade, o ruir dos modelos hegeménicos, a
criacdo de um sistema de sentidos para a cena, a responsabilidade do artista para
com a sua obra e a relagao ativa com a plateia.

Neste sentido, o colombiano Santiago Garcia (1988) levanta a
necessidade da conquista por uma liberdade expressiva na qual artistas e publico

compartilhem das mesmas questdes que sdo/seréo levadas para a cena. Para ele:

encontramos uma nova forma de mostrar uma nova Optica da
realidade. E este o caminho de uma nova dramaturgia nacional. Com
todas as caracteristicas de originalidade e vanguarda que
necessitdvamos, tanto nds como nosso publico (...) os povos na
América Latina de hoje exigem e criam solu¢des originais para 0s
seus problemas politicos e econémicos com grandes dificuldades e
rancorosos inimigos e vao encontrando respostas adequadas em
cada caso e em cada conflito, da mesma forma, de nés artistas,
NOSSO povo exige o0 que todo artista deve dar a seu povo: respostas
originais (GARCIA, 1988, p. 110).

A Dbusca pela teatralidade da cena condizente com a realidade
circundante, como também afirma Santiago Garcia, € uma ressonancia do advento
da encenacdo. O fazer/pensar teatral ganhou outros ares, os modelos hegemonicos
foram revistos e com o avanco do século XX, a linguagem da encenacao teatral foi
sendo questionada ao longo da sua atuacdo e possibilidades variadas, para o seu
fendbmeno como realidade, foram propostas, criadas e revistas. “Pois 0 modelo ndo
existe mais, ele literalmente deixou de existir no dia mesmo em que deixou de
funcionar” (ROUBINE, 1998, p. 16-17).
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Como o modelo deixou de existir, a encenacao passa a criar o sentido da
cena e ser regida por sua autonomia como arte. Com esta compreensao, as
reflexbes feitas por André Antoine, apontado como o primeiro encenador, pelo
menos em termos de registro histérico (DORT, 1977; ROUBINE, 1998; TORRES,
2001; PAVIS, 2008 e 2010), apesar de terem sido tecidas no inicio do século XX,
guardam pertinéncia na atualidade. Patrice Pavis, fazendo referéncia a obra

Causerie sur la mise en scéne de André Antoine, considera que:

Encontramos nesta obra, que nada tem de falagcdo improvisada, o
conjunto das questbes que se colocam para qualquer encenacao
recente (...) que ndo perderam absolutamente a sua atualidade
(PAVIS, 2010, p. 11).

André Antoine fala das circunstancias do teatro da sua época, reivindica
uma arte que tenha consonancia entre suas partes constitutivas e que cada

elemento da cena faca sentido na cena. Para o Antoine:

o teatro classico francés, durante varios séculos, nao teve
necessidade de “encenacdo”, no sentido que damos a palavra. Um
simples teldo de fundo, para demarcar o palacio, a praca publica ou o
saldo, era suficiente. O ator (...) se dedicava unicamente a aparecer
com traje de gala diante da platéia e ai declamar seu papel, no lugar
de interpreta-lo ou de vivé-lo. Ao lembrar que os dois lados do palco
estavam atravancados pelos espectadores de prestigio, observa-se,
entdo, a impossibilidade de qualquer evolugéo (...). Mas o ator, ainda
completamente impregnado do velho espirito, ndo seguia em nada o
movimento, limitando-se (-.n)- Lembrem-se ainda do
“‘endomingamento” de nossas atrizes. Elas se vestem menos para
determinar suas personagens do que para servir de manequins vivos
aos costureiros, as modistas. Arrumam-se para entrar em cena com
0 mesmo cuidado e a mesma coqueteria de quem vai as compras
(...). Todo mundo estd em traje de gala e quer aparecer da forma
mais vantajosa possivel diante do publico. O velho instinto sobrevive
e se transmite de geracdo em geracdo (ANTOINE, 2001, p. 26-28).

André Antoine preocupa-se com todos os detalhes da cena, busca a
unidade do espetaculo teatral, observa a unido necesséaria entre o ator e 0
espaco/tempo, faz a distingdo entre o papel do diretor e do encenador, lida com
autores teatrais que ainda acreditam que o sentido do teatro esta unicamente na
transposicao do texto para a cena e com atores que duvidam da necessidade de se
integrarem ao espago/tempo do espetaculo teatral. “Nos inicios desta nova ciéncia,
0 encenador tinha, portanto, uma tarefa ingrata e obscura, pois sentia-se ainda a

servico de autores inquietos e atores célebres” (PAVIS, 2010, p. 11).
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7

Para Santiago Garcia (1988) o artista € o mediador dos anseios do
publico, ndo devendo a arte ficar ensimesmada, sem ter um sentido focado, o
espetaculo € uma totalidade que mostra diversas realidades e este trabalho tem que

estar nas maos do artista de teatro que:

como intérprete profundo dos interesses do publico, chega entdo a
impor um programa de amplas dimensdes no qual o campo criativo
do espetaculo como totalidade, como texto e como espetaculo, esta
incluido e ndo pode escapar das suas maos para a responsabilidade
e respostas que figuem sob encargo de alguns especialistas. “A

representacdo €, em Ultima instancia’, como aponta B. Dort, “o
discurso do ator sobre o estado do mundo” — parafraseando aqui a
formulacdo de Galileu adotada por Brecht —, € um discurso dirigido
ao publico que apresenta a esse publico uma série de “estados das
coisas” (GARCIA, 1988, p. 105-106).

O mundo passa a ser revisto, da logica da imutabilidade para o
entendimento da sua mutabilidade. Este movimento de emancipacao da arte teatral
e na mesma esteira dos artistas de teatro, que aos poucos vao reivindicando suas
autorias especificas dentro das suas competéncias compositoras, ndo foi um
movimento pacifico e espontdneo, é uma conquista dos agentes da obra teatral:
problematizar o que esta posto como realidade instransponivel. Santiago Garcia
considera que o movimento de emancipacdo da arte teatral € uma questdo que
envolve uma tomada de posicéo estético/politica. Cabendo aos artistas desenvolver
a capacidade de tomarem uma posicao frente a sociedade e a obra artistica que

expressam.

A grande dificuldade do ator do nosso tempo esta em desenvolver
sua capacidade de observacdo, que do ponto de vista de uma nova
classe Ihe permita ver com uma nova perspectiva a realidade e
mostrar esta visdo a partir do palco (GARCIA, 1988, p. 110).

A grande dificuldade em observar o mundo ao redor, problematiza-lo e
estranhar a visdo de mundo posta, estd na génese da encenacdo e a acompanha
nos dias atuais. Antoine, no comec¢o do século XX, no contexto europeu, ja levanta
gue nao ha uma férmula, mas que a encenagao deve “ndo somente fornecer a agao
sua justa moldura, mas também determinar o seu verdadeiro carater e constituir sua
atmosfera” (ANTOINE, 2001, p. 25). Nao basta a encenagao o “que” expor no palco,

mas o “como” expor no palco. Garcia (1988) alega que n&o cabe ao palco expor um
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espaco/tempo que “signifique o mundo”, mas colocar a disposicdo da plateia
possibilidades variadas de significacdo de mundos também variados.

Ambos encenadores, em espacos/tempos bem distintos, o francés
Antoine (comeco do século XX) e o colombiano Garcia (comeco da década de
1970), expressam que suas reflexdes sao acrescidas das suas praticas artisticas, e
estdo longe de serem modelos.

Diz André Antoine:

E sucede que, apesar do consideravel esforco destes ultimos vinte
anos, nao descobrimos ainda nenhum principio, ndo estabelecemos
nenhuma base, nao iniciamos nenhum treinamento, ndo formamos
ninguém (ANTOINE, 2001, p. 25).

Diz Santiago Garcia:

a teorizacdo (...) € um parametro que permite ao grupo agilitar o
trabalho e lhe impede a repeticdo de erros ou percorrer caminhos
gue em outras ocasides ndo o levaram a lugar nenhum ou o
embrenhamento em terrenos escorregadios (...) apresenta-se como
uma memoria do grupo e de necessaria reflexdo (GARCIA, 1988, p.
25).

Estas ponderacdes — Antoine e Garcia — apontam que o padrdo € o
movimento e sdo advindas das suas praticas artisticas nessa funcao tédo antiga, téo
nova, tdo atual e tdo controversa — paradoxal. A encenacao provoca a emancipacao
da arte teatral, a renovacdo dos seus canones, a abertura para a autoria, para a
inventividade, para a descoberta de inusitadas possibilidades cénico-teatrais e para
a preméncia da coesdo entre os elementos que materializam a cena. Considera

André Antoine que:

A prética faz o mestre. Como todo mundo ao meu redor — autores ou
artistas — era novo, sem ideias preconcebidas, sem falsas tradices,
fizemos o melhor que estava ao nosso alcance, aquilo que nos
parecia mais verdadeiro, 0 mais claro, e foi assim que a experiéncia
e a pratica precederam a teoria (..). E preciso repetir que a
encenacdo é uma arte que acaba de nascer, e que nada,
absolutamente nada (...) tinha determinado a sua eclosdo (ANTOINE,
2001, p. 26).

Para Walter Lima Torres (2001), a pesquisa de Antoine de fato gerou a
autonomia da cena e abriu o caminho para a modernidade no teatro quando

consagra a figura do encenador e levanta que a cena é o lugar para a obra de arte
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teatral: “Antoine abre caminho para a direcao teatral (...) como arte conceitual — mas,
sobretudo autdbnoma, possuidora da sua propria histéoria” (TORRES, 2001, p. 22).

O entendimento inaugural de Antoine que a encenacdo deve, além de
imprimir @ agao cénica sua “justa moldura”, gerar a especificidade da cena teatral,
levou o teatro a encontrar o teatro, a buscar o teatro, a criar o teatro, na
compreensao de que a arte teatral é regida por operacionaliza¢cbes proprias, sem
estar subalterna a outras artes. A teorizacdo de Antoine a partir da sua pratica
acendeu a necessidade e tornou imprescindivel ao espetaculo teatral um sistema de
sentidos para cada obra. Ao considerar que apenas a “justa moldura” ndo basta, que
€ determinante delinear o “verdadeiro carater” e constituir a “atmosfera” de cada
espetaculo teatral, Antoine introduziu a encenacdo no fazer/pensar teatral como
realidade e legou as nocdes de imaterialidade, imponderabilidade, efemeridade e
volatilidade, ou seja, passa a tornar teatro o que ainda nao é teatro por um desejo de
ser teatro (SARRAZAC, 2012) — teatro no sentido de ser teatro — a constituicdo da
sua “atmosfera”.

Santiago Garcia (1988) exple estas nocbes de imponderabilidade e

efemeridade na obra de arte teatral quando diz que a:

A nova imagem, que ja ndo esta nem no artista nem na obra, esta na
relacdo entre a obra e o publico. E reproduzida na representacdo e
subsiste e se transforma depois dela (...) forca que desencadeia o
fato artistico (...) fato que acontece num determinado tempo e espago
e somente nele (GARCIA, 1988, p. 53).

Faco um alargamento de conceitos entre os dois encenadores e 0s coloco
em didlogo, segundo o entendimento sobre a encenacgéo teatral em discusséo:
Antoine fala que precisa ser estabelecido no espetaculo algo além da sua “justa
moldura”, Garcia compreende que a “nova imagem” do espetaculo esta na “relagéo
entre obra e publico” — encenacao como relacdo entre palco e plateia considerando
um sistema de sentidos levados para a cena; Antoine menciona o delineio do
“verdadeiro carater” da encenagdo, o que fica apés a descida do pano. Garcia
menciona que o “fato artistico” é desencadeado quando subsiste e transforma a
realidade — apOs o espetaculo, algo fica na plateia, porque algo de muito significativo
para os artistas da cena foi espargido do palco e para que o publico seja atingido, o
artista precisa estar movido; Antoine inaugura a nogdo de “constituicdo de

atmosfera”; Garcia fala que o fato em cena sé acontece “num determinado espaco e
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tempo e somente nele” — na obra teatral ha este embate entre imaterialidade e
presenca, volatilidade e permanéncia. Sendo assim, compreendo a encenagéo como
espaco/tempo de compartilhamento entre artistas e plateia, entre palco e publico, em
torno de uma questado que pode vir a tocar a todos. Meu intento como artista é tocar
com minha arte efémera a vida de outrem, para isso ela precisa ser significativa para
mim e para quem esté na sala de ensaio comigo.

Na compreensdo do desejo do teatro ser teatro, cito Walter Lima Torres
(2009) que, como professor de direcdo teatral, considera que a criacdo de um
espetaculo é a maneira de expressar uma questao/uma problematizacdo/uma ideia
que sO pode ser exposta no formato da cena. No que tange ao artista de teatro, é
apenas no espaco/tempo da cena que € materializado suas questbes ante a
sociedade e perante a si mesmo. A cena é 0 Unico lugar para dar espacgo/tempo
para o algo além da sua “justa moldura™ a “nova imagem”, a “relagdo entre obra e
publico”, o “verdadeiro carater”, o “fato artistico”, a “constituicdo de atmosfera” “num
determinado espaco e tempo e somente nele”.

Nas suas praticas em ensino/aprendizagem da direcdo teatral na
universidade, Walter Lima Torres (2007; 2009) buscou delinear as matrizes do
agenciamento criativo da cena teatral em trés perfis e/ou comportamentos
operacionais, denominados genericamente como diretor teatral: o ensaiador, 0
diretor e 0 encenador; asseverando que ndo ha nenhum tipo de hierarquizagéo entre
estes coordenadores do espetaculo teatral. Os trés modos de coordenacdo sao
formas de operacionalizacdo que se diferenciam no seu fazer/pensar a cena,
diferenca muitas vezes diluida nas praticas teatrais de montagens de espetaculos.
Como apontei, sempre houve a funcdo de organizar a cena para a representacéo, a
discussao agora € “como” esta organizacao € estabelecida e quais os seus objetivos

dentro do acontecimento teatral.

J4 faz um tempo que me dediquei (...) a pensar um caminho
relativamente l6gico para demonstrar aos alunos-diretores que esse
coordenador do espetéaculo teatral reflete “o espirito do seu tempo”.
Trata-se na realidade de uma mentalidade possivel de ser manifesta
gracas as injungcbes cognitivas e as convencdes socioculturais
celebradas pela prépria comunidade na qual este agente criativo se
encontra (TORRES, 2009, p. 42).

Encontro em Walter Lima Torres, o félego para tracar um dialogo entre

contextos téo diferentes — Europa/Antoine e América Latina/Garcia — quando reflete
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que cada operacionalizador da obra de arte teatral é reflexo do “espirito do seu
tempo”. Tradicionalmente a dire¢do teatral, no teatro do ocidente (Europa e América
Latina), de maneira alargada, esta vinculada a emissdo de um juizo estético sobre
determinado tema ou fato social/histérico; a mediacdo de ideias; a coordenacao
artistica e técnica do espetaculo; a promocédo da intercessao entre a imaterialidade e
a materialidade da cena no espaco/tempo efémero do espetaculo teatral; a resposta
teatral a uma problematizacdo levantada como ideia inicial; & concepcéo estética e
ética do espetaculo, podendo, tal concepcéao, ser levada ao sucesso ou ao fracasso
da empreitada artistica frente a audiéncia, a quem é dedicada a obra teatral.

Torres (2007) considera que o trabalho dos coordenadores do espetaculo
— ensaiadores, diretores, encenadores — ¢ um “movimento criativo” de organizagao
dos elementos da cena para o espetaculo teatral. Os processos criativos se
tornaram cada vez mais complexos, plurais e com modos de articulagdo
procedimental carregados por particularidades, chegando a serem diversos o0s
propésitos, a terem objetivos e finalidades na montagem cénica em disparidade. Os
perfis operacionais apontados estdo situados em momentos historicos do fazer
teatral, ora distintos, ora em simultaneidade de coexisténcia, ndo se trata da
evolucéo da figura do encenador sobre seus antecessores — o ensaiador e o diretor

— e sim uma diferenciacéao no foco do trabalho sobre a cena.

N&o obstante, em primeiro lugar, a aparente classificacdo entre
essas trés figuras ndo deve despertar nenhum sentimento de
hierarquizagdo ou subalternidade. Em segundo lugar, essas sao
matrizes de agentes criativos ideais, isto €, que ndo existem, tal e
qual, na natureza do teatro. S840 categorias ideais estabelecidas no
intuito de colaborar no exercicio do entendimento dos processos de
configuracdo da cena como obra de arte (TORRES, 2009, p. 42).

E frequente no Brasil o uso dos termos diretor e encenador como
sindbnimos (TORRES, 2009). Neste sentido, Yan Michalski, na tradugcéo da obra A
linguagem da encenacao teatral de Jean-Jacques Roubine, faz uma opg¢éo no seu
trabalho de tradutor e dirime em larga medida esta sinonimia entre direcdo e

encenacéo, principalmente levando em consideragéo o leitor brasileiro:

a expressdo francesa mise en scéne, termo chave do titulo e do
contetdo do livro, apresenta pequenas nuancgas praticamente
intraduziveis em portugués (...) mise em scene costuma ser direcao,
e metter en scene, diretor. Optei (...) pelos vocabulos encenacao e
encenador (...) por se aproximarem mais (...) do sentido em que o
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autor a emprega. A nossa dire¢do, além de possuir uma conotacdo
potencialmente autoritaria contraria ao espirito que prevalece na
obra, refere-se mais de perto ao processo executivo de uma
realizagdo teatral, enquanto na palavra encenacgdo vejo implicito,
com maior for¢ca sugestiva, o resultado da elaboracéo criativa de uma
linguagem autdnoma (MICHALSKI, 1998, p. 13).

No Dicionario do Teatro Brasileiro (2009) no verbete Encenador, ha um
comentario sobre esta op¢do de Yan Michalski que aponta algumas significacdes
para esta distingao.

O termo encenador vem a ser a traducdo direta do seu
correspondente francés metter en scéne. Entretanto, junto aos
praticos do teatro, a critica especializada, o termo empregado mais
frequentemente, entre nos, para expressar esse oficio (...) € o diretor
teatral. Ja se depara com o problema Yan Michalski (...) ao explicitar
as nuangas sobre os termos direcdo e encenagdo, O primeiro
sugerindo uma pratica mais impositiva, autoritaria e executiva, e o
segundo deixando transparecer mais fortemente a ideia de uma obra
de arte autbnoma que privilegia o seu foco criativo na linguagem
estabelecida para a cena (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p.
133).

Os trabalhos empreendidos pelos ensaiadores e diretores colaboraram
para a emancipacdo da arte teatral e para o surgimento dos encenadores, mas
como nos lembra Torres (2009) “Ha uma dinamica na vida social e econdmica que
condiciona movimentos de interagcdo entre os perfis apontados”. A presenca do
ensaiador como agente criativo do espetaculo teatral se fez por um longo periodo
gue vai do Renascimento até o século XIX. Seu trabalho consistia, em termos
histéricos, na adequacdo da cena ao texto dramatico, assim cabia ao ensaiador
presidir o ensaio, coordenar as leituras e marcar o espetaculo segundo as rubricas
do autor. Ele era uma espécie de “guia” que dominava a convencao do palco e
ensaiava dentro das expectativas do texto e do publico; convencdo estabelecida
pela descoberta da perspectiva linear, o que proporcionou o refinamento da caixa
cénica na sua moldura frontal e o proscénio em arco. As expectativas do autor e do
publico residiam no estabelecimento de um repertério de géneros bem definido, isso
nos séculos XVII-XVIII, com quem dividia a sua funcdo com outros artistas —
musicos, cendgrafos, atores, autores etc.

E, “somente na segunda metade do século XIX que teve-se noticia de que
ele se dedicava (...) [a] coordenacdo da parte artistica e material da cena, a

representacao (...) atuando também como ator” (TORRES, 2009, p. 44). A funcéo do
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ensaiador, sob a Optica da encenacdo, foi criticada por André Antoine que

considerou que o ensaiador era:

guase sempre (...) ator mais velho (...) o empregam para destrinchar
a peca, para fazer o trabalho preliminar - que julgam, sem duvida, de
pouco interesse. Eles se enganam. N&ao percebem que essas
primeiras horas sdo decisivas (...) deixa-se a um dos atores que
devem interpretar a peca, ao mais "talentoso" ou mais renomado, 0
cuidado de dirigir os estudos sobre ela. Procedimento igualmente
inoportuno: um ator de talento ndo é necessariamente dotado das
gualidades requisitadas para encenar (ANTOINE, 2001, p. 30).

No contexto do Brasil, a funcdo do ensaiador estd inserida no século XIX
e nas trés primeiras décadas do século XX, e se assemelha a funcdo exercida na
Europa desde o século XVII, conforme expresso no verbete Ensaiador do Dicionério
do Teatro Brasileiro (2009). Cabia ao ensaiador brasileiro organizar a disposi¢éo dos
elementos para a cena, opinar na feitura dos figurinos e na marcagdo dos
movimentos. Também era fundamental que tivesse larga experiéncia na maquinaria
do palco e nas possibilidades dos atores em decorréncia da grande rotatividade de
espetaculos.

Na segunda metade do século XIX e ao longo da primeira metade do
século XX, o teatro brasileiro foi marcado pela presenca dos Géneros Ligeiros que

possibilitavam diversas formas para a construcao cénica.

O que eram, afinal, esses géneros ligeiros? Acima de tudo, tratava-
se de um leque de formulas teatrais que priorizavam a musica, a
dancga, a improvisagéo e os efeitos cénicos, dando maior importancia
aos textos e a originalidade literaria. Entremeadas de numeros
musicais que iam da valsa ao cancd, as operetas misturavam
elementos da comédia e do melodrama na abordagem de temas do
cotidiano. Burletas eram pequenas farsas ou burlas, entremeadas de
musicas e baseadas em temas de carater nacional, recorrendo
frequentemente a engodos e inversées de papéis. Vaudevilles eram
comédias divididas em cenas distintas, com enredos simples e
dialogos entremeados por cangdes, reunindo personagens inspiradas
em tipos comuns da vida cotidiana. As Operas comicas, comédias
acompanhadas por pequenas arias, eram uma espécie de
desdobramento dos vaudevilles. As revistas, por fim, misturavam
musica, teatro e danca em uma série de quadros geralmente ligados
por um fio condutor. Nelas, as figuras do compére e da commeére —
ou compadre e comadre, em portugués — eram as responsaveis por
passar em revista 0os principais acontecimentos do ano, geralmente
de forma comica e caricata (MARZANO, 2008, p. 69).

Nestes termos, quanto a figura do ensaiador no teatro brasileiro:
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Como a qualidade do espetaculo ficava, em geral, sob a
responsabilidade dos atores mais talentosos (...) deduz-se que o
papel do ensaiador era de pouca importancia criativa, interessando
muito pouco a critica especializada e ao publico. Essa fungéo tornou-
se anacrdnica a partir de meados da década de 1940, quando o
diretor passou a ser o responsavel pelas montagens das companhias
profissionais (GUINSBURG,; FARIA; LIMA, 2009, p. 138).

Segundo Décio de Almeida Prado:

A orientacdo geral do espetaculo cabia ao ensaiador, figura quase
invisivel para o publico e para a critica, mas que exercia funcdes
importantes dentro da economia interna da companhia. Competia-
Ilhe, em particular, tracar a mecéanica cénica, dispondo 0os moveis e
acessorios necessarios a acao e fazendo os atores circularem por
entre eles de modo a extrair de tal movimentacdo o maximo de
rendimento cédmico ou dramatico. Papel bem marcado, dizia-se, meio
caminho andado (...) Os cenérios, a ndo ser quando se tratava de
uma peca julgada de muito boa qualidade literdria ou muito
promissora em termos de bilheteria, confeccionavam-se a partir de
elementos pertencentes ao acervo da companhia, resquicios de
encenacdes anteriores (...) quanto as roupas usadas em cena, se
eram modernas, como acontecia na quase totalidade das pecas,
constituindo excecao as chamadas “de época”, cabia aos atores
fornecé-las, de modo que estes igualmente iam formando, ao longo
dos anos, o seu pequeno cabedal artistico (PRADO, 1999, p. 17).

No que tange ao perfil operacional do diretor de teatro, seu trabalho de
coordenacdo estda em consonadncia com as premissas do Naturalismo,
principalmente no seu afa de colocar a realidade “tal e qual’ no palco, a buscar
sentidos/interpretacbes particulares do texto dramatico, caracteristicas que
colaboram para a génese do encenador. Desta forma, cabia ao diretor uma espécie
de interpretacdo do texto, além de coordenar e estimular a equipe envolvida.

Para Torres (2009), o moderno diretor teatral encontra, nas matrizes
procedimentais de André Antoine e Constantin Stanislavski, sua génese. Faco duas
ponderagdes: compreendo que este “moderno diretor teatral”, como aponta Torres, €
indicio para o estabelecimento da funcdo do encenador no espetaculo teatral; e
ressalto que a precisédo histérica do advento da encenacédo € de dificil afirmacéo
pois, a perspectiva que tenho abordado € na margem do delineio. Neste sentido,

para Torres, com o trabalho do moderno diretor:

coloca-se em movimento a nocdo de um diretor teatral que, ao se
considerar o porta-voz do autor dramético, também se vé diante da
responsabilidade e da necessidade de criar uma camada signica que
refletisse a sua interpretagdo individual de determinada obra
dramética (...) E o primado de diversas e possiveis versdes de um
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mesmo texto por diretores diferentes (...) E a idéia de que ha uma
organicidade do texto a cena e um melhor entendimento das partes
se da pelo conhecimento do todo tanto da escrita dramatica (o texto)
guanto da escrita cénica (a encenacgéo) (TORRES, 2009, p. 44).

A concepc¢ao de Roubine (1988) corrobora para a discussao do delineio
da encenacdo em decorréncia de uma larga tradicdo ocidental de transpor o texto
para a cena, ou de considera-lo o lugar de maior destaque para a arte do teatro, a
encenacdo, ou melhor, as primeiras questdes que a encenacédo levanta ainda estao
bem amalgamadas ao texto. Lembro que Yan Michalski, na tradugdo de Roubine, diz
usar os termos direcdo ou diretor em decorréncia da repeticdo de palavras no texto.
Este fragmento do livro pode ser uma das op¢des do tradutor — na qual usa o termo

direcé@o ao invés de encenacao.

A direcdo ndo é mais (ou ndo é mais apenas) a arte de fazer um
texto admiravel (que é preciso admirar) emita coloridos reflexos,
como pedra preciosa; mas a arte de colocar este texto numa
determinada perspectiva; dizer a respeito dele algo que ele ndo diz,
pelo menos explicitamente; de expb-lo ndo mais apenas a
admiracdo, mas também a reflexdo do espectador (ROUBINE, 1998,
p. 41).

No Brasil, o perfil operacional do diretor de teatro e o perfil do encenador
com frequéncia sdo considerados como palavras diferentes para a mesma funcao,
entretanto esta ndo € uma maxima. Ha diferenciacfes e elas estdo sendo tracadas e
discutidas por autores brasileiros desde a segunda metade do século XX. Como
lembra Torres (2009), o perfil operacional — ensaiador, diretor, encenador — é
apenas uma categorizacdo ideal com o objetivo de colaborar na discussdo dos
processos de configuracdo da cena como obra de arte.

Walter Lima (2009) chama atencdo para o fato de Yan Michalski (1998)
ter feito a distincdo entre diretor e encenador na traducdo da obra A linguagem da
encenacdo teatral, de Jean-Jacques Roubine; esta consideracdo também esta
presente no Dicionario do Teatro Brasileiro (2009).

Michalski considerou que o termo diretor guardava uma conotacédo de
uma figura autoritaria na qual repousa mais a execucdo de uma realizacéo teatral, e
este entendimento € distante da nog&o de encenador pretendida por Roubine, que
seria a criacdo de uma linguagem expressiva regida pela autonomia da arte teatral

segundo uma unidade de sentidos.
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seguindo a pista deixada por Yan Michalski sobre esse carater
“autoritario” (...) o (...) critico parecia ter em mente (...) a nocdo de
diretor associada aqueles espetaculos que eram designados como
“espetaculo de diretor” la pela década de 1980 e 1990 (TORRES,
2009, p. 43).

A aluséo feita por Torres (2009) e a consideracdo do Dicionario (2009) é
uma clara mencéo ao movimento da pés-modernidade vivido no Brasil, cujo principal
traco € a conducdo de diretores com concepcdo fechada e projeto estético
especifico. Mesmo que continuassem a trabalhar em coletivo, eram as suas ideias

as Unicas que prevaleciam, cabendo aos outros artistas a execugdo. A década de

1980 no Brasil ficou conhecida como a “década do diretor”:

Em lugar das criacdes coletivas, que se organizavam em liderancas
moveis e setoriais, é evidente o refluxo do trabalho conjunto e a
orientagdo preferencialmente individual na concepgdo dos
espetaculos (...) conforme a década avanca fica mais clara a
centralizagdo do trabalho teatral em torno de encenadores, que
passam a funcionar como eixos irradiadores das propostas cénicas,
centrando em torno de si colaboradores que auxiliam sua execugéo.
Antunes Filho, Gerald Thomas, Marcio Aurélio, Ulysses Cruz, Luiz
Roberto Galizia, Gabriel Villela, Willian Pereira, Bia Lessa, Renato
Cohen (1956-2006), Moacir Chaves e Beth Lopes s&o alguns nomes
gque passam a frequentar com assiduidade as temporadas teatrais
(FERNANDES, 2013, p. 336-337).

No que tange ao perfil operacional do diretor teatral (TORRES, 2007,
2009), ainda no Brasil, antes da centralizagdo dos diretores nas décadas de 1980 e
1990 (TORRES, 2009; FERNARDES, 2013), vale ressaltar que a funcéo da direcao
foi exercida por autores-diretores, empresarios-diretores, atores-diretores,
cendgrafos-diretores e musicos-diretores (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009).

O perfil operacional do encenador marca o comec¢o da coordenacao do
trabalho teatral para além da transposicdo a cena de um texto; ele esta voltado para
a génese da cena, para além do texto. Ha a pesquisa de outras fontes para a origem
e desenvolvimento do espetaculo: ideias, problemas, questbes e até as suas

préprias memorias podem ser materiais para a cena (TORRES, 2009, p. 45).

O trabalho com essas novas matrizes preconiza uma autonomia
criativa que muitas vezes emana da propria cena (...) O encenador
tenta dar conta de uma cena elaborada como espaco propiciatoério,
onde se possa dar lugar ao trabalho mais autbnomo dos atores e
promover uma experiéncia estética junto ao espectador sem ancorar
necessariamente esta experiéncia no compromisso de apresentar um
texto dramatico (TORRES, 2007, p. 118).
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A nocdo moderna do termo encenacdo e a presenca do encenador nao
excluem as funcdes dos ensaiadores e dos diretores, apesar de suas
especificidades de atuacdo na coordenacédo dos elementos que constituem a cena:
“‘Nao se trataria, portanto de afirmar que o encenador seria mais arrojado e
inteligente na sua concepcado de cena (...) Trata-se (...) de trés maneiras de se olhar
para a cena com fins distintos entre si” (TORRES, 2007, p.120-121).

Em arte ndo existe a formula para o acerto ou o erro, ha habilidades,
técnicas e competéncias que vao sendo desenvolvidas no processo de artesania do
fazer, ao fazer reiteradamente, ao refletir o fazer e ao construir o saber por um fazer
em vaivém. O conhecimento € movel, pautado em um fazer, um saber, em um
conhecer por uma pratica. A pratica precede a teoria, j& observei isso algumas vezes
nesta discussdo que aborda a pratica da criacio como modus para O
ensino/aprendizagem do teatro. Mas a teoria € também campo de atuacdo, a
referéncia histérica € imprescindivel para a reflexdo do fazer.

O papel de André Antoine foi fundante para a génese da encenacao
teatral. Mas, ha o outro lado da moeda que precisa ser compreendido, ou pelo
menos apontado. Antoine assume o legado da tradicdo naturalista, no qual ha uma
busca ferrenha da assuncéo da realidade ao palco (ROUBINE, 1998). A critica ao
naturalismo ndo € uma proibicdo ou adverténcia, mas uma discussdo de posicdes
criativas e ampliacéo de possibilidades para a cena. O embate entre o simbolismo e
0 naturalismo resultou em um alargamento de possibilidades e, para os herdeiros
destes embates, ficaram portas e janelas abertas para a criagdo da cena. Como
considera Antdnio Araujo (2011), o advento da encenacéo deixou a possibilidade de
pesquisa da linguagem da cena teatral no seu processo de ensaio.

Patrice Pavis (2008) levanta que o movimento naturalista no teatro esta
entre as décadas de 1880-1890, mesmo considerando que, com moderacao, esteve
presente no século XVIlI, e de maneira mais consistente no século XVIII. O
naturalismo “preconiza uma total reproducdo de uma realidade nao estilizada e nao
embelezada, insiste nos aspectos naturais da existéncia humana” (PAVIS, 2008, p.
261). Neste entendimento, o naturalismo ficou marcado pela busca com veeméncia
da ilusdo da realidade no palco, ndo se tratando de uma transposicao artistica,
criadoura, mas a propria realidade. Pavis (2008) fala ainda de quase uma
reproducao fotografica da realidade, pensamento que converge com o de Roubine
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(1998) e a nocao da justaposicéo fotogréfica entre a realidade e a sua representacéo
no palco. André Antoine na arte teatral € um misto de inauguracao e exterminio da

arte teatral pelo advento da encenacéo.

Mas se Antoine é inquestionavelmente (...) um inovador, ele é
também o promotor de uma liquidag&o. Inaugura a era da encenacgéo
moderna, mas ao mesmo tempo assume uma heranga; e consome
este legado (...) sonha com uma coincidéncia fotografica entre a
realidade e a sua representacdo (...) Esse sonho (...) ameacava
engolir a propria especificidade da arte cénica (...) O fantasma
original do ilusionismo naturalista ndo €é sendo essa utopia
demidrgica que se propde a provar que dominamos o mundo,
reproduzindo-o (ROUBINE, 1998, p. 24-25).

Houve uma reacédo fortemente antinaturalista e uma pesquisa sobre o
espaco na arte teatral empreendidas por Adolphe Appia e Edward Gordon Craig
(PAVIS, 2010) tecidas na primeira metade do século XX, para os quais nao se trata
de imitar a realidade, mas criar a realidade cénica. A no¢cdo que Adolphe Appia
(1862-1928) deixou em seu emblematico livro A obra de arte viva (s/d), para a
compreensdo do nascimento do teatro moderno na virada do século XIX para o
século XX (JUNIOR, s/d), é fundante para a compreensdo do processo de
emancipacao e autonomia do teatro, da cena, no decorrer do século XX e espargido
para o século XXI, com grande reverberacdo na operacionalizacdo criativo-receptiva

da cena teatral.

Se a arte dramatica deve ser a reunido harmoniosa, a sintese
suprema de todas as artes, ja ndo compreendemos nada, entdo, de
cada uma dessas artes e, muito menos ainda, da arte dramatica: o
caos é completo (APPIA, s/d, p. 22).

A arte teatral ndo € uma sintese harmoniosa das artes, mas uma arte
anica (APPIA, s/d) que se estabelece pelo movimento de varios elementos em torno
de um acontecimento especifico, dentro de um espaco/tempo determinado:
‘movimento n&do é, em si, um elemento; o movimento, a mobilidade, € um estado,
uma maneira de ser” (APPIA, s/d, p. 31). Para a arte teatral, 0 mover consonante de
varios elementos compositores em torno de um acontecimento Unico € premissa
para a materialidade da cena. O espetaculo teatral deixa de ser prescindivel e o seu
processo de criacdo ndo € mais compreendido como uma sintese de outras

linguagens.
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Sintese e composicao sdo nogdes diferentes quando a referéncia € a arte
teatral sob o entendimento da encenacdo. A sintese, a partir do pensamento de
Appia, € como se 0s varios elementos da cena estivem entorno da cena, onde o
cenario seria a decoracédo, a luz a iluminacdo dos elementos cénicos, a sonoplastia
pano de fundo para acgdes etc. E como se os elementos estivessem presentes, mas
sem um proposito preciso, sem um sentido cénico especifico. J& a composicdo
direciona para a nocdo de que todos os elementos séo criados especificamente para
cada segundo da cena, para cada instante da cena, para cada momento especifico
da cena. Tudo, absolutamente tudo, que est& na cena precisa ter um sentido; nada,
absolutamente nada, que esta na cena é prescindivel para o sentido da cena. Na
cena nada € decorativo, qualquer filigrana a mais ou a menos sera percebido pelo
espectador, que ja estd apto a observar as consonancias e dissonancias do
espetaculo. Para Roubine (1998) este posicionamento da plateia ndo é nato, foi
possivel pelo trabalho de varias gerac6es de encenadores.

Quando Edward Gordon Craig (1963) fala da intercesséo entre o espaco
da cena e os elementos que a compdem, considera que a ilusdo deve ser sugerida
em todos os elementos presentes no palco. Para Craig, ndo sado o0s exatos
elementos da natureza que devem ser postos diante do publico; da mesma maneira,
nao sao as paixdes dos atores que devem entrar em cena, e sim a ilusédo ideal das
personagens. Na cena, um sofa pode nao ser um sofa. “A realidade, a exactidao do
pormenor, sao inuteis em cena” (CRAIG, 1963, p. 59), no que diz respeito a copia da
realidade como ideal artistico.

Craig (1963) advoga por uma arte teatral que a natureza em si ndo é
suficiente para criar a obra de arte. Ao invés de ser mero reflexo da vida cotidiana,
real, a arte da cena deve criar um lugar especifico para a cena, lugar onde outras
paixdes e pontos de vista a partir da realidade sejam criados de maneira
completamente diferente do que esta fora do palco.

As formas contorcem-se; o sopro ligeiro da vida estatica que outrora
fazia florir uma tdo doce esperanca move-se em tempestade e
destréi-se — e eis o triunfo do realismo, essa cOpia grosseira da vida
gue todos compreendem ao contrario, adaptando-a. Tudo isso muito
longe de servir a Arte; porque o objectivo da Arte ndo é reflectir a
vida e o artista ndo imita, cria. Mas é a vida que deve trazer o reflexo
da Imaginacdo, a qual escolheu o artista para fixar sua beleza. E
nesta imagem, se a forma, pela sua beleza e pela sua ternura, revela
a vida, a cor é tirada desse mundo desconhecido da Imaginacao, que
ndo é sendo a morada da morte (CRAIG, 1963, p. 115).
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O pensamento de Gordon Craig esta na contramdo do desejo do
movimento pela exatiddo da realidade no palco, que ao invés de suscitar formas
diferentes de ser e estar no mundo, desperta a contemplacédo da natureza posta em
cena como obra de arte. Para Craig, esta busca por exatiddo é uma copia grosseira,
uma vez que falta o ingrediente chave para a criacdo da arte: a imaginacao, ou seja,

0 que ndo é, mas pode ser uma criacao.

S6 a Natureza ndo basta para criar a obra de arte. Nao é dado as
arvores, as montanhas, aos rios criar obras de arte, porque senao
tudo que os rodeia teria uma forma perfeita e definida. Mas é um
poder que pertence ao homem e que ele adquiriu pela sua
inteligéncia e pela sua vontade (CRAIG, 1963, p. 45).

Este entendimento que Craig levanta estd na esteira do que Roubine
discute sobre o irrealismo levado ao palco pelo movimento simbolista: “O palco
moderno deve essencialmente ao espetaculo simbolista € a redescoberta da
teatralidade” (ROUBINE, 1998, p. 35). Mas, € preciso ressaltar que esta referéncia
de Roubine esta ligada a tradicdo do teatro ocidental com recorte no continente

europeu, no decurso temporal ja sinalizado.

A determinacdo de assumir e explorar os recursos da teatralidade, a
recusa da camisa-de-forca da representacdo ilusionista, da qual o
naturalismo é apenas uma ponta levada as Ultimas consequéncias
(ROUBINE, 1998, p. 20).

No século XX, na Europa, ha um embate, quase uma trincheira, entre dois
posicionamentos sobre o espetaculo teatral: o do naturalismo’ e o do simbolismo®. O
primeiro advoga pela representacdo figurativa, ilusionista, do real; o segundo pela

irrealidade no palco, ou seja, levar para a cena o que esta além do exposto na vida

~

No verbete NATURALISTA (TEATRO) do Dicionario do Teatro Brasileiro, consta uma breve nota
sobre 0 movimento no Brasil, mas sem os grandes impactos como 0s ocorridos nas primeiras
décadas do teatro europeu. “Como ANTOINE nao teve imitadores no Brasil, o naturalismo teatral
ndo fez escola no Brasil (...) apenas nos anos de 1940 e 50, com o surgimento das primeiras
companhias teatrais modernas — Os Comediantes e o Teatro Popular de Arte, no Rio de Janeiro; o
Teatro Brasileiro de Comédia — TBC e o Teatro de Arena, em Sdo Paulo — nossos teatros
reencontraram o Naturalismo (...) O mesmo fendmeno aconteceu com a hossa dramaturgia, que se
debrucou sobre a realidade brasileira, como demonstra o repertério do Teatro de Arena, para
reproduzi-la em cena com o maximo de verdade” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 225-226).
No verbete SIMBOLISTA (TEATRO) do Dicionéario do Teatro Brasileiro, também consta uma breve
nota sobre este movimento no Brasil, principalmente no que tange a tragos simbolistas nas
dramaturgias de artistas como Roberto Gomes, Graca Aranha, Paulo Gongalves, Jodo do Rio,
Oswald de Andrade e Maria Jacinta. Nestas obras ha uma separacéo da realidade com tragos de
penumbra e nebulosidade, melancolia, amargo na vida, dialogos em sussurro, repletos de angustias
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 305).

fee]
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cotidiana. Um embate entre ilusdo da realidade com a exposicdo de significados e a
ilusdo de uma irrealidade com a exposicdo de significantes, entretanto, ambos
partem da mesma matriz, que é a realidade circundante e circundada e a busca de
um sistema de sentido proprio para a arte teatral.

Estas oposi¢cbes e posi¢cBes artisticas foram possiveis pelos avangos
tecnologicos, entre outros fatores, com grande recorte na descoberta da iluminacdo
teatral, e consequentemente do seu uso no teatro (ROUBINE, 1998) e a
mecanizacdo do palco (PAVIS, 2008). Ao invés de iluminar o palco para a
visibilidade dos elementos, ha uma transposi¢éo para outros limites. O mesmo se da
com o edificio teatral, 0 espa¢o cenogréfico, e outros lugares passam a ser cénicos
para além da “caixa-preta”. A arte teatral passa a buscar significantes variados ao
invés de significados postos no palco como verdades intransponiveis. Sao outros

raios de visao que sao configurados por outras possibilidades para o fazer teatral.

A revolugdo potencial que iluminagdo elétrica permite ao menos
imaginar enriquece a teoria do espetaculo com um novo pélo de
reflexdo e experimentacdo, com uma tematica da fluidez que torna
dialética através das oposicbes entre o material e o irreal, a
estabilidade e a mobilidade, a opacidade e a irrisdo (...) O debate que
acompanha toda a prética teatral do século XX coloca em oposic¢éo,
em diversos planos, a tentacdo da representacdo do real
(naturalismo) e a do irrealismo (simbolismo), ndo seriam tao intenso
nem tao fecundo, sem duavida, se nao fosse sustentado por uma
revolugdo tecnoldgica baseada na eletricidade (ROUBINE, 1998, p.
23).

Entretanto, como ressalta Roubine (1998), levados aos seus extremos,
tanto o naturalismo quanto o simbolismo colocaram em xeque a propria arte teatral,
no que tange a sua essencialidade (se é que posso falar de esséncia em teatro, haja

vista ser uma construcdo artificial, articulada pela cultura, configurada nos

espacos/tempos nos quais € produzido e recebido).

A exigéncia de modernizacdo repousa sobre o que se poderia
chamar de um mecanismo de exterminio reproduzido por cada
geracgao (...) mas no nosso século emergiu com toda a sua violéncia

e intransigéncia (ROUBINE, 1998, p. 23).
Esta colisdo de visbes para o teatro, ao invés de o levarem ao exterminio,
apontaram possibilidades variadas e variantes para a cena teatral: “enquanto existir
teatro e atores, ou melhor, enquanto houver atores e naturalmente espectadores,

havera teatro” (TORRES, 2009, p. 38).



43

E, se houve violéncia e intransigéncia entre o naturalismo e o simbolismo,
€ necessério dizer que este choque alimentou o teatro moderno. Estes movimentos
estavam em busca de um contato mais direto com a plateia, pesquisavam uma
maneira de organizar 0os elementos construtores da cena, uma intencéo criadora,
gue desse um significado autbnomo para a arte teatral, e, consequentemente, uma
relacdo mais profunda com o publico: “Tudo se passa sempre como se a
condenacédo do teatro a morte permitisse a ressurrei¢gao da arte teatral” (ROUBINE,
1998, p. 44). A arte é resiliéncia e o teatro é resiliéncia. Como lembra Dort (2013), o
teatro € uma arte contraditéria e, segundo Pavis (2008), a juncdo das palavras arte
teatral “¢ uma alianga de palavras que contém em seu germe todas as contragdes
do teatro” (PAVIS, 2008, p. 25).

Diversos estudiosos (Denis Bablet, Bernard Dort etc.) frisaram que
uma das maiores contribuicdbes de Antoine para a encenacao
moderna consiste na sua rejeicdo do painel pintado e dos truques
ilusionistas habituais do século XIX. Ele introduz no palco objetos
reais, ou seja, que contém o peso de uma materialidade, de um
passado, de uma existéncia. Trata-se, sem dulvida, de produzir um
efeito mais verdadeiro. Ou, melhor ainda, totalmente verdadeiro.
Antoine revela algo que o teatro do século XX ndo poderd mais
esquecer: aquilo que poderiamos denominar a teatralidade do real
(...) O problema, portanto, reside menos em escolher entre o objeto
real e sua imitacdo do que em fazer aparecer e perceber a sua
presenca, a violéncia de sua teatralidade (...) A contribuicdo do
simbolismo para a encenagdo moderna ndo € menos consideravel
(...) O que o palco moderno deve ao espetaculo simbolista é a
redescoberta da teatralidade. A tendéncia ilusionista, que prevalecia
desde o0 século XVIII, preocupava-se antes de mais nada em
camuflar os instrumentos de producdo da teatralidade, para tornar a
sua magia mais eficaz (ROUBINE, 1998, p. 29-35).

Nesta esteira, na compreensdo do advento da encenacao teatral e das
suas repercussfes inapagaveis, mas em revisdo constante, enquanto realidade
artistica, ha o legado de artistas que foram pensadores dos seus fazeres teatrais na
primeira metade do século XX, cujos pontos de vista ainda alimentam, ou pelo
menos iluminam algumas praticas e teorias teatrais na atualidade.

As concepcdes destes movimentos — naturalismo e simbolismo — néo séo
canones ou férmulas para o acerto — ndo existe acerto em arte — sédo dispares seus
posicionamentos frente a arte teatral. Talvez, ao invés de evocar a palavra
disparidade, seja mais conveniente falar em percurso histérico, no qual ha e deve

haver a perene revisdo de conceitos, fruto do andamento do fazer/pensar teatral,
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como construgdo sécio-politico-cultural, sem esquecer as visfes ideoldgicas que 0s
artistas tomam, frente as suas obras.

Os embates que estes movimentos causaram nas obras teatrais, século
XX e com reverberacdo no XXI, sdo advindas das experimentacdes dos artistas de
teatro que, em larga medida foram deflagradas como necessidades interpostas no
espaco/tempo de suas acgOes. Necessidades deflagradas, ou melhor, reivindicadas
pelos proprios artistas e pelo publico no movimento intermitente do decurso
historico-social, com notdrio impacto na experiéncia estética.

O naturalismo e o simbolismo s&o correntes dispares, mas, guardadas as
suas especificidades, contribuiram para o surgimento do teatro moderno. O
naturalismo na busca pela realidade, quase que fotografica na cena, no afa de
ilusionar o palco através do dominio do mundo pela reproducdo exata do real,
ameacou deglutir a especificidade da arte da cena (ROUBINE, 1998). O simbolismo,
numa radical posi¢do niilista, lanca a discussdo da prescindivel necessidade do
espetaculo, a imaginacdo seria o cerne unico, bastava ao leitor as palavras e as
verdades que elas traziam no ato da leitura (ROUBINE, 1998). Mas tanto o
naturalismo quanto o simbolismo estavam em busca da teatralidade da cena.
Roubine considera que o naturalismo busca um “teatro totalmente verdadeiro” e
empreende uma jornada rumo a “teatralidade do real”’, quanto ao simbolismo ha um
“alarde da teatralidade” pela “redescoberta da teatralidade”. Uma das grandes
guestdes que deu propulsdo ao advento da encenacdo foi a busca da teatralidade

na cena, a procura da especificidade da arte teatral frente as outras artes.

O conceito de teatralidade permite articular o teatral e o nao teatral,
uma vez que possibilita explicar um desejo de teatro por se realizar
(...) é teatral o que quer e pode ser teatro (...) querer ou poder —
desejo (...) A modernidade concebe o teatro como falta, desejo,
procura de teatro, em lugar de fazer do teatro uma arte definida e
consumada (...) Essa concepc¢do cénica (...) ligada ao despertar da
encenacao no fim do século XIX, procura a autonomia completa da
encenacao (...) a encenacao € o “teatro”, é sobre ela que repousa a
teatralidade (SARRAZAC, 2012, p. 178-181).

A encenacao compreendida como “falta, desejo, procura de teatro” possui
coeréncia e significacdo proprias, no sentido da busca pela coeséo entre cenografia,
iluminacdo, indumentéaria, sonoplastia, trabalho do ator etc. Para Dort (1977), o
pensamento do “teatro total” € compreendido no sentido de haver uma composi¢ao

entre os meios de expressao cénica que resultam em uma elaboracdo coletiva em
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torno de um sentido. Mas a nocao de teatralidade reivindicada na génese da
encenacao tem sido revista largamente no decorrer do século XX e nestas primeiras

décadas do século XXI. Silvia Fernandes (2010) declara que:

Jean-Pierre Sarrazac continua as reflexdes de Bernard Dort quando
observa que a construcdo compartilhada de sentido convida os
espectadores a se interessarem ndo apenas pela narrativa do
espetaculo, mas pela ocorréncia do teatro no seio da representacdo
(FERNANDES, 2010, p. 121).

Discutir a teatralidade é um terreno escorregadio, principalmente se a
levarmos para o teatro na sua contemporaneidade. O corte epistemoldgico
provocado pelo advento da encenacéo, da sintese para a composi¢cao, propulsionou
a busca pela teatralidade, a busca da especificidade da cena. A teatralidade é um
campo complexo, mas bastante caro para a reivindicagdo da encenacao por
autonomia e especificidade ante as outras artes. Para Bernard Dort (1977) a
teatralidade é o sentido do espetaculo; para Jean-Jacques Roubine (1998) a
teatralidade est4 em trazer para o palco a presenca cénica da realidade (tanto nos
moldes do naturalismo quando nos moldes do simbolismo); para Santiago Garcia
(1988) nos seus processos de criacdo sao levantados situacdes que podem ser
“teatralizaveis” ou “teatraveis”; para Jean-Pierre Sarrazac (2012) a teatralidade esta
no que ainda ndo € teatro mas pode e quer ser teatro, é a falta de teatro,
teatralizavel pelo desejo e poder de ser ainda o que ndo €; Patrice Pavis (2008)
compreende que a busca pela teatralidade no nascimento do teatro moderno esta
provavelmente ligada a oposicao entre “literaturalliteralidade” e o “essencialmente

dramatico”, mas adverte:

Nossa época teatral se caracteriza pela busca dessa teatralidade por
demasiado tempo oculta. Mas o conceito tem algo de mitico, de
excessivamente genérico, até mesmo idealista e etnocentrista. S6 €
possivel (considerada a pletora de seus diferentes empregos)
observar certas associacdes de idéias desencadeadas pelo termo
teatralidade (PAVIS, 2008, p. 372).

A busca pela teatralidade no “fazer teatral” e a definicAo do termo
teatralidade no “pensar teatral” é escorregadia, como pode ser observada. Mas os
referenciais citados s@o extratos epistémicos que colaboram para a nocdo da
teatralidade como movimento para o advento e andamento da encenagao: o sentido

do espetaculo pela presenca cénica da realidade, através do que ainda nao é teatro,
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mas quer e pode ser teatro. Ao invés de sintese, a criacdo que envolve a
composicdo de multiplos elementos para a efemeridade da cena.

A teatralidade questiona os sentidos propostos pela encenacéo, ela deixa
de ter um sentido especifico e passa a permitir ao espectador variadas
interpretagfes. Santiago Garcia (1988), conforme exposto, considera que o palco
ndo € mais a revelacdo da estratificagdo de significados do mundo, mas
espaco/tempo para a proposicao de significacfes. Os signos da cena, dispostos em
varias camadas atravessadas pelos varios elementos da cena em composicdo, ndo

sao apreendidos de maneira igual pelos espectadores.

€ a impossivel conjugacdo desses signos diante do olhar do
espectador. Na emancipacdo progressiva de seus elementos a
teatralidade deixa de ser uma unidade organica prescrita a priori para
tornar-se uma polifonia significante, aberta sobre o espectador néo
para configurar um texto ou organizar um espetaculo, mas para uma
critica ao ato da significacdo (FERNANDES, 2010, p. 120-121).

A teatralidade é a abertura para a realizacdo do espetaculo no momento
do seu acontecimento. Os espectadores passam a descobrir 0 interesse pela cena
para além da sua narrativa cénica. O trabalho do encenador Bertolt Brecht é um
marco desta mutacdo no que tange a alocar o espectador no centro da encenacao,
colocando-o0 no “simulacro cénico e ao seu processo produtivo, definindo uma
mudanca decisiva no regime do espetaculo” (FERNANDES, 2010, p. 121).

Compreendo que Antonin Artaud (2006), inserido na génese da
encenacao, é uma espécie de arauto para 0S novos tempos que o teatro comecou a
trilhar nos rumos da busca pela teatralidade e muitas das questbes delineadas nesta

discussédo Artaud ja havia apontado no inicio do século XX:

como é que o teatro, pelo menos o que conhecemos na Europa, ou
melhor ainda, no Ocidente, tudo o que é especificamente teatral, isto
€, tudo o que ndo obedece a expressdo através do discurso, das
palavras ou, se preferirmos, tudo que nédo esta contido no dialogo (o
proprio didlogo considerado em uma fungdo de suas possiblidades
de sonorizagédo da cena, e das exigéncias dessa sonorizacao) seja
deixado em segundo plano? (ARTAUD, 2006, p. 35-36, grifo do
autor).

Patrice Pavis (2008) considera, entre outros fatores, que a nocao de

teatralidade é um conceito “mitico”, “idealista”, “excessivamente genérico” e até
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“etnocentrista”. Silvia Fernandes (2010), discutindo os novos estudos de Patrice

Pavis nesta seara intrigante, considera:

O conceito de teatralidade tem se revelado um instrumento de
operacgéao tedrica do teatro contemporaneo, especialmente por levar
em conta a proliferacdo de discursos de carater eminentemente
cénico que manejam, em sua producdo, e em graus diferentes,
multiplos enunciadores do discurso teatral (...) N&o faria sentido
debrucar-se sobre concepcbes de teatralidade quando a teoria da
encenacao ja descreve, ha mais de cem anos, o funcionamento dos
signos cénicos (...) 0 que marca a passagem da representacdo para
a encenacdo. De acordo com Pavis, o sentido ndo é algo instituido
apenas no processo criativo, mas uma prética significante construida
a partir do esforco conjunto de produtores, espectadores,
representacdo e recepg¢do (...) Mas 0 que importa a esta
argumentacao é refletir sobre a suposta sinonimia entre encenagéo e
teatralidade, ja que ambas contemplariam a utilizagdo pragmética de
todos os instrumentos cénicos e dos diversos componentes da
representacdo. Com a defasagem de esta ultima revestir-se de um
traco idealista, remetendo, inapelavelmente, a velha questdo da
especificidade do teatro puro. Olhada por este angulo, estaria
condenada a permanecer “ndo apenas abstrata e metafisica, mas
inoperante” (FERNANDES, 2010, p. 113-114).

A teatralidade ndo € um elemento especifico da encenacéo teatral como
aponta Silvia Fernandes, mas estd presente na encenacdo teatral desde a sua
génese e sofreu modificagbes no andamento dos termos a partir das praticas
teatrais que foram sendo desenvolvidas no decorrer do século XX. A encenacéao € a
construcdo de um sistema de sentido, no qual estd presente tanto um projeto
estético como um posicionamento politico frente a sociedade e a arte. Nesta relacao
entre palco e plateia é estabelecido um pacto, em um espaco/tempo determinado

para o acontecimento teatral — talvez aqui resida a grande teatralidade da cena.

O palco tem que se revelar diante do espectador ndo como um
estrado que “signifigue o mundo”, mas como um lugar
favoravelmente disposto a exposicdo da significacdo do mundo,
exposicdo na qual os interesses da audiéncia serdo amplamente
privilegiados. Esta condicdo determina um grau especial de
originalidade porque nédo se trata de uma audiéncia “geral”, mas de
uma audiéncia particular que exige respostas particulares para
determinar condi¢des “ndo gerais”. Isto €, respostas inéditas,
originais (GARCIA, 1988, p. 105, grifos do autor).

Essas respostas inéditas sdo fruto de abordagens diferenciadas e
abertas, muitas vezes do mesmo problema. A encenacédo € uma possibilidade de

lancar duvidas frente aos mesmos problemas porque ha uma autoria envolvida. Mas
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para que haja esta autoria, € fundante a revelagdo do artista a si mesmo e o
movimento de aproximagéao e estranhamento da realidade que o circunda.

Em termos histéricos, a busca por um sentido especifico para cada obra é
movida por uma intencao criadora na qual os elementos cénicos — cenario, figurino,
iluminacdo, sonoplastia, maquiagem, texto, ator, etc. — sao integrados em uma
unidade estética e organica e “o encenador é o gerador da unidade, da coeséao
interna e da dindmica da realizagao cénica” (ROUBINE, 1998, p. 41).

Conforme levantado até este momento, com o advento da encenacéo, a
arte teatral esta “em pé de igualdade com as outras artes” (ROUBINE, 1998, p.14).
Com seu surgimento € insuficiente criar uma ambientacdo decorativa para a cena
(ANTOINE, 2001) ou transpor para o palco um texto da literatura dramatica. Mesmo
gue seja montado um texto classico, o encenador podera buscar um sentido
alargado, livre de canones, movido pela légica da mutabilidade do mundo, através
da construgcéo de uma totalidade na qual todos os elementos constitutivos da cena
sejam indispensaveis. Com o andamento da nocdo de teatralidade e as suas
implicacdes no fazer/pensar, a encenacao teatral, aos poucos, abre possibilidades
para a criacdo de uma obra teatral aberta a interpretacdes variadas e até dispares.

Na génese da encenacdo, a compreensao que se estabeleceu e que
perdura em alguns procedimentos criativos e compreensdes epistemoldgicas
contemporaneas, é a de que uma multiplicidade de artistas trabalha em prol de uma
obra de arte sob a égide do encenador, € “ele quem determina e mostra os lacos
que interligam cenarios e personagens, objetos e discursos, luzes e gestos”
(ROUBINE, 1998, p. 41). Foi a criacdo do sentido especifico que elevou a figura do
encenador ao status de autor absoluto do espetaculo, cabendo aos demais artistas
serem executores das suas ideias.

A histéria caminha e posicionamentos sao revistos, por exemplo: Bernard
Dort em 1977 disse que “o reinado do encenador esta definitivamente imposto (...) a
encenacao surge como o setor mais privilegiado da atividade teatral contemporanea”
(DORT, 1977, p. 61). Ele faz esta afirmacdo quando analisa os impactos da

encenacdo na primeira metade do século XX, no contexto europeu. Bernard Dort em
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2013°, ja na andlise dos impactos da encenacdo na segunda metade do século XX,
diz que:

by

A afirmacdo da encenacdo nos trouxe a consciéncia o papel
significativo dos elementos da representacdo. Inicialmente o
encenador foi 0 Unico a decidir sobre a sua organizacdo semantica.
Agora o0s outros criadores do teatro reivindicam uma
responsabilidade paralela e uma relativa autonomia. Texto, espaco,
interpretacdo se emancipam. Assim se esbougca uma nova
concepgéao da representagdo. Ela ndo pretende mais uma fusdo ou
unido das artes. Ela aposta, ao contrario, em sua independéncia
dentro do espetaculo (DORT, 2013, p. 51).

Compreendo o termo usado na tradugdo como “independéncia” no
sentido da autoria dos elementos da cena. A multiplicidade de artistas ndo esta mais
a disposicdo do projeto estético do encenador e no trabalho de execucao das suas
ideias. Esta multiplicidade esta junto com o encenador, cada um dos artistas com as
suas habilidades e competéncias, em torno da criacdo do espetaculo, cujo
agenciador continua sendo o encenador — no sentido de conduzir o coletivo.

A teatralidade como “desejo de ser teatro”, como possibilidade que
imprime abertura aos significados estratificados na génese da encenacédo, € um dos
fatores que colaboram para a emancipacdo dos artistas de teatro em torno da
encenagéao, pois ao comegarem a agir como criadores e ndo mais executores da
cena, varios raios de visdo sdo lancados para o objeto de criacdo, fato que propicia
um alargamento para variadas interpretacdes em torno de um propaésito inicial. Este
atravessamento de olhares deixa a cena mais complexa e aberta a interpretacéo do

publico.

Seguramente houve um teatro antes daquilo que hoje chamamos de
‘encenacgdo”, porém algo novo (...) foi instituido no século XIX: a arte
da encenacdo praticada por encenadores. Seja o que for que
pensemos de sua génese, de sua natureza, de suas virtudes, a arte
da encenacdo constitui-se hoje como horizonte da arte teatral, da
mesma maneira que a perspectiva geométrica foi a da pintura
ocidental da Renascenca no século XIX (RIVIERE apud PAVIS,
2010).

Ha mais de um século a encenacdo estd em discussdo — sua génese,

transformacdes e ramificacdes. A arte € resiliéncia e o teatro é resiliéncia. O teatro

9 La représentation émancipée, publicada pela Editora Actes Sud em 1988. O (ltimo capitulo do livro
foi traduzido para o portugués brasileiro, por Rafaella Vhiara, e publicada na revista Sala Preta em
2013.
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absorve e devolve com significagbes e técnicas cada vez mais complexas 0s
impactos que recebe. Se o advento da encenacgdo, na raiz do seu nascimento,
estava centrado na figura do encenador, com o andamento histérico, ao longo do
século XX e com repercussdes no seculo XXI, a autoria da cena passa a ser

compartilhada.

Constatamos hoje uma emancipacdo gradual dos elementos da
representacao teatral e observamos uma mudanca estrutural: a
rendncia a unidade organica ordenada a priori e o reconhecimento do
fato teatral enquanto polifonia significante, aberta ao espectador
(DORT, 2013, p. 49).

A encenacdao deixa de estar em absoluto nas méaos do encenador, outros
artistas que fazem a cena, na variabilidade de competéncias a ela inerentes,
comecam a reivindicar suas posi¢cdes de autores ao invés de executores das ideias
unificadas por um artista apenas. Mas tal afirmacdo nao € espargida para todos os

processos de encenacao e/ou todos os fazeres dos encenadores.

a representacdo se abre para a ativagdo do espectador e se
reconecta com o que é talvez a vocagdo do teatro: (...) ser uma
critica em processo de significacdo. A interpretacdo reencontra todo
0 seu poder. Enquanto construcdo, a teatralidade é o
guestionamento do sentido (DORT, 2013, p. 55).

A teatralidade como gquestionamento do sentido da cena abre para o
publico a possibilidade de ser coautor do espetaculo. Pois, da busca de uma
unidade significada em uma proposta especifica ordenada pelo encenador, na
génese do advento da encenacdo, houve o alargamento para uma obra com
elementos abertos para interpretacfes abertas e com autorias variadas. O advento e
as mutacdes da encenacdo se tornaram uma necessidade em decorréncia do
proprio caminhar da humanidade, os artistas de teatro passaram a pensar e a
buscar o sentido do espetaculo enquanto obra artistica, a questionarem a maneira
de ser/receber da representacdo, a buscar outras estratégias de criacdo, de
recepcdo e de fruicdo com o publico. A encenagédo abriu espaco para mdultiplas
maneiras procedimentais, através de questdes que movimentam variadas
possibilidades de interpretacdo e composicdo. No mesmo compasso, a relacdo com
0 publico também ficou mais complexa. Cada pessoa que compde a plateia tem
referéncias diferenciadas e, certamente, a maneira de recepgdo também sera

diferenciada. S&o as experiéncias que constroem a presenca no mundo, o advento
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da encenacgédo é fruto do caminhar, movimento que une passado e futuro mediado
pelo presente movente e movel a depender do angulo de visdo sobre determinado
tema.

A plateia dinamizou a sua relacdo com a cena e pode deixar de apenas
esperar por uma transposicdo imutdvel do texto para o palco. Evoco a
contextualizacdo que Walter Lima Torres faz dos perfis operacionais para a
coordenacao dos elementos cénicos: o ensaiador trabalha dentro das expectativas
do texto e do publico e o diretor trabalha na interpretacéo do texto. E a intervencéo
Unica do encenador para o sistema de sentidos, foi espargida para 0s outros
criadores da cena. E comum ouvir no meio dos frequentadores de teatro na

atualidade: “a encenacéao é de fulano”, a “iluminagao de beltrano”, “a cenografia de
cicrano”, “estdo em cena tais e tais atores” etc. Sdo assinaturas de obras em torno
de uma Unica obra — 0 espetaculo teatral.

O espectador passa a ir ao teatro em busca de uma totalidade, de um
principio de articulacdo coerente, mas aberto para a sua interpretacdo: “E bom que
se saiba que nada € menos natural e mais histérico do que esse tipo de percepgéo.
Essa maneira de ser espectador ndo € inata” (ROUBINE, 1998, p. 41-42). A
variedade de possibilidades para a cena € movida por escolhas de pontos de vista
para a encenacdo e gera a possibilidade de variaveis interpretacdes do publico. A
formacdo de plateia apta a observar qualquer dissonancia na orquestracado da cena,
a observar se a luz esta em contraposicdo com a cenografia, a perceber se ha uma
acentuacdo despropositada de algum elemento na cena ou ainda, se houve uma
entrada de som fora do tempo, “nos foi inculcada (...) por varias geragdes de
encenadores” (ROUBINE, 1998, p. 41-42). A autonomia da cena e a autoria multipla
da cena nao significa disparidades na cena, se houver alguma acentuacdo sobre
determinado elemento ela deve ser proposital. A composi¢cdo da cena ainda é a
maior questao da encenacéo teatral.

A cena é composta pelo trabalho de muitos artistas-autores na qual todos
os elementos do espetaculo estdo em convergéncia, como afirma Eduardo Tudella
(2013): “interagem em movimentos irregulares, transversalmente articulados,
entrelacando-se ao longo do processo de criagdo” (TUDELLA, 2013, p. 13).
Movimentos irregulares no sentido que ha acentuagdes propositais de determinado
elemento sobre o outro, e transversais no sentido de haver uma coeséo e

retroalimentacdo. Os elementos visuais do espetaculo foram se transformando, de



52

acessorios decorativos — painéis, roupas de “endomingamento”, objetos justapostos
como aderecos para ambientacdo, sonoplastia como pano de fundo, luz para a
visibilidade ao invés de ser luz para a visualidade, a interpretacdo dos atores ganha
outros movimentos para além da frontalidade etc. — para “linguagens concretas”,
como aponta Antonin Artaud (2006). Concretas por serem presenga ativa, por
ressoarem entre si, sdo varios profissionais com habilidades e competéncias
distintas que entram em dialogo e parceria no processo de criacdo da cena.

A feitura do teatro passa a manusear diversificadas maneiras de
interpretar, questionar e estranhar a realidade, através da busca de um sentido
especifico para a cena na primeira fase da encenacdo, mas no decorrer das praticas
da encenacdo, o sentido € delineado por uma multiplicidade de artistas-autores. A
encenacao esta em constante mutacdo no seu centro gravitacional.

O trabalho do encenador € substancializado na coletividade e
compartilhamento com todos os artistas que compdem o espetaculo. Na mutacéo do
centro gravitacional, das maos do encenador como autor demiurgo da obra teatral,
inaugura-se uma obra com autoria espargida para todos os criadores da cena.

Por ser composto por varios elementos, no decorrer da histéria do teatro
no ocidente houve embates supremos sobre em quem repousava a autoria do
espetaculo, e principalmente qual seria o elemento de maior destaque na
configuracdo da arte teatral: o autor; o ator; o cendgrafo; o diretor de palco etc.

Em alguns processos de criacdo com o andamento da encenacao, passa
a ser possivel uma maneira coletivizada/compartilhada, sem supremacias ou
hierarquizacdes de funcdes, um agenciamento de competéncias ou conducédo de
coletivos. O advento da encenacdo foi uma necessidade historica, mas as suas
mutacfes, principalmente a autoria de todos os criadores da cena nas suas
competéncias especificas, foram resultado de embates configurado como conquista
dos artistas de teatro e da arte teatral. A arte teatral guarda em si a contradicéo e, as
vezes, perdemos de vista esta realidade. A encenagdo é uma arte do paradoxo:

una/multipla/ compdésita/efémera.

2.2 A encenagéo teatral: uma arte do paradoxo

O advento da encenacgao nasce no contexto europeu, depois € esparzido

para outros contextos social-geograficos. Seus primeiros raios estdo nas ultimas
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décadas do século XIX, estabelecidos ao longo do século XX como realidade na
producdo da arte teatral, e com fortes reverberagdes no fazer/pensar neste inicio do
século XXI (DORT, 1977, 2013; FERNANDES, 2010; GARCIA, 1988; PAVIS, 2008,
2010; ROUBINE, 1988; SARRAZAC, 2012; TORRES, 2007, 2009) — € uma arte do
paradoxo desde a sua génese.

Seu advento e seu andamento histrico guardam controvérsias quanto a
precisdo da sua data de surgimento, quanto a sua especificidade enquanto
linguagem autbnoma da arte teatral e quanto aos seus modos de operacionalizacéo.
Estas questbes estdo em aberto dada a propria especificidade do objeto de estudo:
a efemeridade dos espetaculos teatrais. A maioria dos autores até entdo citados,
consideram ainda, que a dificuldade de delineio da encenacao também esta no fato
de ser uma arte nova, com uma funcdo nova na arte teatral, mas afirmam que
sempre houve alguém que organizasse os elementos da cena para 0 acontecimento

teatral.

Mas se alguns homens de teatro do passado tiveram atividade e
preocupagbes que poderiam parecer anunciar atividade e
preocupacbes de nossos modernos encenadores, o0 papel que
desempenhavam era fundamentalmente outro. O objetivo do trabalho
era diferente. Para eles tratava-se apenas de coordenar, da forma
mais satisfatoria, os diferentes elementos que concorriam para a
realizagdo do espetéculo, segundo critérios invaridveis e admitidos
por todos [0 bom gosto, o luxo ... ou formas imemoriais]. Para o
encenador moderno, ao contrario, o préprio espetaculo, seu sentido e
sua forma, é questionado cada vez mais: antes de coordenar, o
encenador escolhe e decide (DORT, 1977, p. 66).

A nocédo que o encenador escolhe e decide foi ampliada para um projeto
plural no decorrer do século XX, em decorréncia da tomada de atitude dos demais
artistas criadores da cena que passaram a reivindicar a autoria compartilhada na
feitura do espetaculo. Em torno da encenacao teatral — na sua génese, conceitos,
delimitacdes e mutacdes — ha uma confuséo que se prolonga até a atualidade: saber
se ela é a passagem do texto para o palco ou uma arte autbnoma. Alargo um pouco
mais a questdo e me pergunto como sao processadas estas passagens e/ou
autonomias, uma vez que 0s canones e as poéticas normativas ruiram.

Silvia Fernandes (2010), ao analisar encenac¢fes contemporaneas,
considera que “a categoria adequada para dar conta do teatro contemporaneo nao é
mais a acdo dramatica, mas a situagdo cénica, responsavel por uma dindmica

particular de estudos teatrais” (FERNANDES, 2010, p. 140). Esta posicdo de
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Fernandes colabora para a minha escolha em tratar da cena pelo viés da encenacéao
teatral, de poder fazer transversalidades entre as praticas-conceitos da Performance
Studies a partir do momento que a encenagédo, no alargamento do termo no século
XX, passou a ser apenas uma das incontaveis Cultural Performance. Com este

alargamento da encenagao:

o olhar que lancamos sobre ela muda, torna-se complexo, hesitado,
essencialmente, entre dois pontos de vista distintos: a objetivacédo
antropolégica e a construgdo estética. A questdo € saber o que
estamos querendo dizer, para quem, para quais fins e sob qual ponto
de vista (...) A dificuldade é mixar ndo somente os espetaculos, mas
0s métodos de analise, os olhares e, sobretudo, as epistemologias
(...) A encenacao €, deste modo, o teatro “recolocado no seu lugar”,
ou seja, contestado nas suas pretensbes hegemdnicas, mas
igualmente conectado a um lugar muito preciso, a uma localizacdo
gue ndo é universal e que nao cessa de evoluir e se mover (PAVIS,
2010, p. 07-08).

No encaminhamento histérico a celeuma em torno da encenacdo se
propaga, talvez o seu proprio carater paradoxal — de ser una e mdultipla — conforme,
de certa maneira, suas disparidades. Dort (2013) nos diz que o teatro é uma arte
completamente contraditéria, e que as vezes perde-se de vista esta realidade e,
como diz Roubine (1998), é uma arte completamente irrecuperavel. Soma-se entao,
a unidade mudltipla, o carater de efemeridade e composi¢cdo. Na encenacdo ha o
encontro/confronto de varios vetores — sociais, culturais, histéricos e poéticos — na
composicdo da obra de arte teatral. Este embate € draméatico-efémero por fazer agir
quem esta no palco e quem esta na plateia. Com o nascimento do teatro moderno
nasce um novo artista, um novo publico, para uma nova realidade (GARCIA, 1988);
a tona € a transformacao pelo questionamento, pela invencdo de problemas para
tentar compreender a realidade. A autonomia da arte teatral foi uma conquista por
uma tomada de deciséo de recusar padrées estabelecidos como verdades absolutas
e, sem verdades absolutas, os posicionamentos e raios de visdo sdo complexos e
dispares.

O movimento como maneira de ser, a importancia capital do ator no
processo de criacdo da cena, a modernidade nascente na obra de arte teatral —
como arte autbnoma —, a busca pela teatralidade, geradora de emancipacdo e
autoria dos artistas de teatro € espargida, com mais vigor, para o contexto latino-
americano a partir da segunda metade do século XX, e fundamenta as bases para a

discussdo do processo de criagdo cénico-teatral como processo formativo no
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contexto em estudo. O processo de criagdo a que fago referéncia esta diretamente
ligado as reverberacdes das préaticas coletivas e colaborativas de criacao teatral
desenvolvidas na América Latina no decorrer do século XX e expandidas para o
contexto do século XXI (ARAUJO, 2002, 2011; GARCIA, 1988, 2010; MUNIZ, 2015;
PEIXOTO, 1988; GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2009). Estas praticas conduzem para
a nocao de compartilhamento de ideias para a cena no processo de ensaio e lancam
bases para o entendimento de que a encenacéo teatral € uma arte compartilhada.

As questdes historicas, sociais e culturais construiram as bases para as
praticas teatrais em discussdo a partir do desenvolvimento da matriz
coletivo/colaborativa nos processos de criagcdo e de ensino/aprendizagem de teatro.
A nocao de matriz € colocada ndo como condicdo Unica de abordagem para o largo
campo do fazer, pensar, aprender, ensinar, pesquisar teatro, pois sao diversificados
0S contextos sociais e culturais dos artistas da cena teatral, e mais diversificados
ainda os objetivos para a expressdo cénica. A matriz, nos termos que serao
colocados, € delineada como tentativa para o desenvolvimento de procedimentos
artisticos mais aproximados da realidade de insercédo dos artistas em seus coletivos
teatrais.

A criagado coletiva no Brasil tem muitas variantes para a sua discussao,
mas o0 seu mote principal esta ligado as nocdes de teatro de grupo, teatro de
vanguarda (na matriz do seu surgimento no Brasil) e elaboracdo autoral da cena
(ARAUJO Antonio, 2011; TORRES, 2009; GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2009;
MUNIZ, 2015). O coletivo reunido em um grupo teatral, no decorrer dos seus
processos coletivos de criagdo, vai criando a sua identidade, uma maneira, uma
forma de fazer teatro, a partir das inquietacdes dos participes sem os ditames de um
diretor, de um ator, autor, produtor etc., e com a recusa a padrées estabelecidos. Na
criagdo coletiva, todos os elementos da cena sdo criados em experimentagdes na
sala de ensaio e a ficha técnica € reduzida, pois a construcédo e elaboracdo dos
elementos cénicos séo feitos de maneira coletiva, em producdo cooperativa, sem

autoria especifica:

A criacdo coletiva surge com 0s conjuntos teatrais que, nas décadas
de 1960 e 70, associam todos os elementos da encenagdo, inclusive
0 texto, em um mesmo processo de autoria baseado na
experimentacdo em sala de ensaio (...) Embora a criagdo coletiva
tenha angariado a imagem de negacdo da técnica e de
espontaneismo, ela deve ser considerada um modo de criacédo a que
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correspondem diversos métodos, alguns sistematizados pelo diretor
— como aquele praticado pelo grupo La Candelaria (Colémbia) — e
outros que, mesmo nado descritos, serviram de material para tedricos
que se debrucaram sobre o estudo da criagdo em grupo
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 110-111).

A criacdo coletiva d4 abertura para procedimentos mais horizontalizados
de criacdo, mas ndo é configurada como um método especifico de trabalho, pois
cada grupo, e/ou cada processo que faz uso desta matriz de criacdo, € movido por
guestdes diversas e modos de configuracdo também diversos na sala de ensaio. As
variantes sao tantas e a especificidade de um método Unico é inexistente que,
mesmo em uma criagao coletivizada, ha a manutencao das fun¢des do espetaculo e
até a conducdo de um encenador — em decorréncia das proprias habilidades e
técnicas de cada artista que compde o coletivo.

No Brasil, muitos grupos teatrais usam os principios da criacao coletiva
como modo de pesquisa para suas linguagens teatrais e para a construcéo de obras
autorais. Sao exemplos: o Grupo Galpao (MG) que na década de 1980 criou varios
espetaculos utilizando estes principios de criacéo, e a Tribo de Atuadores Oi Nois
Aqui Traveiz (RS), fundada em 1978. Na década de 1970, muitos grupos foram
formados carregando como matriz constitutiva a menor hierarquizagdo possivel nos
processos, e as funcdes especificas para a criacdo da cena eram desenvolvidas em
coletivo. Nao havia um unico dramaturgo, a dramaturgia era criada a partir do
coletivo, assim como a encenacdao, figurino, iluminacédo etc., eram realizadas em
conjunto por todos os integrantes do grupo. Nos moldes da criagdo coletiva, muitos

grupos desenvolveram seus trabalhos neste recorte temporal:

O&A, 1968 e Terceiro Demonio, 1972, pelo TUCA, Cypriano e Chan-
ta-la, 6pera-bufa Pao e Circo, 1971; Somma, ou 0os Melhores Anos
de Nossas Vidas, 1973, pelo Grupo de Niterdi; Luxo, Som Lixo ou
transanossa, 1972; Rito do Amor Selvagem, 1972; Gente Computado
Igual a Vocé, do Dzi Croquettes, 1973; Trate-me Ledo, do grupo
Asdrubol Trouxe o Trombone, 1977; Mistério Bufo, da Companhia
Tragicbmica Jaz-O-Coracao, 1979 (...) Nestas obras, elaboradas em
processos extensos, a improvisacdo dos atores se concentra muitas
vezes em espacos vivenciais, o que resulta em um farto material e
espetaculos de longa duracdo (GUINSBURG; FARIA, LIMA, 2009, p.
110).

Mariana Lima Muniz (2015) faz referéncia a utilizacdo da improvisacao
como método de grande relevancia nos processos de criacdo coletiva desenvolvidos

no Brasil.
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No Brasil, a partir dos anos de 1960 e 1970 e em consonéancia com
diversas experiéncias latino-americanas, a improvisacdo ganhou
forca como procedimento para o desenvolvimento de cenas de
criacdo coletiva na busca de uma dramaturgia e de uma encenacgao
que pudessem representar o trabalho grupal e que refletissem a
situacao ética, ideolodgica, politica, estética e social de cada coletivo
(MUNIZ, 2015, p. 31).

Para Antdnio Araujo (2011), a ideia da criagdo coletiva é de fato
inspiradora, no entanto a sua pratica traz uma série de contradicées, nem todos os
participantes tinham habilidades ou desejo de assumirem varias funcées na criagao
cénica: “Essa polivaléncia de fungdes acabava acontecendo apenas no plano do
discurso — teoricamente ousado e estimulador — mas pouco concretizado na pratica”
(2011, p.132). Alguns integrantes acabavam assumindo as fun¢fes do espetaculo
de maneira silenciosa, “velada”, mas esta posicdo nao era vista com bons olhos
pelos préprios integrantes do grupo. Mas, junto a esta ressalva, Antdnio Araujo
afirma que ndo ha nenhum desmerecimento a criacdo coletiva, grandes espetaculos
foram e continuam sendo criados nestes moldes. Os modos operacionais da criacéo
coletiva deram abertura e base para as criagbes colaborativas. Os processos
coletivos e colaborativos guardam pontos de aproximacdo e distanciamento. No
Brasil, o desenvolvimento dos processos colaborativos é ressonancia da “década
dos diretores”, 1980 (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009; ARAUJO, 2011). Antbnio
Araujo (2002) ratifica este entendimento quando compreende que a expressao teatro
colaborativo no Brasil comecou a ser usada na década de 1990 como contraponto
para a hegemonia do encenador brasileiro na década de 1980.

Na criacdo colaborativa h4 um compartilhamento de ideias no processo,
mas as fungbes cénicas e a autoria dos elementos que compdem a cena Sao
mantidas. Nos espetaculos que tém como matriz a colaboracdo dos elementos
constitutivos da cena, sado elaborados em conjunto, em tentativas que levam a
possiveis erros e/ou acertos, que resultardo em materiais que serdo ou nao levados

para o espetaculo:

0 ator traz elementos para a cenografia que, por sua vez, propde
sugestbes para o iluminador, e este para o diretor, em continuas
interacbes (...) trata-se de uma encenacdo em processo, de uma
cenografia em processo, de uma sonoplastia em processo e assim
por diante, que juntos, compdem o que denominamos de processo
colaborativo (ARAUJO, 2011, p. 135).
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Estas consideracfes que Antdnio Araudjo levanta sdo gerais e em
grande medida a partir das suas experiéncias com o Grupo Vertigem. Da mesma
maneira que ndo ha um método especifico para a criagcdo coletiva, 0 processo
colaborativo também guarda variantes, cada grupo imprime modos de

operacionalizagao dentro dos seus objetivos.

Nao existe um modelo Unico de processo colaborativo. Em linhas
gerais, ele se organiza a partir da escolha de um tema e do acesso
irrestrito de todos os membros a todo o material de pesquisa da
equipe (...) Embora o processo colaborativo solicite integracdo de
seus participantes na construcdo de uma obra Unica e comum, iSso
ndo significa a dissolugdo das identidades criadoras, ao contrario,
propugna pela autonomia e pelo aprofundamento das identidades
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 280).

Luiz Renato Moura (2014), a partir das suas experiéncias com seu grupo
de teatro Cia. Engenharia Cénica, considera que o processo colaborativo é uma das
maneiras para a operacionalizacdo da criacdo em teatro na contemporaneidade,
compreende gue este trabalho em colaboracdo potencializa as relacfes entre vida e
arte através das alargadas discussdes na sala de ensaio, empreendidas pelos
diversos artistas-colaboradores: “encenador, ator, cenografo, iluminador, maquiador
etc. Reunidos em um mesmo espaco para gerar tessituras criativas em torno de uma
ideia, leitmotiv, imagem propulsora, temética, etc.” (MOURA, 2014, p.18).

Para Antbnio Aragjo (2011), no processo colaborativo as autorias
individuais sdo mantidas, mas estdo em constante movimento de troca e
alimentacdo com o coletivo. H4 uma tenséao dialética entre a criacdo individual (cada
autoria) e a criacao coletiva (0o espetaculo compdsito por diversas autorias), as
competéncias, as funcbes e as autorias de cada elemento do espetaculo séo
mantidas, mas estéo regidas por “hierarquias méveis ou flutuantes, tém igual espacgo
propositivo, produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada” (ARAUJO, 2011, p.

132).

Sem abandonar o estatuto artistico autbnomo de um determinado
aspecto da criacdo (...) tal processo ndo reduz o criador a mero
especialista ou técnico de funcdo. Pois, acima de sua habilidade
particular esté o artista de teatro, criando uma obra cénica por inteiro
comprometido com o discurso e a préatica a ela inerente (ARAUJO,
2011, p. 138).
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Muniz (2015) referencia também a presenca da improvisacdo nos
processos de criacao colaborativos:

A partir dos anos 1990, o processo colaborativo ganhou forca, sendo
um dos procedimentos mais trabalhados por diversos grupos
brasileiros. O processo constitui uma maneira de criagdo nao
hierarquizada que, sem diluir as fungbes de cada artista em um
espetaculo, faz com que se relacione de maneira mais horizontal,
tendo a cena como grande balizador das questbes surgidas no
processo (MUNIZ, 2015, p. 31).

Alguns processos colaborativos de criacdo tém como mote a
compreensao da efemeridade da cena e consideram que o publico € um agente
criador do espetaculo (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 280). E comum que
antes da estreia, com todo o peso que esta palavra tem para os artistas da cena,
acontecam ensaios abertos no intuito de captar as impressées do publico, sugestbes
e criticas. Mesmo que nao exista um modelo especifico a ser seguindo para os
processos de criacdo coletiva e processos de criacdo colaborativa, apresento a
reflexdo que Santiago Garcia fez sobre o seu trabalho de criacdo coletiva no seu
grupo de teatro La Candelaria, e Anténio Aradjo no que tange a cria¢ao colaborativa
no seu grupo de Teatro Vertigem. Pontuo que ambos os artistas colocam seus
modos de operacionalizagdo ndo como um sistema ou método a ser seguido, trata-
se mais de uma reflexdo sobre os seus processos de criacao.

Santiago Garcia (1988) destaca a presenca de duas linhas que movem os
processos de criacdo coletiva do grupo La Candelaria: as linhas teméaticas e as
linhas argumentais. O tema no inicio do processo é ambiguo e acaba sendo vago
em decorréncia das varias possibilidades de abordagem, de leitura, compreensao e
proposicdo. O argumento contribui para a materializacdo da cena, imprime

especificidade para a multiplicidade de acesso ao tema a ser abordado.

O tecido destas linhas argumentais (...) e a sua correspondéncia com
as linhas tematicas vado confrontado a estrutura final da obra e
definindo o tema central (...) As linhas teméticas seriam, pois, a
substancia da expressdo e as linhas argumentais, a forma de
expressao (...) a substancia é inconcebivel sem uma forma e que por
sua vez uma forma ndo é possivel sem uma substancia (...) As
relagcbes entre estes planos no processo de trabalho séo as que vao
determinando a configuracdo de nossa obra de teatro (GARCIA,
1988, p. 26-27).
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Antbnio Araudjo (2011) apresenta trés fases nos seus processos de
criacdo colaborativa, elas partem da livre exploragdo de materiais em seguida da
escolha destes materiais e, finalmente, a estruturacdo do espetaculo em cena. 1:
Etapa de livre exploracéo e investigacao, vivida para o levantamento de materiais e
em larga medida com a presenca marcante da improvisagdo; 2: Etapa da
estruturacdo da dramaturgia, quando os materiais comecam a ser escolhidos e
descartados, e a cena comeca a ganhar materialidade; 3: Etapa da estruturacédo do
espetaculo e aprofundamento das suas matrizes construtivas, que sao a lapidacéo
do espetdculo, a montagem, as marcacgdes, ritmo, ensaios com todos os elementos
estruturados e repeticdes.

Os processos de criacdo coletiva e os processos de criagdo colaborativa
tém em comum a busca pela horizontalidade da criacdo, ou seja, a diluicdo da
hierarquizacdo das funcdes teatrais e a busca por novas possibilidades para o fazer
criativo na sala de ensaio. A horizontalidade das fun¢cées e os novos modos de
operacionalizacdo propiciaram a criacdo de obras cénico-autorais e autonomia para
os artistas da cena.

Antdnio Araujo (2011) diz que a aproximagdo entre os procedimentos
coletivos e colaborativos esta na horizontalidade da criacdo, e o que os distancia é o
fato de que as competéncias sdao mantidas. Todas as fungcbes cénicas estédo
presentes nos processos colaborativos, enquanto na criacdo coletiva todos os
elementos cénicos sdo criados por todos os integrantes do grupo no decorrer do

processo. Quanto ao processo colaborativo, Anténio Araujo destaca:

nesse modo de criacado, existiria, sim, um dramaturgo, um diretor, um
iluminador etc., que sintetizariam as diversas sugestfes para aquela
determinada area, propondo-lhe um conceito estruturador. Além
disso, diante de algum impasse insollvel, teria direito a palavra final
concernente aquele aspecto da criagdo (ARAUJO, 2011, p. 137).

As praticas criativas coletivas e colaborativas surgem da necessidade de
um novo contrato entre os criadores da cena, contrato em que 0s participes
reivindicam a posi¢cdo de criadores. Ha funcdes diferentes e especificidades nos
elementos compositores; mas, se a cena teatral passa a ser compreendida como
uma totalidade, na qual uma multiplicidade de artistas e elementos entram em
amalgama em torno de uma “obra integral”’, unica e efémera, a hierarquizacéo de

funcdes e artistas passou também a ser revista — o equilibrio deste paradoxo é
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precario e requer rigor nas decisdes tomadas na sala de ensaio. Principalmente por
ser compartilhada, é um exercicio de muita disciplina por requerer a voz e a escuta
participativa de todos nas escolhas perpetradas. E preciso rigor na sala de ensaio
para nutrir a cena na sua efemeridade, principalmente quando a referéncia esta na
criagdo de obras teatral-autorais em compartilhamento. Compartilhamento no qual
as funcbes artisticas para a feitura do espetaculo sao retroalimentadas pelas ideias
e proposicdes de outros artistas responsaveis por outras funcdes, para a criacdo da
cena. O rigor estd em ser movido por proposicdes de outrem, mas manter a sua
competéncia especifica na criacdo do espetaculo.

Tais préticas criativas inauguram o desfronteiramento das funcdes, no
gue tange a hierarquizacdo, com base na multiplicidade de olhares para a
abordagem do mesmo fendmeno — a obra de arte teatral. Desta maneira, 0s
processos de criagdo coletivos e colaborativos, nos seus contextos iniciais de
existéncia, deixaram como legado modos de operacionalizacdo do fazer teatral de
maneira mais horizontalizada, mas ndo se constituiram como métodos ou modelos
precisos. Deixaram a possibilidade de intentar modos de operacionalizacdo para o
fazer/pensar teatral no qual se coadunam os elementos compositores da cena com a
presenca autoral de todos os participes.

Estes novos paradigmas, a coletividade/colaboracdo, construiram
processos de criacdo que elevaram os artistas da cena para a posicdo de criadores
da cena. Processos nos quais 0s compartes tém presenca ativa nas proposicées
cénicas ao invés de serem apenas realizadores das ideias autocentradas de um
anico artista, seja ele: o autor, o encenador, o ator, o cenografo etc. As interfases
das criacdes de ordem coletiva e/ou colaborativas, suas repercussdes no modo de
fazer/pensar/ensinar/aprender teatro, configuram uma busca pela compreenséo,
provisoria, dos papeis desenvolvidos por artistas e publico pelo alargamento dos
pontos de vista sobre determinado tema. S&o varios olhares e varias percep¢cdes em
torno de uma determinada problemaética.

E preciso que o artista se pergunte sempre, a cada novo processo, a cada
novo momento dentro do processo, a cada nova apresentacdo da sua obra, a cena
teatral, quais sdo 0s seus propoésitos artisticos. Propdsitos que envolvem uma larga
gama de pontos de entrada e saida, por aglutinarem questdes de varias ordens

individual/coletivas.
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Esta pergunta, feita de maneira reiterada, promove o didlogo mais
aprofundado e abrangente do artista com a sua obra, e, consequentemente, 0 seu
didlogo com a plateia também. No mesmo raio de compreenséo, dilato a atencao
para o processo de ensino/aprendizagem do teatro pelo processo de criacdo. A
compreensao provisoria de si e do outro, do contexto, abre possibilidades para a
construcdo de uma obra compartilhada-autoral. Por ser movida por questbes
pertencentes, que dizem respeito, sdo concernentes, tanto no ambito do eu
individual quanto do eu coletivo, reitero: a arte € movimento e o teatro é uma arte do
movimento no tempo/espacgo, criada em compartilhamento de ideias.

Os processos de criagdo em compartihamento, nesta discusséo,
possibilitam aos artistas a conquista da expressdo cénico-autoral, movida pela
descoberta de escolhas, alimentada pelas inquietacfes da presenca ativa no mundo.
Este é um processo artistico que forma o artista — na artesania do seu oficio e no
seu posicionamento ético e politico frente ao mundo. Este fazer/pensar é gerador de
um estado de lucidez possivel pela experiéncia estética em perene reflexdo. Como

consequéncia da busca pelo estado de lucidez, o artista de teatro:

se apropria do espetaculo, ndo sendo alguém a servico do
espetaculo, mas um dos donos. Esse sentimento de apropriagéo cria
nele imediatamente a necessidade de perseguir o objeto que ajudou
a inventar, para onde se dirige, que destino tem (GARCIA, 1988, p.
119).

Mas as noc¢des de coletividade/colaboracdo/compartilhamento ndo foram
desenvolvidas de maneira espontanea na arte teatral; como arte, o teatro é uma
producdo cultural e esta inserido em um contexto socio-politico-histérico. Neste
sentido, é valido ressaltar que a autonomia criativa tem sido conquistada
arduamente em um processo de encontro/confronto de vérias forcas, mas a arte é

resiliéncia e torna seus criadores resilientes:

A arte procura com afa (...) os espacos propicios daquilo que lhe é
mais conveniente: a invencao. Isto acontece até nos momentos mais
dificeis e conturbados; até em meio as mais devastadoras
conflagracdes (GARCIA, 1988, p. 103).

A América Latina é uma mistura das referéncias endoégenas — a heranca

ancestral dos diversificados povos nativos — com as referéncias exogenas, a
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heranca marcada pelos colonizadores. E € a amalgama néo pacifica destas
herancas que constituem a realidade teatral latino-contemporanea.

Um dos grandes problemas, talvez o maior, quando se fala em
colonizacéo e descolonizacéo, é o fato de que o que esta em jogo sao “dois pesos e
duas medidas”. Ha herangas que se amalgamam, sim, mas a voz do colonizador &
mais ressoante pela impressdo da violéncia e forca; e aqui reside uma interface da
guestao de um encontro/confronto — um dos pontos do paradoxo.

No prefacio que escreveu ao livro Teoria e pratica do teatro, de Santiago
Garcia (1988) para a edicdo brasileira, intitulado O teatro como criacdo coletiva,
Fernando Peixoto referencia este movimento de busca por novas possibilidades
para o fazer/pensar teatro na América Latina, considerando as experiéncias teatrais

do grupo colombiano La Candelaria:

Na América Latina, hoje, através do trabalho de investigag&o pratica
e tedrica de alguns grupos que podem ser definidos como coletivos
de experimentagdo e participagdo comunitaria, o teatro assume
caracteristicas fascinantes e surpreendentes: persegue uma
irrecusavel e urgente tarefa de efetiva utilidade social e politica com a
consciéncia de que seu compromisso histérico implica, também no
nivel estético, recusar papel imposto de reprodutor de modelos (...)
na busca de uma linguagem cénica e de uma dramaturgia que
possam significar atos de invencdo e criagdo a partir de uma
realidade contraditéria, dificil e dilacerante (PEIXOTO, 1988, p. 05,
grifos do autor).

A mencao que Fernando Peixoto faz a uma realidade arida de existéncia,
“contraditéria, dificil e dilacerante”, é fruto dos séculos de colonizagdo dos povos
latinos. A colonizacdo é estabelecida em vérias vertentes, inclusive em termos
estéticos. E preciso descolonizar a maneira de ser/estar/agir, buscar uma “nova
linguagem cénica e (...) uma dramaturgia que possam significar atos de invencéo e
criacdo”, uma vez que na vivéncia cultural sido adquiridos habitos, atitudes,
posicionamentos e percepcdes, e na mesma forma, o modo de operacionalizar as

producdes artisticas.

Precisamos, sim, desencadear novas imagens cénicas (...) Fazer
acontecer um vigor criativo que transforme a estética colonialista
num instrumento que nos liberte para a urgente compreensao de nés
mesmos, de nossa realidade (PEIXOTO, 1988, p. 07, grifos do
autor).
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Para desencadear “novas imagens cénicas” nos artistas e no publico,
para a transformacdo da realidade construida pela coloniza¢do e dizimacdo dos
povos nativos, “dois pesos duas medidas”’, € premente a consciéncia das
problematicas em encontro/confronto: a transformacao da “estética colonialista”
como instrumento de libertagdo e “urgente compreensdo de ndés mesmos”. Para
Santiago Garcia (1988), é imprescindivel “inventar uma forma expressiva que esteja
de acordo com as circunstancias que estamos vivendo e também como forma de
ser” (GARCIA, 1988, p. 113), e as circunstancias de existéncia dos povos da
América Latina carregam também o encontro/confronto entre as herancgas
colonialistas e o processo de descolonizagéo.

No movimento de encontro/confronto entre colonizacdo e descolonizacgéo,
invencdo de uma linguagem teatral especifica (condizente e concernente como o
modo de ser/estar dos participes), na busca pela constru¢cdo de uma nova realidade
emancipada, Fernando Antonio Mencarelli (2014) considera que o trabalho

desenvolvido pelo grupo de teatro peruano Yuyachkani©:

nos propde um paradoxo: a busca por um corpo descolonizado
através da aprendizagem de técnicas e praticas corporais
estrangeiras. Esta proposicdo, que inverte o sentido dos termos
“colonizar” e “descolonizar”, foi apresentada por Miguel Rubio
Zapata, diretor do (...) Yuyachkani (...) como uma forma de
compreender o sentido da presenca de préticas corporais de distintas
origens no treinamento cotidiano dos atores do grupo
(MENCARELLI, 2014, p. 75).

Esta engenhosidade emancipadora foi produzida pelo estado de revés
entre os verbos “colonizar” e “descolonizar’, como aponta Mencarelli. Varios artistas
se interpuseram a tarefa de inventarem a si mesmos levando em consideragao o
histérico de colonizagdo. A consciéncia do cenario cultural, composto por matrizes
estéticas multiplas, gera, por uma via, contradicdes/ choques/confrontos e por outra,
propulsiona novos modos de operacionalizacdo no fazer/pensar teatral pelo
estranhamento do encontro. Engenhosidade no sentido de compreender que, ao
aproximar-se do outro, h4 um estranhamento de si e ao estranhar-se ha uma
profunda aproximacédo consigo mesmo. O movimento de busca por novas

possibilidades, compreendido no enredar pela aproximagcdo com o outro, levou a

10 Yuyachkani € um grupo fundado no ano de 1971, no Peru. O grupo é considerado um dos
expoentes do teatro peruano e latino-americano por ser reconhecido como um centro de
investigacao das tradi¢des culturais do Peru e da América Latina.
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América Latina a inventar uma teatralidade condizente com as suas proprias
guestbes. Questdes que foram interpostas porque a realidade foi problematizada
pelo seu estranhamento. Estes séo atos de embrenhar e de ariscar.

A primeira vista pode ressoar que buscar novas possibilidades e construir
uma autonomia estético/politica, que é artistica, signifique um apartamento definitivo
de outras teatralidades, mas é justamente a aproximacdo com outras teatralidades,
com um olhar revisitado pelo contexto no qual se esta inserido, que sdo gerados o
aprofundamento de possibilidades e a invencdo de outras possibilidades, e assim

desencadear “novas imagens cénicas” para os artistas e para o publico.

Neste recorte da segunda metade do século XX, na América Latina,
no que diz respeito as praticas e teorias teatrais, deflagra-se,
portanto, a recusa a modelos preestabelecidos e busca-se uma
teatralidade que responda aos anseios dos artistas e do publico,
inseridos neste contexto de existéncia. Entretanto, a busca pela
compreensdo de si mesmo e da realidade nao significa uma clausura
ensimesmada, € necessario compreender também outros contextos
socioculturais, como ressalta Mencarelli: Ndo se trata de opor a
teatralidade tradicional e moderna, ou latino-americana e europeia,
mas de reconhecer outras formas de teatralidade como construcéo
cultural (MENCARELLI, 2014, p. 76).

O grupo de teatro colombiano La Candelaria e o grupo de teatro peruano
Yuyachkani sdo emblematicos na América Latina na busca por estas novas
possibilidades para o fazer/pensar teatral, no qual os modelos herdados séo
revisitados por préaticas autorais de construcdo da cena. Na compreensédo de que o
teatro € uma construcdo sociocultural, dentro de um espacgo/tempo determinado,
estes grupos teatrais comegaram, dentre outros, a gerar as suas dramaturgias com
matrizes coletivo/colaborativo/autorais, a partir da cultura dos participes dos
coletivos em seus processos criativos.

A América Latina passa a reinventar a realidade colonizada, também
estético-artistica, e caminha rumo ao desconhecido movimento de descolonizacao.
Como estado de busca e responsabilidade politica para com 0s seus povos, procura
imprimir sua voz e presenca ativa no fazer/teatral, propondo possibilidades ao invés

da reproducédo de modelos.

Da mesma forma que um povo exige e busca respostas especificas
para condicdes econdmicas e sociais atuais, requer também
solugdes culturais e artisticas especiais para as suas necessidades
espirituais. Estas exigéncias, hoje na América Latina, tornaram-se
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programas revolucionarios de reinvindica¢cdes antiimperialistas que
0S povos assumem como lutas de libertacdo (GARCIA, 1988, p. 105).

O desenvolvimento de grupos teatrais na América Latina, nesta
perspectiva, promoveu uma dilagdo nas fronteiras de criagdo, por meio da
consciéncia das circunstancias de insercdo. Santiago Garcia afirma a necessidade
do compromisso do artista de teatro com a sua obra e com a sua realidade de
insercao: “o compromisso mais importante do teatro latino-americano: [é] inventar
uma forma expressiva que esteja de acordo com as circunstancias que estamos
vivendo e também como forma de ser” (GARCIA, 1988, p. 113).

Foram reconfigurados novos pontos de partida e chegada para o
espetaculo teatral, o0 que gerou a problematizacdo da realidade e a possibilidade de
transformacao social, por meio de “novas imagens cénicas”, que envolvem artistas e
publico, sala de ensaio e sociedade, cena e transformacéo social. As premissas de
encontro com o publico e a autoria sdo apontadas por Garcia, e o levam para a
discusséo pratico-tedrica sobre a criagdo coletiva, tomando como base os trabalhos

desenvolvidos pelo seu grupo de teatro La Candelaria.

a procura de uma imagem rica, imagem teatral rica e complexa que
evidentemente ndo vamos encontrar somente no cenario, mas
fundamentalmente nessa relagdo cenario-publico. E nessa relagcéo
pragmatica entre obra e publico ver até que ponto o artista pode
influir na formacdo dessa imagem no espectador, até que ponto
podemos, os chamados artistas, ter uma estratégia autoral (GARCIA,

1988, p. 18).
A criagdo de novas linguagens, novas dramaturgias e novos modos de
invencdo para a arte teatral foi um terreno fértil para a formagcdo de coletivos e
grupos teatrais, no qual os artistas da cena comecaram a reivindicar um processo
mais horizontalizado, onde todos os participes pudessem ser autores do espetaculo
pelo engajamento politico-poético. A horizontalidade do processo de criacdo e a
juncdo de artistas em grupos/coletivos/companhias foram algumas das
possibilidades resultantes desse movimento de busca por uma nova linguagem,
alimentada em larga escala pela a recusa da permanéncia de modelos Unicos
preestabelecidos. Estas novas possibilidades para a constru¢cdo da cena e para a
recepcdo da cena ndo foram configuradas como canones, ou novos modelos a
serem seguidos, mas sim como tentativas de acesso a novos parametros sempre

em mobilidade.
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comecamos (...) a definir de certa forma a tentativa de um método de
trabalho ou a tentativa de uma teorizacdo sobre métodos de criagdo
coletiva (...) € apenas uma tentativa e ndo um ponto de chegada, ndo
sdo conclusdes metodolégicas e sim uma simples tentativa (...) a
cada prética correspondeu uma tentativa de teorizacéo (...) a esta
altura da vida ndo temos um metodo de criagdo coletiva, apenas

tentativas (GARCIA, 1988, p. 18).
A circunstancia de insercdo, uma vez compreendida com criticidade,
promove a sua problematizacdo e o seu estranhamento e, ao problematizar e
estranhar novas formas para a expressao cénica, sao configuradas em incessantes
tentativas. Estas problematizacbes e estranhamentos sdo transformados em
questdes que sdo compartilhadas com a plateia por intermédio da cena teatral. Esta
nova cena promove “novas imagens cénicas” e movimenta a constru¢do de uma
nova realidade, construcéo pelo movimento de transformacgéo. Esta € uma conquista
e reverberacdo do advento da encenacdo, quando imprime liberdade e autonomia
para a arte teatral. Esta conquista de expressdo cénico-teatral é espargida da sala

de ensaio para a sala de apresentacéo.

Esta apaixonada preocupacdo pelo presente € a paixdo “real” do
artista. E a sua finalidade, os meios que busca para encontrar saidas
apropriadas, na maioria dos casos, sdo achados originais. Nao por
se apoiar em elementos inéditos que surpreendam o publico,
somente pelo fato de serem inéditos ou originais, mas pelo fato de
gue uma procura de temas atuais deve encontrar novos meios de
expressao que, eles sim, surpreendam o publico, para que ele néo
seja surpreendido apenas pelo efeito, mas pela forma como o fato
estéa exposto no palco (GARCIA, 1988, p. 106).

O “como o fato” é apresentado para o publico, ou seja, 0 meio, 0 modo de
expressao, ja é em si uma recusa a modelos preestabelecidos. O publico reivindica
nao mais o “que” esta no palco e sim o “como” esta no palco, e esta é também uma
ressonancia das muta¢des ocorridas na linguagem da encenacédo teatral no correr
do século passado. A partir de uma tomada de consciéncia ativa, sdo inventadas
formas de operacionalizacdo cénico-teatrais e o0s problemas levantados pelos
participes do processo de criacdo para a vindoura cena, serdao tambéem
problematicas levadas para a plateia e a ela também serdo concernentes, uma vez
gue a realidade da cena é advinda da realidade circundante e circundada no
presente, no aqui/agora. Como referenciado, a maior questdo da teatralidade no

teatro é discutir o sentido da realidade posta em cena. Mas a “apaixonada
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preocupagcao com o presente” e o “como” apresentar “o fato” para a plateia de

maneira redimensionada, requer:

Uma nova praxe exige uma nova teoria. No fundo, o artista é o
intérprete dos sonhos, dos interesses e das esperancas de seu povo,
e este trabalho, até hoje, foi feito intuitivamente. H4 quem pense que
somente através da intuicdo seja possivel captar o espirito de um
povo. Mas hoje consideramos essa atitude como um preconceito
(ideoldgico) e embora ndo neguemos o papel que a intuicdo exerce
nesta percepcdo estamos convencidos de que, com a ajuda da
ciéncia, poderemos perceber mais profundamente os verdadeiros
interesses (objetivos ou subjetivos) do nosso povo para saber
traduzi-los em imagens capazes de transformar a vida (GARCIA,
1988, p. 62).

A aproximacdo com a ciéncia, que Garcia levanta, faz referéncia ao
estudo das questbes advindas de fatos historicos e/ou fatos advindos de
problematicas contemporaneas, com a ajuda de outros referenciais além dos
estéticos. Nas criagcbes do La Candelaria ha seminarios com tedricos e
pesquisadores de varias areas, levantamento de materiais diversos etc., e desta
maneira uma aproximacao diferenciada pelo alargamento e aprofundamento dos
fatos, da realidade; como adverte Garcia, ha a importancia da intuicdo, mas a
aproximacdo com a realidade de maneira critica também é uma possibilidade. Na
compreensdo de Garcia, que conjumino com a minha proposi¢do para criacdo em
teatro, para a concepcédo da cena sdo prementes a consciéncia politica da realidade.
Consciéncia que € desenvolvida pela problematizacdo social, histérico-cultural,
econdmico etc. Esta consciéncia € uma base para o processo de criacdo que
envolve a transformagéo da vida — nos contextos individual e coletivo, movida pelos
sonhos, desejos, anseios e buscas.

Neste sentido, Santiago Garcia aponta trés momentos na criagcdo que sao
estabelecidos em relacbes de oposicdo e complementariedade em concomitancia:
cognoscitivo, ideologico e estético. A discussdo que Garcia levanta colabora para o
pensamento do processo de criacdo como processo de formacdo nos termos de
emancipacao e autoria — para a expressao dos sonhos, desejos, anseios e buscas é
fundante a consciéncia da existéncia como agente transformador, na acepcéo da
construcdo da presenca ativa (do professor, do artista, do estudante, do

pesquisador, do publico):
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estes trés momentos estdo relacionados entre si de tal forma que
suas dependéncias e oposi¢cdes estao representadas sob a forma de
um tridngulo que tem como base as relacbes entre o momento
cognoscitivo (arte-ciéncia) e ideoldgico (arte-politica) e com o vértice
superior (relacionado diretamente na sua dupla contradicdo) o
movimento estético (arte-realidade). Esta trilogia de momentos
determinantes da obra de arte pode também (...) ser aplicado a
formagéo do artista (...) do ator-criador-promotor (GARCIA, 1988, p.
14).

Nos termos da ciéncia, esta busca respostas especificas para os fatos
enquanto para a arte as repostas sao provisérias e configuradas pela ambiguidade e
polissemia: “E determinante na obra de arte a sua relagdo com a ciéncia e com a
maneira especifica que ela tem de conhecer a realidade” (GARCIA, 1988, p. 12).
Estas respostas, estas problematizacdes com respostas especificas e polissémicas,
aproximam os participes da realidade pelo distanciamento e aproximag&do, mais um
paradoxo para a arte da encenacao.

O campo do movimento ideolégico € o espaco em que o artista tem para
interpretar a realidade segundo suas percepc¢oes, para emitir sua voz participativa e
atuante no processo de criacdo através da consciéncia do mundo no qual esti
inserido, consciéncia que é construida, muitas vezes, de forma ardua e desafiante, o

desafio € um dos movimentos para a criacao, pois criar € um risco:

E determinante na obra de arte a sua relagdo com os conceitos, as
ideias, a visdo de mundo que o artista tem do mundo, da realidade e
das relagbes dos homens entre si e com a natureza (GARCIA, 1988,
p. 13).

O dominio do movimento estético circunscreve a capacidade de
transformacao entre a realidade posta e a realidade da cena, nesta transformacéo
h& uma retroalimentacao entre estas realidades (posta e cénica), em um movimento
aparentemente contraditério, mas ha uma complementariedade, pois, 0s pontos de
entrada e saida de ambas as realidades guardam temas em encontro/confronto.

Para o estabelecimento do “movimento estético”, ha a preméncia dos
movimentos cognoscitivos e ideoldgicos em seu processo de configuracdo como
realidade artistica, como “maneira de transformar a realidade em outra realidade que
chamamos de ‘obra de arte’ e (...) a relagao entre esta ‘outra realidade’ e a realidade
da qual se originou” (GARCIA, 1988, p. 13). Os trés movimentos, configurados em

vértices triangulares, apontados por Santiago Garcia, no meu entendimento, séo
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poténcia para a efemeridade da cena e possibilitam um processo de criagao
compartilhado entre as competéncias compositoras.

Os niveis de articulagdo entre tema e argumento sdo alimentados pela
imbricacdo com 0 movimento estético e possiveis pela motivacdo e pesquisa que
alimenta o processo de criacdo. Para Santiago Garcia, os temas escolhidos séo
desenvolvidos em criagdo coletiva e delineados por argumentos nos quais ha
situagdes, momentos e acontecimentos que podem ser “teatralizaveis” ou
“teatraveis”. As discussdes empreendidas conduzem para o entendimento que a
encenacao teatral carrega em sua especificidade rede de paradoxos. A encenacao
passa a ser uma arte autbhoma que dada a sua especificidade, precisa ser
construida por uma multiplicidade de competéncias em torno de uma ideia. Séo
varias visées de mundo amalgamadas a um propésito. O paradoxo € ampliado
qgquando considero que o0s elementos compositores, a sua materialidade no
espaco/tempo — cenografia, iluminagcdo, maquiagem, figurino, dramaturgia,
encenacado, ator — precisam estar em transversalidade para a composi¢cdo de uma
obra una, mas a medida que ganham matéria cénica, se esvanecem na sua
efemeridade. A experiéncia fica grafada e vai construindo um modus de
operacionalizacdo. A encenacao teatral € uma arte do acontecimento, que guarda
em sua especificidade o (des)equilibrio instavel de ser una/mdultipla/compdésita e
efémera.

O paradoxo esta também no fato que os multiplos criadores da cena
entram em estado de encontro/confronto de ideias e visdes de mundo, mas
precisam encontrar um denominador comum para a obra teatral. Desde a sua
génese, a encenacdao interpbe ao fazer/pensar teatral a sua maior questao: € uma
sintese de outras artes ou € regida por leis especificas? Na busca por sua
autonomia, paradoxalmente a encena¢do no seu advento esteve sob a égide do
encenador, era um unico olhar que propunha o sentido para o espetaculo. Com o
andar da encenagdo, os artistas reivindicam a sua autoria na cena, buscam sua
emancipacao artistica como criadores do espetaculo. A arte da encenagéo teatral é
paradoxal por reunir em um mesmo espaco/tempo, efémero, diversificadas visdes de
mundo, incluindo artistas e publico.

De um sentido especifico Unico para a encenacdo no seu advento, ela
passa a ser um universo propositivo para a plateia, aberta para varios significantes,

mas continua sendo uma obra una e compdsita. Elementos sdo amalgamados, mas
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as suas interpretagcbes sao variadas. Paradoxalmente hd um embate entre
imaterialidade e presencga, volatilidade e permanéncia.

Na sua génese ha um embate de compreensdes paradoxais da obra de
arte teatral entre os movimentos naturalista e simbolista, ambos buscavam a
especificidade da obra de arte teatral, conquanto a visdo que tinham sobre a cena
teatral era diversa. Estas divergéncias, ao invés de suplantarem a arte teatral,
imprimiram uma maior gama de abordagens para a cena. Paradoxo na diferenciacéo
ferrenha de abordagens, paradoxo na geracao de uma ampliacdo de possibilidades.

A encenacdo busca a teatralidade da cena teatral, mas entorno desse
conceito ha controvérsias de entendimento e a teatralidade passa também a nao ser
mais um elemento especificamente ligado as praticas da encenacao
(ROUBINE,1998; SARRAZAC, 2012; FERNANDES, 2010, 2013; DORT, 1977,
PAVIS, 2008, 2010). S&o posicionamentos em contraposicdo sobre o delineio
conceitual da nocao de teatralidade: uma das maiores reivindicagbes para a
autonomia da arte teatral frente as outras artes. H4 100 anos estas discussdes sédo
empreendidas e ndo ha um denominador comum.

No que tange a América Latina e ao Brasil, hd& um movimento de
retroalimentacdo entre colonizacdo e descolonizacdo, na medida em que ao se
aproximar do outro, h4 um estranhamento da realidade circundante e uma maior
aproximacdo consigo mesmo e com a comunidade de inser¢cédo: este movimento é
um paradoxo, envolve distancia e aproximac¢ado na busca pela autonomia e autoria
da arte teatral.

Os pontos levantados como paradoxais a partir do advento da encenacgéo
e das suas mutacdes no decorrer do século XX e primeiras décadas do século XXI,
levaram os artistas da cena teatral a problematizarem as herancas desta nova arte,
a encenacao teatral, que mudou os rumos do fazer teatral a partir do final do século
XIX.

2.3 A herancado advento da encenacéo para a arte teatral

A encenacao enquanto linguagem teatral conduziu para a pluralidade de
possibilidades de abordar a cena. Esta € uma das herancas da génese da
encenacao: existem variagcdbes no modo de “olhar”, “criar” e/ou “construir’ a cena

teatral, segundo objetivos também variaveis. De acordo com Ferreira,
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Podemos criar espetaculos segundo varias matrizes estéticas (...) A
escolha de acesso depende do ponto de vista (...) dos raios de
percepcdo que nos afetam e impulsionam para a criacdo

(FERREIRA, 2009, p. 75).
Ratificam esta afirmacédo, conforme exposto, Santiago Garcia (1988),
Antdnio Araujo (2002; 2011), Fernando Peixoto (1988), Fernando Mercarelli (2014),
Bernard Dort (1977; 2013), Silvia Fernandes (2010, 2009), Jean-Jacques Roubine
(1988), Jean-Pierre Sarrazac (2012), J. Guinsburg; Jodo Ribeiro Faria; Mariangela
Alves Lima (2009). Séo diversificadas as percepcdes do fenbmeno teatral, tanto no
que diz respeito as suas praticas quanto as suas teorias, sdo mdltiplas as
perspectivas, ligadas em grande instdncia aos posicionamentos estético-ético-
politicos dos artistas. Posi¢cdo que € construida ao longo do percurso artistico, pela
articulacao entre o fazer/pensar. Ha uma irrigacdo de possibilidades para a cena. Da
imutabilidade passou-se para um fazer que é movimento, movimento em

efemeridade.

A obra cénica tem esta particularidade de ser irrecuperavel, de
excluir qualquer reprise que ndo possa ser controlada pelo respectivo
autor (...) Numa arte a tal ponto tributaria do tempo que nenhuma de
suas obras pode ser nem preservada nem sequer ressuscitada, é
afinal de contas normal, e até mesmo desejavel, que as formas mais
eficazes sejam de novo investigadas por cada geracdo (ROUBINE,
1998, p. 16-17).

Na literatura especifica para este exercicio de pensamento, é recorrente a
afirmacéo que o teatro contemporaneo esta sendo mapeado a partir da reflexdo das
experiéncias dos artistas da cena, como disse Antoine (2001), a “pratica faz o
mestre”; e como a obra teatral é irrecuperavel, reitero com Roubine (1998) que, é
“até mesmo desejavel que as formas mais eficazes sejam de novo investigadas por

cada geracao” (ROUBINE,1998, p. 16-17). Para Dort,

se desejarmos fazer um levantamento da evolucdo da atividade
teatral (...) é preciso em primeiro lugar recorrermos as reflexdes
escritas pelos encenadores a respeito de seus proprios trabalhos
(DORT, 1977, p. 64).

As escolhas imprimem na volatilidade dos processos cénico-criativos um
modo de materializacdo especifico, mas passivel de retificacdes. Retificavel por

estar em movimento, pulsante, inquieto. S&o mudltiplas as perspectivas, esta
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liberdade decanta um modo de operacionalizacdo, sedimenta uma forma de
ser/estar no mundo, que antes de ser possivel, € necesséria para a presenca no
mundo.

O artista de teatro, com o advento da autonomia da arte teatral, depois da
génese da encenacéo, conquista a possibilidade de fazer opc¢des e escolhas para os
seus procedimentos na sala de ensaio, movidos por teméticas que lhes concernem.
Observei que no inicio da encenacdo, a obra de arte teatral estava sob a égide
exclusiva do encenador, mas a partir da segunda metade do século XX, na América
Latina com recorte no Brasil, houve movimentos criativos que reivindicaram a
horizontalidade nos processos de criagcdo em teatro. Em grande parte, a autonomia
artistica foi conquistada pelas experiéncias coletivas e depois colaborativas, e nas
suas reverberacbes nas geracdes seguintes. E preciso ressaltar que no Brasil a
década de 1980 ficou conhecida como a “década dos diretores” (GUINSBURG,
FARIA, LIMA, 2009; TORRES, 2009; ARAUJO, 2011; FERNARDES, 2013),
espaco/tempo que muitas producdes artisticas estavam centradas em absoluto na
mao de diretores, cabendo aos demais artistas a funcdo de execucédo das ideias do
“patrao” diretor. O movimento para a criagao colaborativa € uma espécie de resposta
a esta autoridade do diretor brasileiro (ARAUJO, 2002).

A encenacdo, na acepcao atual do termo, resvala em uma tomada de
decisédo, a partir de um olhar cénico especifico, em busca de um sentido, desde sua
matriz/ideia inicial. A era da encenacdo (DORT, 1977) deixou como heranca a
liberdade de escolhas procedimentais e a mobilizacdo de questdes, que por sua vez
reverberam na construcdo de poéticas, e a reflexdo deste modo de fazer/pensar
conduz a compreender que a presenca ativa é resultado da conquista da autonomia
e da emancipacdo empreendida nos processos de criacdo em compartilhamento. O
legado de que “a obra ndo mais possui uma significagao eterna, mas exclusivamente
um sentido relativo” (DORT, 1977, p. 96-97), torna relevante a discussao do
processo de formacado via a criacdo de uma poética. Se a encenacado é um olhar
especifico sobre uma determinada questdo, para saber olhar, ter uma ideia, é
preciso existir, ter voz.

No prefacio que Maria Helena Nery Garcez (2001) faz para a
apresentacdo da edicdo brasileira do livro Os problemas da estética, de Luigi
Pareyson (2001), ressalta o pensamento do autor no sentido de advertir que a sua

posicdo sobre arte ndo esta circunscrita na contemplacdo, e sim no modo de



74

producdo do objeto artistico. Para Pareyson, e fazendo um alargamento do seu
estudo para esta discusséao:

A poética € um programa de arte, declarado num manifesto, numa
retérica ou mesmo implicito no proprio exercicio da atividade
artistica; ela traduz em termos normativos e operativos um
determinado gosto, que, por sua vez, € toda a espiritualidade de uma
pessoa ou de uma época projetada no campo da arte (PAREYSON,
2001, p. 11).

Como os canones deixaram de existir, com a recusa a modelos
hegemonicos e a invencdo de modos de operacionalizagdo concernentes aos
anseios dos artistas a partir das suas realidades de insercdo, foi aberta a
possibilidade para a autoria expressiva cénico-teatral, que traduz, nos termos
colocados por Pareyson (2001), a escolha procedimental e normativa dos processos
de criacédo segundo as necessidades dos artistas. Anne Bogart (2011) considera que
0 principio da criagdo é o interesse, e ele ndo pode ser ditado por outrem, tem que
concernir ao artista: “Vocé nao pode fingir ou falsificar o interesse ou decidir se
interessar por alguma coisa porque aquilo foi recomendado. Ele nunca é
recomendado. E descoberto” (BOGART, 2011, p. 80).

O interesse é descoberto pela presenca; a expressdo da voz, enquanto
existéncia, € um processo de (des)envolvimento e de revelacdo de si mesmo. Os
principios que compdem a poética sao frutos dos encontros, da inventividade e da
autoria compartilhada, em termos de processos de criacdo que tém como matriz
operacional a coletividade, a colaboracdo e o compartiihamento de ideias — esta €
uma das reivindicacbes dos artistas da cena teatral — e um dos desafios. Em
coletivo, a escolha poética é vivenciada em acertos, erros e retificacdes que mediam
as proposicdes operacionais, pois sdo varios raios de visdo em torno de um unico
objeto artistico — o espetaculo teatral. Exercicio de composicdo e criacdo que
envolve toda uma vida dedicada a criagao artistica como projeto de vida: “é toda a
espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no campo da arte”
(PAREYSON, 2001, p. 11).

A encenagcdo €é paradoxal. Sua natureza € em composicao, pela
transversalidade dos seus elementos constitutivos; sua feitura € multipla, a questéo
propulsora do movimento criativo € materializada em cena com a atuagao
compartilhada de varios participes. Em um mesmo espaco/tempo, coabitam uma

multiplicidade complexa que configura em movimento uma unidade precisa e aberta,
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que € efémera. Esta regéncia, com a liberdade de escolhas procedimentais, abriu
espaco para a formacgéo de variadas poéticas teatrais.

Os processos de encenacdo, como criacdo cénico-teatral, promovem a
construcdo de poéticas na formacao do artista-professor-pesquisador de teatro (pela
transgressora tomada de deciséo por problematizacbes e modos de
operacionalizacdo poética que Ihes convoque). O processo de criagdo cénico-teatral,
como movimento de (des)envolvimento dos participes, pode resultar na conquista da
autonomia propositiva e emancipacao operacional. Santiago Garcia ajuda para esta
compreensao quando reflete que “a arte teatral objetiva a configuragdo do
espetaculo que é uma realidade dentro de um espaco-tempo determinado e,
portanto, um acontecimento” (GARCIA, 2010, p. 17)!L. Nos termos colocados, este
encontro/confronto em um embate dramatico-efémero, acontece na sala de
apresentacao, na compreensdo da cena como acontecimento que envolve o publico
e o0 torna coautor da obra teatral, mas sua matriz construtiva esta nas
problematizacbes levantadas e desenvolvidas na sala de ensaio — 0 teatro na
compreensao em discussao é também uma arte da coliséo.

Para um processo em compartilhamento, no qual a autoria de cada artista
€ buscada como realidade poética para o procedimento criativo, é fundamental o
desenvolvimento da generosidade em saber dar voz ao outro e saber ouvir 0 outro:
este é um dos legados da encenacdo quando foi espargida para processos de
criacdo com matrizes coletivo/colaborativas.

A generosidade é um elemento base para o procedimento criativo que
defendo na minha prética artistica e docente. Os elementos constitutivos da cena
precisam estar em consonancia com um sistema de sentido, ja afirmei e discuti
varias vezes este delineio epistemoldgico, mas este sistema de sentido €, para mim,
uma empreitada com o grupo que esta na sala de ensaio comigo, configurado no
suor do ensaio, no olho a olho, no encorajamento do ator, na liberdade de
proposicdo do iluminador, figurinista, cendgrafo etc. — a proposta estética ndo pode
ser minha, como encenadora/dramaturga nédo posso fazer nada em teatro sozinha, a
proposta precisa ser nossa. E, sendo nossa, nas palavras de Anne Bogart (2011), “o

proprio corpo € o melhor termémetro. O coracdo dispara. A pulsacdo acelera”

11 Do original: “el arte teatral cifra su objetivo en la configuracion de un espectaculo que es (...)
realidad en un espacio-tiempo determinado, como acontecimiento”. Tradu¢&do nossa.
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(BOGART, 2011, p. 80). O interesse no coletivo precisa ser despertado e
alimentado.
A alusédo de Jerzy Grotowski (1971) a seguir se refere ao texto, mas a

alargo a para a nocao de escritura cénica (a encenacao):

Todos os grandes textos representam uma espécie de abismo para
nés (..) colocam em movimento a maquinaria da nossa auto-
suficiéncia. Meu encontro com o texto lembra o meu encontro com o
ator, e o dele comigo. Para o ator, o diretor, o texto do autor é uma
espécie de bisturi que nos possibilta uma abertura, uma
autotranscedéncia, ou seja, encontrar o que estd escondido em nds e
realizar o ato de encontrar os outros (GROTOWSKI, 1971, p. 41).

Quando Grotowski (1971) coloca que o teatro € uma arte que faz vencer a
autossuficiéncia, através do encontro/confronto consigo mesmo movido pelo
encontro com o outro, h4 um pacto estabelecido entre os artistas na sala de ensaio
no decorrer do processo de criagdo. Na analogia do texto a um bisturi, feita por
Grotowski, quando menciona o texto como lugar de abismo, por ser espaco a ser
explorado no risco da criagdo, alargo a nogao de texto para o conhecimento dos
materiais levantados no inicio do processo de criagdo cénico-teatral — como
encenadora/dramaturga pesquiso, junto aos artistas que comigo trabalham, as
matrizes constitutivas para o delineio da ideia inicial para além do texto escrito. O
texto sO sera escrito depois, depois da encenagcdo 0 meu texto passa a ser uma arte
das palavras, antes é processo, € colisdo/encontro/confronto em um pendular
movimento de presenca e auséncia'?. Transponho os entendimentos de “projeto
estético” inserido em um “posicionamento politico” frente a arte e a sociedade, no
movimento de vencer a minha autossuficiéncia no pacto que estabeleco como
encenadora/dramaturga com os artistas que criam a cena comigo.

A presenca no mundo € aderida e eficaz com a conformacdo de uma
poética, “em termos normativos e operativos”, no didlogo estabelecido com
Pareyson (2001). O processo de encenacdo € um processo de descoberta. Dado
sua natureza compasita, € imprescindivel a criacdo em parceria, e a poética em

teatro é conformada em coletividade. Para Pareyson, a poética:

revela (...) um sentido das coisas e faz com que um particular fale de
modo novo e inesperado, ensina uma nova maneira de olhar e ver a

12 No livro Trés pontos sem ponto final, 2016, consta as dramaturgias dos espetaculos da Engenharia
Cénica por mim escritas. Entretanto, antes do formato livro, as dramaturgias eram uma espécie de
roteiro para a encenacéo.
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realidade (...) Ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por
fazer e 0 modo de fazer (PAREYSON, 2001, p. 25-26).

Quando os artistas da cena reivindicaram sua autoria, quando a arte
teatral conquistou sua autonomia frente as outras artes, quando os canones ficaram
obsoletos e ruiram, foi interposta a necessidade de inventar modos de fazer e
pensar o fazer, com um olhar de novidade. Para Santiago Garcia (1988), era
fundamental uma nova pratica, uma nova teoria, um novo artista. Segundo Pareyson
(2001), a poética do artista € uma escolha que “se adere a espiritualidade (...) esta
ligada ao seu tempo” (PAREYSON, 2001, p. 18). Santiago Garcia (1988) pontua que
foi necessario inventar novas imagens para a cena a partir das necessidades
interpostas no seu espaco/tempo de atuacao.

Quando os artistas\criadores da cena se apropriam do espetaculo como
um todo, o trabalho em compartilhamento € colocado como um desafio, pois todos
precisam ser propositivos e audiveis, e saber dosar entre o lancamento e a cessao
da sua proposta por outra acatada pelo coletivo. A autoria estad aderido o
compromisso social com a obra cénica. O publico ndo mais espera uma cena que
“signifique o mundo”, mas que seja um lugar para variadas significagdes. A plateia
passa a perder o interesse em 0 “que” estda em cena e volta a sua atengéo para o
“‘como” esta em cena. Desta maneira busca/encontra/problematiza fatos com outras
possibilidades de visdo. Santiago Garcia chama este desafio como respostas
inéditas para questdes que foram colocadas em cena de maneira também inédita —
€ a passagem de o “que” para o “como”. Neste sentido, o publico passa a ser
coautor do espetaculo. Como as significacbes apontadas no palco levam para a
variabilidade de pontos de vista, imprimem a plateia a liberdade de interpretacao.

Estas respostas inéditas sdo fruto de questbes com abordagens
diferenciadas, muitas vezes do mesmo problema. A encenac¢do € uma possibilidade
de lancar duvidas frente aos mesmos problemas porque ha uma autoria multipla
envolvida. Mas para que haja esta autoria € fundante a revelacdo do artista a si
mesmo, € 0 movimento de aproximacdo e estranhamento da realidade que o
circunda. Esta revelacdo é levada também para o publico na medida em que o
espetaculo aciona as capacidades imaginativas da plateia, na intercessao entre 0s

eu individual e eu coletivo:

a imagem deve ser o resultado dialético da representagéo e da acdo
(imaginativa) que ela desencadeia nos sentimentos e na mente do
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espectador. Esta pode ser a ruptura de preconceitos, concepgoes do
mundo e das relacdes dos homens ou reafirmacdes de ideologias ou
conceitos de uma determinada sociedade num determinado
momento historico (GARCIA, 1988, p. 52).

No seu paradoxal movimento a encenacéo é efémera, e para que ganhe
poténcia de existéncia é fundamental uma relacdo profunda com o publico.
Entretanto, esta comunicagcdo/conexdo palco e plateia tem como pretérito uma
conexao entre os criadores da cena, e destes com a realidade que os circunda. Para
Garcia (1988), a nova imagem da cena teatral ndo estd mais nem no artista nem na
obra e sim na relacédo estabelecida entre obra e publico. Penso que desta posicao
venha a sua nocédo de uma nova arte, uma nova teoria e uma nova pratica.

E preciso rigor na sala de ensaio para nutrir a cena na sua efemeridade,
principalmente quando a referéncia esta na criacdo de obras teatral/autorais em
compartilhamento. Compartilhamento no qual as funcdes artisticas para a feitura do
espetaculo sdo retroalimentadas pelas ideias e proposi¢cdes de outros artistas
responsaveis por diversificadas funcdes para a criacdo da cena. O rigor esta em ser
movido pelas proposi¢ées de outrem, mas mantendo a competéncia especifica na
criacdo do espetaculo. Um novo ator/artista de teatro para um novo teatro cria um

novo publico:

gueremos mostrar a complexidade do relacionamento no qual, em
Ultima insténcia, o publico, como encarnacdo do real, abrange o
palco e, portanto, o determina. Nos processos de criagdo do
espetaculo, do palco, do ator novo de novo tipo adota o ponto de
vista do publico porque, além disso, “é” do publico, faz parte dele
social e culturalmente. Representa 0s seus interesses mais
profundos. E quando estes processos de criacdo coletiva néo
somente o ator adota esta posicdo como também o conjunto criativo:
o autor, ator, técnicos, desenhistas, cendgrafos etc. (GARCIA, 1988,
p. 109-110).

A diversidade de modos de criagcdo € um dos desafios e delimitacdes
precisam ser feitas, a escolha dos pontos de partida e chegada, a maneira como a
cena sera construida, passa a ser regida pelas poéticas que os artistas assumem
para a sua vida criativa. A delimitacdo operacional é poténcia para a criagdo no

sentido de que a circunscri¢cdo firme no campo das possibilidades, paradoxalmente,

amplia a liberdade para o manuseio da obra de arte teatral.

Cada decisdo que se toma representa assim um ponto de partida,
num processo de transformacdo que estd sempre recriando o
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impulso que o criou (...) a criatividade como poténcia se refaz
sempre. A produtividade (...) em vez de se esgotar, liberando-se, se
amplia (OSTROWER, 1987, p. 27).

As decisbes e escolhas sdo mais desafiantes quando sédo feitas em
coletivo. Compreendo que este desafio pode ser vencido se houver a aceitacao do
risco como liberador dos atos de revelar/criar/inventar em uma colisdo propulsora
entre arte/vida/obra; a questdo do espetaculo precisa ter concernéncia para todos 0s
participes. Neste sentido, ter uma poética, ter um fundamento para expressao, ter
um modo de operar, que € movel e movente como padrdo de configuracdo, é
preméncia para os desafios que o advento da encenacéo legou.

Na literatura especifica, é recorrente a afirmacdo que o teatro
contemporaneo estd sendo mapeado a partir da reflexdo das experiéncias dos
artistas da cena. Contudo, Stanislavski (2005) adverte, é viavel a inspiracdo nos
modos poéticos de outros artistas, mas € preciso criar os préprios modos e que eles
estejam vinculados as problematicas especificas de cada artista ou coletivo. Dort
(1977) compreende que para que seja feito um levantamento da arte teatral — no que
tange a primeira metade do século XX — “é preciso em primeiro lugar recorrermos as
reflexdes escritas pelos encenadores a respeito de seus proprios trabalhos” (DORT,
1977, p. 64).

Neste sentido, movida pela compreensdo do advento, pelos paradoxos e
pelos desafios da encenacdo, entro no processo de criacdo como modo de
concernéncia para os artistas, no entendimento que as formas operacionais Sao
Unicas, circunscritas em contextos especificos e tecidas ao longo da vida do artista
em suas praticas e escolhas poéticas. Esta nocdo aponta para o processo de
ensino/aprendizagem de teatro pelo viés dos processos de encenacdo — a partir da
compreensao de autonomia que a arte da encenacao proporcionou tanto a arte
teatral quanto ao artista de teatro.

A conquista e o exercicio desta autonomia sdo uma escolha perpetrada
em uma poética, ou seja, nem todos 0s processos de encenacao e criagdo carregam
em seu bojo o compartilhamento, a coletividade e a generosidade de ser/estar com o
outro, tendo permissao para falar e permitindo ouvir, no respeito a grandeza de cada
um (VARGENS, 2016). A liberdade é uma conquista, mas € também uma escolha,
depende de uma atitude e posicao frente a realidade. Investigo movida pelas noc¢des

de interesse, desejo, vontade, rigor, risco, disciplina, coletividade e principalmente
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encorajamento, de mim mesma e encorajamento dos participes com 0s quais estou
em estado de coletividade: seja na sala de ensaio, como encenadora/dramaturga,

seja na sala de aula como encenadora-professora de processo de encenacao.



81

3 O PROCESSO DA CRIACAO CENICO-TEATRAL COMO MODUS PARA
ENSINAR/APRENDER TEATRO

3.1 O processo de criagdo cénico-teatral como ato de encontro/confronto —
colisdo propulsora entre arte/vida/obra

7

O teatro € uma arte da colisdo, por ser configurado em atos de
encontro/confronto, ja que a sua instancia inicial é dramatica, na acepcéo do agir/do
movimentar/do acontecer. H& o encontro/confronto consigo mesmo, com 0 outro
com quem a cena € composta, com a obra em estado de criacdo — que precisa ter
relacdo com as questdes que problematiza para a expressdo cénica — e com 0
mundo, o que habita e o que é habitado. Nesta compreensao o teatro é uma arte de
colisdo propulsora entre arte/vida/obra.

Santiago Garcia (1988) colabora com essa nocédo de encontro/confronto
como estado de colisédo propulsora entre arte/vida/obra quando diz, a partir das
reflexdes sobre as criagdes do seu Grupo de Teatro La Candelaria, que “A imagem
teatral ndo é (...) a ideologia, nem um conceito, mas a sua funcdo € a de romper a
ideologia ou a de reafirmar conceitos ou ideologias” (GARCIA, 1988, p. 52). Nesta
colocacgéo ja ha um primeiro embate, o levantamento de problematiza¢gfes a partir
da realidade, a que habita e a que é habitada, o que concerne, para a construcéo da
cena, seja para ratificar ou negar o que esta posto. A colisdo que a arte do teatro
propicia esta, também, no modus como o conteldo da cena vai para a cena € como
age nos conteudos da realidade, tendo ambos 0os mesmos conteldos por partirem
de uma mesma realidade. Quanto ao comprometimento entre arte/vida/obra,
Santiago Garcia fala a partir do seu contexto de atuacao artistica, América Latina —

segunda metade do século XX:

Se tomarmos como caracteristicas sobressalentes de nosso
movimento teatral (...) o fato de que os artistas (atores e diretores) se
apropriaram da obra teatral e, por conseguinte, de suas implicacdes
na sociedade, é entdo necessario que nossa preocupacdo
fundamental seja precisamente a de estudar a acdo da imagem no
processo da producéo teatral e sua funcdo em relagéo a ideologia da
sociedade mutante e mutavel (GARCIA, 1988, p. 52).

Quando o artista se apropria da sua obra, levando para a criacdo as
implicacbes da sua expressao na sociedade, age tanto na transformacdo da sua
vida, como eu individual quanto na transformacgéo da sua vida como eu coletivo.

Para que o artista possa refletir/compreender a sua acgéo, a operacionalizagcdo da
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criagcdo, € preciso conquistar a sua presenca ho mundo — construir a sua poética; e
este € um processo perene em um ser/estar completamente mutante e mutavel, em
compartilhamento com a sociedade que €, também, mutante e mutavel.

Jorge Larrosa (2010) destaca que viver € um processo de aprendizagem
perene, um estado movel, necessario e arriscado, no qual ha o cruzamento de
espacos fronteiricos, no entendimento que “N&o sé tem que conhecer-se a si
mesmo, Como conquistar-se a Si mesmo, assumir-se a Si mesmo, converte-se
naquilo que de verdade si €’ (LARROSA, 2010, p. 35). Em teatro, para haver “o
conhecer”, “o assumir”’, “o converte-se naquilo que si € de verdade” é preciso um
esforgco em compartilhamento.

Por ser acontecimento, € uma arte do movimento no espago/tempo, como
aponta Adolphe Appia (s/d) em A obra de arte viva, quando afirma que “O
movimento ndo é, em si, um elemento; o movimento, a mobilidade, € um estado,
uma maneira de ser” (APPIA, s/d, p. 14). E no corpo do ator que, em primeira
instancia, € configurada “a obra de arte integral” (APPIA, s/d), um corpo que € vivo e
movel que atua em um espaco/tempo especifico. E o corpo ndo € um conglomerado
de 6rgdos apenas, 0 corpo € uma presenca ativa e autocriadora de si mesmo e do
mundo, 0 que o cerca e 0 que é por ele cercado, marcado por uma histéria, por uma
cultura.

Como aponta Kastrup (2007)*3, o ser vivo € um “sistema autopoiético” que
tem como principio se produzir a si mesmo, em movimento constante com o
ambiente que o circunda, ambos — ser vivo e ambiente — mantém uma relativa

independéncia com repercussfes reciprocas entre si.

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

Sendo assim, o corpo vivo e movel do ator é estruturado, também, por

suas percepgdes, emocdes e proposicdes advindas do seu amplo contexto de

13 Virginia Kastrup (2007), em seu livro A invencéo de si e do mundo, a partir do estudo de filésofos,
cientistas e de pesquisadores de varias areas (biologos, fisicos, historiadores da ciéncia,
socidlogos, informaticos etc.), com a visdo de uma “politemporalidade”, buscou levantar elementos
para o entendimento da invencdo a partir dos estudos da cognicdo, a inventiva e a inventada,
campo altamente discutido na contemporaneidade e de grande interesse para a compreensdo da
criatividade dentro dos processos de criacdo e formacdo em teatro, com recorte no contexto deste
estudo.
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insercdo. Digo amplo contexto de inser¢cao por compreender que Sao muitos 0s
fatores que configuram o contexto de vivéncia do individuo, na verdade s&o
variados, e até dispares contextos, que déo o habitar do corpo, do ser, para o estar.
O contexto/o meio afetam o individuo. Neste movimento de afetacdo, o pensamento
criador é configurado por problemas/afetacbes que séo considerados intrinsecos a
cognicédo (KASTRUP, 2007).

Esta afirmac&o ganha ainda mais aprofundamento na consideracao que o
habitar, o ser e o estar ndo sdo atos que sao feitos no isolamento, mas na
intercessdo com outros individuos que também estdo inseridos em contextos que
sdo amplos. Esta intercessao de corpos variados e contextos variados fazem da sala
de ensaio de teatro um espago/tempo configurado em ‘redes de criacao”
(KASTRUP, 2007, p. 140-141), movidos pelo encontro/confronto, nos quais ha a

imprevisibilidade dos resultados cénicos, pois sdo muitos fatores envolvidos.

a estrutura condiciona, mas nao determina (...) posto que ela prépria
€ permeavel a mdlltiplas perturbacbes, cujos efeitos sé&o
inantecipaveis (...) Ocorre (...) redefinicdo continua do que importa
fazer. A rede nao funciona por causalidade linear nem é sujeita a um
determinismo (KASTRUP, 2007, p. 149).

Este € um dos estados de risco no processo de criacdo: o embate das
forcas criadoras no ensaio. A cena € construida em torno de uma ideia/problema,
mas a sua materialidade especifica ainda é obscura — inantecipavel. Ressalto, o
processo em estudo € movido pelo compartiihamento de varios pontos de vista
sobre determinada questao.

Antes do movimento plastico e vivo para a cena, hA um movimento a
priori grafado pelas histérias de vida, nas quais outros individuos estédo inseridos,
marcados por ideologias e posicionamentos frente ao mundo, o circundante e o
circundado. E no encontro/confronto de visbes e percepcdes que a arte teatral é
estabelecida, encontro/confronto entre os participes da cena (artistas e publico) em
torno da proposicdo de questdes que levam uma multiplicidade de elementos a
comporem “obra de arte integral”. a obra de arte teatral — aberta para variados
significantes em movimento de instabilidade — um acontecimento efémero.

Acontecimento em movimento no qual, segundo Eugénio Barba (2010), o
“pensamento criativo n&o é retilineo, univoco, previsivel. E o objeto de uma ciéncia

labirintica” (BARBA, 2010, p. 132), no qual os pontos de partida sdo em parte
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conhecidos, mas o seu desenrolar € imprevisto, pois como acontecimento na cena, o
teatro também é acontecimento na sala de ensaio. “Ser patrdo do meu proprio oficio
significava (...) que (...) eu devia ser teimoso e resistir, sem correr para as solucoes
faceis e antecipadas” (BARBA, 2010, p. 132-133).

Buscar solucbes desafiantes no processo de criagdo é um ato de
encontro/confronto entre o0 que ja se sabe e 0 que ainda € (des)conhecido. A partir
dos termos colocados por Eugénio Barba (2010), penso o teatro como uma arte da
colisdo em propulsdo com arte/vida/obra, na compreensao que sou “dona’/“autora”
do meu trabalho artistico, mas isso significa andar no imprevisivel porque somos
“‘donos”/“autores” da criagdo compartilhada em teatro, cuja matéria é regida,
também, pela imponderabilidade.

Ariane Mnouchkine, no livro de Josette Féral (2010), Encontros com
Ariane Mnouchkine: erguendo um monumento ao efémero, quando perguntada
sobre o teatro aqui/agora/de verdade/imediatamente, responde: “O teatro é aqui (...)
Estar no presente é estar no presente de cada palavra e nédo (...) na réplica seguinte,
uma vez que a réplica seguinte (...) ainda néo foi escrita” (MNOUCHKINE, 2010, p.
90).

Estar preparado para 0 momento que ainda ndo existe no futuro préximo,
mesmo que ja esteja acontecendo no aqui/agora, requer um esforco no qual colidem
em um mesmo espaco/tempo, passado/presente, para a aventura de saber/sem
saber 0 que vira na cena vindoura, mesmo que 0s ensaios tenham ido ao extremo
na criagdo em sala de ensaio.

“Estar no presente”, como diz Ariane Mnouchkine, e andar em uma arte
labirintica, como Eugénio Barba diz, sdo entendimentos que corroboram para a
nocdo dos encontros/confrontos em sincronia e reversibilidade, em uma néo
univocidade e néo retilinearidade no processo de criagéo.

O teatro como colisdo propulsora entre arte/vida/obra, em um
acontecimento Unico, é alimentado por problemas levantados entre os participes do
processo de criagdo. Os artistas de teatro, nesta compreensao, entram na cena, na
sala de ensaio/sala de apresentacdo, em um caminho movido pelas incertezas
labirinticas, se houver um conhecer a si mesmo, atravessado por problematizacdes
que lhes s&o pertinentes para a criacdo da cena teatral. E preciso estar movido,
inserido, pertencente, propositivo. Santiago Garcia aprofunda (2010) esta nogéo

quando afirma que o espirito criativo do artista esteja na criacdo, ponto que
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converge com nocdo de Pareyson (2001) sobre a poética abarcar toda a
espiritualidade do artista e do seu tempo.

No que tange a concernéncia para a criagdo, Anne Bogart (2011)
considera que o processo € delineado pelos atos de sentir-se arrebatado, atraido,
interessado por algo que convoque e conduza a uma relagdo participativa com o
outro na sala de ensaio. No entanto, para a relacdo participativa, para a colisao
propulsora de anseios/desejos/necessidades, € premente existir e se reconhecer
como individuo participante e participativo, inserido em um espacgo/tempo, na
certeza da davida, no caminhar labirintico.

Reflito trés instancias para a conquista de ser o que si € no processo de
formacdo pela criacdo artistica, instancias que sao movidas pelos atos de
revelar/criar/inventar: “existir para si”, “existir com o outro” e “estar inserido no
mundo”. Adentro neste ponto, inicialmente na discusséo destas trés instancias, para
em seguida problematizar as acdes de revelacéo, criacdo e invengédo, movidas pela
imaginacdo (GROTOWSKI, 1971; OSTROWER, 1987; CHEKHOV, 2003; KASTRUP,
2007; MUNIZ, 2015) nos processos de criacdo como processo de formacao.

A imagem que Jorge Larrosa (2010) traz da formagdo como uma viagem
aberta € preciosa, principalmente quando o ponto fundante da discussdo € a
conquista de si pelo caminho trilhado no percurso da descoberta de si mesmo
(revelacdo/criacdo/invencdo). Para Larrosa, a viagem aberta da formacéo acontece
em dois movimentos: interno e externo, 0s quais possibilitam o despertar das

percepcdes através do olhar alargado e capaz de organizar o sentir em expressao.

A experiéncia formativa, em suma, esta pensada a partir das formas

da sensibilidade e construida como uma experiéncia estética (...) a

experiéncia formativa, da mesma maneira que a experiéncia estética

(...) ndo pode nunca intimidar, ndo pode pretender dominar aquele

gue aprende, captura-lo, apoderar-se dele” (LARROSA, 2010, p. 53).

Em primeira instancia, como levanta Larrosa (2010), “existir para si”

mesmo é reconhecer 0s vigores e as limitagbes que sado intrinsecas a cada
individuo, tornados conscientes na reflexdo critica das experiéncias diarias que
perpassam e conformam o ser/estar no mundo, conformacdo em movimento
constante. Sem solugbes faceis e/ou antecipadas na compreensdo de Eugénio
Barba (2010) no que tange ao processo de criacdo, 0 que significa um

atravessamento de conversao no que si é de verdade por anseios, buscas, desejos,
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medos, sonhos e devaneios que nutrem a existéncia, mas em estado de risco e
vulnerabilidade.

No caminho de descobertas, os individuos sao lancados em projecfes de
vida nas quais estdo inseridos, e passando pelo delineio de sentidos para os
acontecimentos, eles comecam a ser percebidos na existéncia consciente de si.
Mais uma vez colidem, em um mesmo espago/tempo, Unico e presente, 0
encontro/confronto: criar cena requer um esforco de mover os pontos de partida,
ainda turvos em matéria cénica — um acontecimento multiplo/compadsito/uno — um
paradoxo.

Este existir para si mesmo € possivel pela consciéncia que cada nova
experiéncia artistica carrega um “antes”. os pretéritos processos de criacdo, as
pretéritas viagens, os pretéritos caminhos labirinticos e a recusa a solucdes faceis,
sem risco. “Aqui”, uma nova colisdo, o instante efémero em confronto € um
agui/agora que ganha substancia por um antes, mas como assevera Mnouchkine
(2010), a préxima cena/movimento/réplica ainda nao foi escrita/feita/dita. Hebe Alves
(2011) considera que ha um substrato retido pelas experiéncias pretéritas e faz uma

analogia entre a pintura e o teatro:

Do mesmo modo que em pintura fica registrado a sua propria
histéria, como testemunho documental daquela obra, de suas
conquistas na expressao artistica do instantaneo captado pelo pincel
do artista, também a cena teatral traz consigo o peso da referéncia
de experiéncias artisticas anteriores (ALVES, 2011, p. 109-110).

Este pensamento de registro das experiéncias passadas faz transparecer
ao artista, no seu processo para a descoberta de sua existéncia através da criacao
artistica, uma compreensdo, mesmo que latente, da sua organizacao interior. Neste
sentido, ha uma busca incessante pelos significados para os seus modos de
expressdo. E s6 se busca o que concerne/ o que arrebata/ o que atrai/ o que
convoca/ o que conduz os pontos de partida rumo ao que ainda esta por ser feito.

Luigi Pareyson (2001) expde que o artista se empenha em tornar livre a
sua expressao por ser ele o primeiro critico do seu trabalho e por ser detentor das
suas ferramentas de oficio. E em teatro, da maneira como estdo sendo expostos
encontro/confronto/colisdo, a “livre decisao”, apontada por Pareyson (2001), esta na

segunda instancia do plano de existéncia. Como critico de si mesmo, o0 artista
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vislumbra a obra e como detentor das ferramentas, se lanca no processo de
construcdo da sua obra.

Para os atos de conhecer/conquistar/assumir a si mesmo, no encontro de
si, movido pela busca por significados dos fenbmenos apresentados e percebidos, é
imprescindivel “existir com o outro”. Ombro a ombro, impelido por um “n6s” que
constrdi intermitentemente o espacgo/tempo no qual si € poténcia para a existéncia,
indagadora. E fundante estar disponivel para o outro: no ato de disponibilizar-se
para outrem, conforma-se o ato de disponibilizar-se para si mesmo. E na
aproximagdo com o outro ha uma aproximagdo de si mesmo. Peter Brook (2000)
ressalta esta presenga do ombro a ombro, na configuragdo de um “nds” em varios

“eus”, em encontro/confronto, em torno de um acontecimento — a cena:

hoje, esta claro que os esforgos isolados de alguém séo palhas ao
vento e que ndo podemos fazer nada sozinhos — precisamos dos
outros o tempo todo (...) apenas comeg¢amos a existir quando
estamos servindo a um objetivo que estd além de nossos gostos e
aversdes (BROOK, 2000, p. 311).

Quando Peter Brook (2000) coloca que o comeco da existéncia € servir a
um objetivo, para além dos “gostos e aversdes” e Pareyson (2001) nos fala em uma
“livre decisao”, penso na cena, no modo como € criada, na preméncia do encontro
com o outro em um confronto de ideias, no qual devemos/precisamos estar livres
para sabermos escolher com 0s outros os rumos no labirinto da criacdo dentro do
comprometimento da tomada de posicdo frente ao mundo, a sociedade, a arte.
Tenho exposto que sdo questdes sincrbnicas que movem os artistas da cena. Entéo
como fazer esta operacionalizagdo criativa para além dos nossos “gostos e
aversdes” e de maneira compartilhada? Ai esta a nocado de existir com o outro em
estado de colisdo propulsora: as questdes séo interpostas no ponto de partida, mas
sao transformadas em uma Unica questdo no embate de varias visdes diferenciadas
do mundo, como Brook (2000) afirma que “ndo podemos fazer nada sozinhos”. Em
teatro esta afirmacdo € uma maxima, no modo como compreendo o fazer cena, por
estar em estado de criacdo com outras pessoas dentro de um mesmo espaco/tempo
e com as competéncias compartilhadas de modo horizontal.

A insercdo no mundo € a terceira instancia que levanto na compreensao
de ser a forma de estar em acdo na sociedade de maneira propulsora para

transformacdes. O teatro leva para um confronto com o risco e a teimosia de néo
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recorrer “para as solucbes faceis e antecipadas” no processo de criagdo. A
existéncia cénica enquanto matéria expressiva acontece no aqui/agora/de
verdade/imediatamente, pois é “preciso estar atento e forte”'*. O teatro é um
encontro com algo que nos arrebata e convoca, com a certeza ndo apaziguadora,
que “a cena teatral traz consigo o peso da referéncia de experiéncias artisticas
anteriores”, e a grande colisdo no teatro € o fato de que nada, absolutamente nada,
pode ser feito no isolamento de “si’, do “outro”, do “mundo”, “ndo podemos fazer
nada sozinhos — precisamos dos outros o tempo todo”.

Santiago Garcia (1988) colabora com a terceira instancia colocada
quando afirma que o palco e a plateia agem dialeticamente no instante da cena, e
esta acdo em compartihamento — [‘eus”, “nds”, no/para/com o0 mundo] -
desencadeia um movimento de imaginacdo nos sentimentos e na consciéncia do
espectador.

No processo de criacdo da cena, si é participe (o eu, o outro, 0 nés) no
mundo, com o compartilhamento de conhecimentos que nutrem o que é conhecido e
0 gque ainda esta desconhecido, através de um olhar inquieto, critico, provocativo e
provocador. O (des)conhecido € carregado por experiéncias pretéritas, de
referéncias iniciais, que unidas as novas experiéncias, projetam as experiéncias
futuras. Os percursos ja trilhados ddo a orientagdo, mas para cada nova situacdo
sera mediada/produzida/configurada/criada uma resposta diferenciada, provisoria.
Para Virginia Kastrup (2007), a inventividade esta na criacdo de problemas e na
busca por respostas ante o que fora levantado. Nesta acepcéo, criar ndo é apenas
produzir algo novo, criar é buscar solugbes para os problemas levantados, e
enguanto as respostas sdo buscadas, o pensamento criativo vai ganhando espaco
na consciéncia criadora. O encontro/confronto € estabelecido.

Jerzy Grotowski (1971), quando declara os principios do Teatro-
Laboratério para jovens atores, antes de serem aceitos na companhia, expressa que
criar € uma luta para descobrir e experimentar a verdade que rege a cada um, diz
gue as pessoas se escondem de si mesmas, vestem mascaras e atras delas
constroem fugas e fingimentos diarios. Alargo esta compreenséo de Grotowski como
a busca do existr em primeira instancia dentro si mesmo, no risco de

encontrar/confrontar os anseios e medos — a viagem aberta (LARROSA, 2010). O

14 Musica “Divino, Maravilhoso”, composta por Gilberto Gil e Caetano Veloso em 1968.
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ato criador é a instancia de rasgar as mascaras, na acepc¢ao de Kastrup em dialogo
com esta discusséo, criar problemas e transcender as limitacbes para que seja

possivel experimentar o que é real:

num estado completo de desvelado abandono, descobrir-nos. Desta
forma — através do choque, através do tremor que nos causa rasgar
as nossas mascaras (...) somos capazes (...) confiarmo-nos a algo
gue ndo podemos denominar (GROTOWSKY, 1971, p. 199).

E fundante que o artista se descubra a si mesmo, que transcenda 0s
limites dos estereodtipos, das convengdes, das fugas, que encontre nos processos de
criagdo das suas obras os atributos que lhe cabem. Este € um comprometimento
ético, um confronto/encontro diario pelo abandono, no sentido das solucdes faceis
do que se sabe, pelo entrar em choque, pelo tremer ante o desconhecido para,
finalmente, entrar em estado de descobrir-se a si mesmo, mas sempre em contato
com o outro.

Expor os meandros das tentativas de criagdo pode, em um primeiro
momento, tornar o artista mais vulneravel porque estard aberto a contestacdes e
criticas, estara “rasgando suas mascaras”. Nos caminhos e nas reflexdes deste
percorrer com a consciéncia critica dos acertos, erros e retificacdes, 0s seres
humanos tornam-se mais fortes e “autores” dos seus trabalhos, das suas obras e a
contestacdo, a revisdo dos modos de fazer/pensar, sdo oportunidades para o
avanco das praticas — que foram criadas, apresentadas e refletidas — fato que
comprove o0 alargamento para a busca por modos de operacionalizacdo cada vez
mais desafiantes.

O encorajamento para a descoberta de si, para a expressdo cénica a
partir do contato com os “eus” e os “outros”, na consciéncia critica da insergao no
espaco/tempo, nas trés premissas até aqui delineadas — “existir para si”, “existir com
0 outro” e “estar inserido no mundo” — como referencio a cena teatral, € necessario
ressaltar que esta é compdsita, também, porque palco e plateia colidem em um
acontecimento.

O avanco consciente dos processos de criagdo, no que tange as reflexdes
pretéritas que impulsionam o aqui/agora, levam a observar que cada obra teatral é
conduzida por tentativas para uma expressao cénica que promovam um dialogo
mais expressivo com a plateia. E o didlogo mais profundo com o publico é possivel

pela proposicdo de obras artisticas que tenham maior concernéncia/colisdo/choque
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entre as questdes dos artistas e as questdes da plateia, jA que ambas, a realidade
circundante/circundada e a realidade da cena, apresentam a mesma matriz
constitutiva. A criacdo parte das problematizacdes/estranhamentos/aproximacoes
advindas da realidade posta.

Quanto ao encontro/confronto com o publico, através da interpretacéo dos
sonhos e interesses da plateia (GARCIA, 1988), Bertolt Brecht (2005) lega a nogéo
de uma plateia ativa ou a tentativa de uma recepc¢ao, também criadora da obra
cénica, pela indagacdo do exposto como realidade imutavel para o problematizado
como realidade mutavel. Ja expusemos que esta foi uma mutacdo da encenacéo,
sair de um sistema de sentido especifico para um sistema de sentidos abertos,
gerando significantes variados para plateia, tornando assim o espectador um coautor
do espetaculo, pois 0 que esta sendo posto no palco depende do seu raio de visao,
do sentido que ele, publico, imprime ao objeto artistico. Brecht (2005) diz que o que
causa desprazer no teatro € “a sensagédo de desacerto, que nos vem perante as
reproducgdes dos acontecimentos ocorridos no mundo dos homens” (BRECHT, 2005,
p. 132). Para o encenador-pensador, a claudicacdo no teatro esta em ndo haver um
dialogo entre o posto em cena e o posto na realidade circundante. Desacerto como
distancia entre a realidade exposta e a realidade da cena. O prazer no teatro precisa
ser conquistado pelo acerto/dialogo/colisdo — deve haver uma retroalimentacao,
pois, por assim dizer, realidade social e realidade cénica tem a mesma fonte. A
existéncia dos individuos acontece com outros individuos no mundo no qual é
participante — a terceira instancia apontada: “estar inserido no mundo”.

Bertolt Brecht (2005) afirma que a entrega ao publico da obra de arte
teatral é fruto do que fora rejeitado e do que fora repetido a exaustdo na sala de
ensaio. As delimitacBes na criacdo, segundo Brecht, sdo tentativas para a promog¢ao
do estado de lucidez, tanto do artista quanto do publico — lucidez na criacdo, na
obra, no acontecimento e na recepcédo. O estado de lucidez, no entanto, é provisorio
e imperfeito, pois o mundo estd em constante movimento, e passa a ser
compreendido pela l6gica da mutabilidade e a cena € incessantemente movimento.

O estado de lucidez que envolve agora publico nas imbricacbes entre
arte/vida/obra, é também movimento de colisdo, um esfor¢o para a decantacéo dos
pontos de partida, das ideias iniciais e das varias visées de mundo em torno de uma
guestao/de uma problematizacdo. O estado de lucidez que Brecht (2005) ressalta,

compreendo como processo de encontro/confronto no qual o que fora a exaustao,
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preparado nos ensaios, é levado para o publico. Brecht diz que esta exaustédo
procedimental eleva a obra um estado de “absoluta lucidez (...) [que €] (...) recebida
com lucidez” (BRECHT, 2005, p. 165).

O estado de lucidez pode ser alargado para a construcdo de pensamento
nos termos de inventividade expostos por Virginia Kastrup (2007). Colabora ainda
com esta nogéo de lucidez, a posicao de Fayga Ostrower (1987) quando considera
gue o conhecimento criativo € uma conquista ao longo do processo de criacdo nas
encruzilhadas que s&o interpostas, e na decantacdo reflexiva dos processos
anteriores que conduzem os artistas como bulssola para 0s percursos em
andamento. Nos termos de Ostrower, ha possibilidades em laténcia que
impulsionam o artista “como se dentro dele existisse uma bussola” que lhe diz siga,
acentue, junte, revise, até o momento que as possibilidades sdo minimizadas e as
escolhas de alternativa passam a ser maximizadas.

No movimento para a lucidez e a colisdo entre arte/vida/obra, ha uma
convergéncia também com o pensamento de Eugénio Barba (2010) quando
apresenta 0s seus percursos criativos desenvolvidos com os parceiros de trabalho
ao longo da sua vida como artista de teatro. Fala que sdo caminhos que foram
sendo construidos por necessidades artisticas interpostas para a expressao na cena
teatral. Suas praticas teatrais como diretor foram sendo construidas/delineadas em
seus processos de criacdo vividos por toda uma vida, em grande instancia, na sala

de ensaio e na sala de apresentacao:

do treinamento a dramaturgia, do modo de construir vinculos com os
espectadores a maneira de modelar e variar nossas relacdes
internas (...) O saber que cresceu em minha ilha é o Unico do qual
posso falar com o fundamento das coisas experimentadas, sofridas,
saboreadas e em parte compreendidas em mim. Isso esta
intimamente ligado a minha biografia e aquela dos meus
companheiros. Mas nem eles, que passaram uma vida inteira junto
de mim, que se quiserem e que continuam a me aceitar como seu
diretor, saberiam pdr em pratica o0 meu modo de ser diretor. Cada
cabeca é uma selva diferente. J& € muito se cada um conseguir abrir
clareiras e caminhos (...) ndo posso transmitir um estilo, dar forma a
uma “escola” minha ou a um método meu e, menos ainda, definir —
para usar uma palavra que ndao amo — uma estética prépria que
outros poderiam compartilhar (BARBA, 2010, p. 14-15).

O estado que a criagdo promove nos corpos é tenso, no qual o que esta
em jogo € a reorganizacdo do ser — ser que em teatro esta amalgamado a outro(s).

Os participes atuam sincronicamente em duas dimensfes, a que condiz com 0
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movimento em coletivo, a visdo coletiva do grupo de trabalho sobre determinado
tema/problema, e a posicdo e a perspectiva pessoal e Unica de cada pessoa sob o
seu trabalho artistico, seus ideias, anseios e sonhos. Mariana Muniz (2015) levanta
as dimensdes e as inter-relacdes entre os sujeitos, individual e transindividual, a
partir dos estudos da improvisacdo como espetaculo, levando em consideracdo a
teoria das mediagdes que:

0 Eu (sujeito individual) se relaciona a partir de sua perspectiva
pessoal ao mesmo tempo em que 0 Eu (sujeito transindividual) se
relaciona com o grupo, adotando sua visdo de mundo. Ambos os
sujeitos sdo 0 mesmo individuo com suas capacidades: expressar 0s
valores de grupo e adotar posturas individuais e pessoais (MUNIZ,
2015, p. 57).
Mariana Lima Muniz (2015) pontua que este comportamento, considerado
como compartilhamento e parceria entre os compartes no processo de criacdo, é
uma amalgama entre a visdo de mundo de determinado coletivo com a visdo Unica,
“‘uma perspectiva pessoal e intransferivel” que cada artista tem sobre o seu trabalho

e sobre o mundo.

A relagdo entre o sujeito individual e o sujeito transindividual dentro
do recorte da sociedade contemporénea se caracteriza por uma
complexa rede de articulagbes dos varios fatores econdmicos,
sociais, ideologicos e culturais que interatuam na producdo do objeto
artistico (MUNIZ, 2015, p. 57).

As nocdes de parceria e compartilhamento levantadas sdo iluminadas por
esta perspectiva apontada por Muniz (2015) em torno da produgcdo do objeto
artistico. Ha a colisdo de “eus”, conformados em “nés”, ha um sentido de
crescimento e poténcia para a abertura de possibilidades expressivo-teatrais, sem
desconsiderar os posicionamentos — econdmicos, sociais, ideoldgicos e culturais —
que compdem os histdricos de vida de cada pessoa envolvida na produgéo do objeto
artistico. Neste interim epistemologico, perpetro fundamento para as trés instancias
de encontro/confronto no ato de colisdo propulsora entre arte/vida/obra ja citadas.

Os varios fatores apontados por Muniz (2015) alimentam a rede complexa
de articulacbes em torno da producéo do objeto artistico. Este € mais um fator para
a nocdo de teatro como colisdo. As redes estabelecidas para a criacdo em teatro
sdo, assim, movidas pela propulsdo entre arte/vida/obra. Para o objeto artistico

muitas questdes estdo em jogo, sado visdes de mundo expressas para outras visdes
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de mundo, a cena € um posicionamento politico frente ao mundo. Marina Lima
Muniz (2015) conjumina com Bertolt Brecht (2005) e Fayga Ostrower (1987) quando
ratifica que no processo de criacdo, a partir de um vasto universo de possibilidades
de acesso, “o sujeito criador precisa selecionar, ordenar, fazer escolhas que acabam
por determinar o rumo da criagdo” (MUNIZ, 2015, p. 204) e consequentemente, o
que serd posto em cena. O movimento de escolha/selecdo, que as vezes é
instintivo, no andar do processo e na sua reflexdo pelos artistas, vai ganhando
consciéncia e a construcdo do material expressivo, em teatro, passa a ser uma
criagdo compartilhada.

Este compartiihamento esta em varias instancias: o teatro € uma arte
coletiva; no processo de criagdo em estudo ha uma horizontalidade nas funcbes e
competéncias artisticas; a teatralidade esta no questionamento do sentido, sendo o
publico coautor da criacdo. O compartiihamento foi possivel pela conquista da
autonomia da arte teatral e pela conquista dos artistas da cena ao reivindicarem
suas autorias na construcdo do espetaculo. A encenacado teatral passa a ser um
constructo de muitas maos, dentro das competéncias que séo referentes a cada
artista-criador por suas habilidades e técnicas, ao invés de estar regida por um unico
artista a partir de um sistema de sentido fechado em uma ideia Unica.

Na criagdo em compartiihamento, a compreensdo de que as ideias
precisam ser maturadas € uma presenca marcante. O ponto de partida é uma
‘janela cega” (LARROSA, 2010) e entra-se na aventura do percurso que sera
trilhado. Neste sentido, é fundamental uma intima conexao entre o artista, sua obra
e seus processos de vida — percursos labirinticos (BARBA, 2010) e “janelas cegas”
(LARROSA, 2010) que conduzem a estados de lucidez (BRECHT, 2005), pelo
esforco de tremer e se desafiar ante o (des)conhecido. As questdes para a vindoura
cena precisam referir-se aos participes como tenho ressaltado, s6 assim fara sentido
0 percurso que une o futuro em aberto, a cena que sera entregue ao publico; o
presente, a ideia que d4 mote para a criacdo; e a certeza de saber melhor o que ja
se sabe pelo tempo que passou, pela decantacdo dos processos preteritos.

Neste processo de criacdo ha o tempo necessario para criar as conexoes,
fantasia-las, imagina-las, preenché-las dos “eus” e dos “nés”, na imbricagao entre
arte/vida/obra. Michael Chekhov (2003) lanca o entendimento da abertura para a
livre expressao pelo elo necessario, quase intrinseco de saber olhar e saber ver o

processo de criacdo. A generosidade que referencio esta ligada a este caminho que
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0 mediador faz, propulsiona e ajuda a alimentar na sala de ensaio — “eus” que
configuram um “nd6s”, ndo ha teatro sem o(s) outro(s). A obra artistica € promovida
pela consciéncia do artista de ser o que si € e de estar onde se esta. Michael

Chekhov ilumina em grande medida esta minha afirmacéo:

0 objetivo final e supremo de todo verdadeiro artista (...) pode ser
definido como o desejo de expressar-se livre e completamente. Cada
um de nés possui suas proprias conviccbes, sua propria visdo de
mundo, seus proprios ideais e sua prépria atitude ética perante a
vida. Esses credos profundamente enraizados e, com frequéncia
inconscientes constituem parte da individualidade do homem e de
seu grande anseio de livre expressdo. Pensadores profundos,
impelidos a expressarem-se, criaram seus proprios sistemas
filosoficos. Do mesmo modo, um artista que se esforga por expressar
suas convicgdes mais intimas trata de aperfeicoar seus proprios
instrumentos de expresséo, sua forma particular de arte (CHEKHOV,
2003, p. 41).

Junto a Michael Chekhov, compreendo que o artista aperfeicoa seu modo
de expressao como projeto de vida “de todo verdadeiro artista”, no qual a sua visao
ética perante a vida é fundamento para a sua liberdade de atuacéo artistica. Para
expressar-se livremente € preciso ter consciéncia de si e do meio que o circunda, o
que requer a perene reflexdo das conviccdes, visées de mundo, ideias e atitudes,
residindo a nocéo de autocriacdo de si na retroalimentacdo com o ambiente no qual
se esté inserido. Para a lucidez, abandona-se a certeza, mas por outra via, a lucidez
também é conquistada pela consciéncia que o ser e o estar sdo frutos de uma
construcdo cultural de cada individuo que ndo se da em separado do mundo que o
circunda, mutante e mutavel — lembremos. Lucidez que Peter Brook (2000) levanta
guando considera que o teatro € lugar de luz para a escuriddo que a vida — janela
fechada de Larrosa (2010) — possa imprimir a existéncia. Brook menciona
metaforicamente a luz no sentido da consciéncia que o teatro pode promover no
artista/plateia, ja que ambos estédo inseridos em um mesmo espago/tempo para além

da cena:

Diz-se que, em sua origem, o teatro era um ato de cura, de cura da
cidade. De acordo com a acdo de forcas entrépicas fundamentais,
nenhuma cidade pode escapar ao inevitdvel fracasso de
fragmentacdo. Mas, quando a populagdo se retne em um lugar
especial e sob condi¢des especiais para participar de um mistério, 0s
membros dispersos sdo reagrupados, e uma cura momentanea
reconcilia o corpo maior, no qual cada membro, ao lembrar-se de que
€ um membro, encontra o seu lugar (BROOK, 2000, p. 310).
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Esta posicdo de Peter Brook ilumina o entendimento para a colisdo
propulsora entre arte/vida/obra para o artista comprometido com a sua arte nos
impactos propiciados por sua expressao artistica na sociedade. Ao pensar na arte
teatral na instancia da sua efemeridade, em que vérios participes — palco/plateia —
comungam de um determinado acontecimento, é possivel perceber que ha um
encontro/confronto profundo e necessario, € um ato de compartilhamento que pode
levar a um estado de lucidez: entre o “eu”, 0 “nds”, no/para/com o0 mundo. E mais um
paradoxo desta arte una/multipla/compoésita/efémera € estabelecido. Segundo
Brook:

O teatro pode penetrar nas mais escuras zonas de terror e
desespero por apenas um motivo: ser capaz de afirmar nem antes,
nem depois, mas ao mesmo tempo, que a luz esta na escuridao
(BROOK, 2000, p. 310).

Na vida criativa do artista o0 que o move sdo suas incertezas, suas
escuriddes, seus desafios, seus medos — mas estes pontos ao invés de serem
motes para a imobilidade, sdo fontes para a sua inquietude
propositiva/criativa/inventiva de si mesmo. Ele cria questdes e tenta soluciona-las
com a sua obra de arte, como diz Torres (2009), a cena € o Unico lugar que o artista
de teatro encontra para expressar suas inquietudes/anseios.

A acdo, coletivizar ideias e procedimentos, é presenca na feitura da obra
teatral em discussdo, mesmo que 0s coletivos sejam constituidos para um
espetaculo especifico, ou como identidade criativa de grupos teatrais em um sentido
de longevidade. Até o mondlogo € coletivo, ha um espaco/tempo compartilhado
efemeramente em um acontecimento no qual esta um alguém no palco e um alguém
na plateia: “eus” e “n6s”, no aqui/agora.

E desafiador o abandono da certeza e a consciéncia do perene estado de
movimento. O didlogo que venho estabelecendo até aqui com varios artistas, na
grande maioria encenadores-pensadores que refletem a sua pratica criativa,
direcionam para a nogao de que o processo de criacao cénico-teatral € movido pelos
atos de revelar/criar/inventar em sincronia, alimentados pelo encorajar, para o
fazer/o pensar a cena.

O artista de teatro deve imprimir em seus processos de criagcdo 0sS

propoésitos dos seus objetivos artisticos, deve ser capaz de construir uma artesania
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propicia para dimensionar e redimensionar as suas praticas a partir dos seus
anseios de criacdo. Brecht (2005) fala que este movimento conduzira o publico a um
prazer superior, possivel pelo convivio entre palco e plateia, em torno das questdes
que lhes convocam como agentes criadores e criativos pela consciéncia das
manifestacbes provisorias e imperfeitas, nas quais estdo inseridos de maneira
mutdvel. Mas este movimento para o prazer é possivel se houver um grau de

comprometimento estético e politico nas producdes artisticas:

as reproducdes devem ceder passo ao que esta sendo reproduzido,
ao convivio dos homens, e o prazer da sua perfei¢cdo deve ser levado
ao nivel do prazer superior, que deriva da circunstancia de as
normas que se manifestaram neste convivio humano serem tratadas
como provisoérias e imperfeitas (...) 0 teatro leva o espectador a uma
atitude fecunda, para além do simples ato de olhar (...) Num teatro
deste tipo o espectador tem a possibilidade de formar a si proprio da
maneira mais simples, pois a forma mais simples de existéncia é a
arte que ele nos proporciona (BRECHT, 2005, p. 166-165).

Falar da criagdo em teatro € antes falar dos criadores do teatro, dos
artistas do teatro, sdo varios e variados, fiz escolhas epistemoldgicas, mediadas por
artistas que me inspiram (o0 pensamento) pelo viés da encenacao teatral, e me
acompanham como fonte de pesquisa para as minhas inquietacbes como
encenadora. Ariane Mnouchkine (2010) fala que o trabalho do diretor é propiciar a
imaginacédo do ator, dar espago/tempo para suas proposi¢cdes, no intuito de que o
material de criacdo seja vasto e significativo e como encenadora, conjumino com o

seu pensamento nas praticas adotadas em sala de ensaio.

Talvez o essencial do oficio do diretor de teatro seja dar espaco para
a imaginacao do ator. E preciso abrir-lhe o maior nimero possivel de
portas e, talvez, dar-lhe a maior quantidade de alimento possivel.
Entdo, como proceder? Vou confessar-lhe que para mim é sempre
dificil definir o que fago, porque n&do sei muito bem e isso depende do
momento (MNOUCHKINE, 2010, p. 87).
Esta afirmacéo ratifica a nogdo de encorajamento e de incerteza, as
férmulas sdo inexistentes e cada processo carrega em seu bojo especificidades e
desafios diferentes. Quanto a nocdo de amalgama entre arte/vida/obra, Ariane
Mnouchkine fala de sonho. O sonho que alimentou a génese e o sonho que continua
a alimentar a existéncia do Théatre du Soleil, 0 sonho de continuar no trabalho de

artista na busca da conquista por sua propria existéncia:
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Parece evidente que uma trupe como o Thééatre du Soleil tenha
comecado com um sonho. Isso ndo quer dizer que seja 0 mesmo
sonho para todos ou seja idilico o tempo todo. Algumas vezes, é
extremamente cruel. Agora, estou falando de mim. N&o tenho a
menor ideia de quanto tempo durar4 o Théatre du Soleil. Mas sei
que, para mim, fazer teatro fora de um grupo que compartilhe uma
busca comum é absolutamente inconcebivel. Nao faria teatro de
outro modo. Porque acho que é a Unica maneira de aprender e a que
me da vontade de aprender. Gostaria de escalar bem a montanha. E
escalar a montanha nao é simplesmente escalar a montanha de cada
obra, é chegar a escalar a montanha do teatro, de sua vida. Ha,
entdo, o fato de que isso € um sonho e que esse sonho € um desafio,
uma prova (MNOUCHKINE, 2010, p. 118-119).

A biografia que Peter Brook (2000) fez da sua vida como artista de teatro,
considera que o fazer teatro é uma escolha de vida, uma escolha que envolve
ser/estar em uma atividade que abarca a arte e a existéncia na vida pela arte. Fios
do tempo: memorias, de Peter Brook, € um ponto para pensar no processo de
criacdo como conversao no que si € de verdade, sdo as circunstancias conscientes
gue dao existéncia aos artistas de teatro e 0s propulsionam para cria¢cdes vindouras.
Peter Brook dedicou sua vida ao fazer teatro e a pensar o seu fazer, e neste
movimento inspira outros artistas, outras geracbes de artistas. Nas primeiras

palavras do livro, adverte ao leitor:

Eu poderia chamar este livro de Falsas Memdérias. Nao por querer
contar intencionalmente uma mentira, mas porque o ato de escrever
prova que ndo ha, no cérebro, um conglomerado profundo que
armazene, intactas, as memoérias. Ao contrario (...) guardam o poder
da imaginacdo para dar-lhes vida. Em certo sentido, isso € uma
béncéo (...) Enquanto escrevo, ndo sinto a convulsédo de dizer toda a
verdade. E impossivel, ndo importa o quanto se tente penetrar nas
obscuras areas das motivacdes ocultas de alguém (BROOK, 2000, p.
11).

Tomando como base os processos anteriores, as reflexbes destes
encenadores sdo meditacdo e inspiracdo para o pensamento advindo de processos
criativos, vividos na sala de ensaio e/ou de apresentagdo. S&o uma matriz de
teorizacdo para a pratica e matriz para compreensao da pratica como geradora de
teorias, nisso ha um retroalimentar presente. Os processos passados sé&o
oportunidade para engravidar o fazer/o pensar no processo de criacdo que é
modificavel a cada nova obra. A criagdo € aqui compreendida como problema a ser

inventado para dar propulsédo a cena. Santiago Garcia € um artista-pensador da sua
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obra e ratifica o papel preponderante do movimento de reflexdo sobre a pratica

artistica:

de qualquer forma a teoriza¢do [dos] processos € um parametro que
permite (...) agilitar o trabalho e lhe impede a repeticdo de erros ou
percorrer caminhos que em outras ocasides nao o levaram a lugar
nenhum ou o embrenharam em terrenos escorregadios (...)
apresenta-se como uma memoria (...) de necessaria reflexdo
(GARCIA, 1988, p. 25).

Augusto Boal (1991), quando fala das suas experiéncias e da construcéo

da sua Poética do Oprimido, expressa que 0 mais importante na sua obra € o

encontro com o publico que participa do espetaculo. E, no que tange ao ator, que ele

extermine a propriedade privada da sua personagem e a entregue ao publico. Boal

faz esta referéncia, de compartilhamento da criacdo com o publico, como resposta a

apropriacdo das classes dominantes do teatro e dos muros que foram construidos,

cabendo assim a plateia o lugar de passividade e ao ator/artista o egoismo da
criacao.

Para que se compreenda bem esta Poética do Oprimido deve-se ter

sempre presente seu principal objetivo: transformar o povo,

“espectador”, ser passivo no fendmeno teatral, sujeito, em ator, em

transformador da agdo dramética (...) Penso que todos 0s grupos

teatrais verdadeiramente revolucionarios devem transferir ao povo 0s

meios de producdo teatral, para que o préprio povo os utilize, a sua

maneira e para os seus fins. O teatro € uma arma e é 0 povo que
deve maneja-la! (BOAL, 1991, p. 138-139).

Augusto Boal fala da sua poética, das suas escolhas de
operacionalizacdo no processo de criagdo, uma das suas maiores questbes € o
reencontro entre o teatro e o publico: “No principio, o teatro era o canto ditirambico:
o povo livre cantando ao ar livre. O carnaval. A festa” (BOAL, 1997, p. 135). Pensar
o fazer para os pesquisadores de teatro que sdo artistas de teatro é um ato de
criagdo, com consciente ousadia, mas fazer teatro € uma ousadia, um ato de
transgresséao.

Peter Brook (2000), fala que o mistério da existéncia é um lugar de
“refugios e obstaculos”, que alargando para o processo de criacdo é impossivel ter
certezas, pois elas sdo sempre refutaveis pela experiéncia movel e movente. Ha
pontos de saida, mas os pontos de chegada sdo obscuros, ndo ha uma formula e
cada artista encontrard 0s seus percursos a partir das suas escolhas poéticas de

expressao.
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Longe disso, coloco-me ao lado de Hamlet, quando pede uma flauta
e protesta contra a tentativa de se perscrutar o mistério de um ser
humano, como se fosse possivel conhecer todos os refugios e
obstaculos. O que tento tecer da melhor forma sdo os fios que
ajudaram a desenvolver a minha propria compreensao préatica da
esperanca de que, em algum lugar, eles possam contribuir a
experiéncia de uma outra pessoa (BROOK, 2000, p. 12)

Santiago Garcia (1988), com uma vida dedicada ao fazer teatral
libertador, tanto do artista quanto do publico, diz da sua tentativa de teorizagcédo
promovida pela reflexdo das praticas criativas anteriores. E, o trabalho em criacéo
cénico-teatral, o foco de problematizacdo deste trabalho, deve estar em perene
discussdo e observacao, que envolvem ndo s6 o coletivo fechado, mas o transito
entre coletivos, as suas ideias, preocupacdes e modos de operacionalizacéo, seja
na sala de aula, na sala de ensaio, nos livros escritos e lidos, nas palestras e
comunicacdes, nas vivéncias com outros artistas que estdo em outros
coletivos/grupos/companhias. Os intercambios entre as praticas que movimentam a
teorizacdo e o caminho reverso (ir ao encontro de si pelo encontro com o outro) €

uma espécie de misséo para o encontro/confronto:

isso ndo pode ficar restrito a um espago regional provinciano, mas
tem que ser levado a intercambios muito mais fecundos com este
nosso grande pais que é a América Latina (...) temos as mesmas
raizes, as mesmas preocupacfes, com todas as diferencas que
possam existir (GARCIA, 1988, p. 19).

Esta reflexdo de Santiago Garcia foi feita em uma ocasidao de encontro
entre o La Candelaria e o Yuyachkani, “pretendemos fazer o mesmo com outros
grupos e queremos que esta relacao nao seja formal, que seja pratica e profunda”
(GRACIA, 1988, p. 19). Peter Brook (2000) diz que espera que as suas reflexdes
sirvam para alguém em algum lugar.

Na esteira de encontro/confronto com outros artistas de matrizes
diferentes para a construcdo da obra de arte teatral, na introducdo que Joshua
Logan faz — escrita em Nova York em 27 de fevereiro de 1949 — ao livro de
Constantin Stanislavski, A constru¢cdo da personagem (a edicdo brasileira aqui
usada € de 2005), fala do encontro que teve com Stanislavski em Moscou, estando
este ja bastante velho. Joshua Logan e o amigo Charles Leatherbee, na época dois
jovens estudantes norte-americanos de 20 anos, foram ao encontro do mestre

porque gostariam de estabelecer o Teatro de Arte de Moscou nos Estados Unidos.
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Stanislavski fez um semblante de decepcédo, e os disse que eles nédo deveriam
reproduzir e sim criar algo préprio, caso contrario estariam copiando e seguindo
apenas uma tradicdo e ndo haveria progresso em seus trabalhos. Nas palavras de
Stanislavski, cada artista, ou grupo de artistas, precisa encontrar as suas maneiras
de trabalhar, sem céanones, precisa observar e descobrir as suas questdes e as
circunstancias nas quais estao inseridas estas questbes. Disse o grande mestre aos

dois jovens:

Nosso método nos serve (...) para este determinado grupo de russos
aqui. Aprendemos por experiéncias, mudancas, tomando qualquer
conceito de realidade gasto e substituindo-o por alguma coisa nova,
algo cada vez mais préximo da verdade. Vocés devem fazer o
mesmo. Mas ao seu modo e ndo ao nosso (...) os artistas tém de
aprender a pensar e sentir por si mesmos e a descobrir novas
formas. Nunca devem contentar-se com o0 que o outro ja fez (...).
Vocés dois podem ficar sentados ai nessas cadeiras assistindo ao
Nnosso ensaio. Talvez encontre nele algumas coisas aplicaveis a sua
maneira de pensar. Se alguma coisa excita-los, usem-na, apliquem-
na a vocés mesmos, mas adaptando-a. Nao copia-la. Deixem que ela
os faca pensar e ir avante (...) O ensaio vai comecar. Depois
conversamos (STANISLAVSKI apud LOGAN, 2005, p. 16-17).

Este fragmento ajuda a ratificar a nocdo de que cada caminho é Unico, no
qual se deve aprender a expressar-se artisticamente segundo as préprias
inquietacBes/questdes. A colisdo propulsora entre arte/vida/obra € um principio
fundante para a construcéo da presenca no mundo pela expresséo artistica. E viavel
a inspiracao e apropriacdo de outros modos de criacdo, mas com o olhar no que diz
respeito aos préprios pontos de vista que estdo sempre em mudanca. A
aprendizagem pela experiéncia € Unica, e com 0s percursos trilhados, ha a
descoberta de outras formas de expressdo, em um movimento de aprofundamento e
alargamento — um paradoxo da arte teatral pelo viés da encenacéo.

Por ser uma arte coletiva, esta presenca autorreveladora no teatro, €
compartilhada pelos compositores da cena. Esta afirmacdo € verticalizada no
processo de criacdo compreendido como formativo em teatro, no sentido do
encontro/confronto, mas é também um movimento horizontal, no sentido de que os
participes estdo em um mesmo projeto artistico e suas competéncias estdo unidas
em torno de um mesmo ideal. Formativo tanto no sentido da artesania dos artistas
qguanto na transformacao critica da realidade circundante. Aléem de ser uma arte

coletiva, o teatro € uma arte efémera, uma arte que se estabelece em um
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acontecimento que € Unico, no qual a plateia € dada a funcdo de também ser
criadora, e neste sentido é instalada uma relacdo entre verticalidade e
horizontalidade — um paradoxo.

Neste entendimento, a colisdo propulsora entre encontro/confronto
engloba o palco e a plateia, o artista e o publico, a realidade posta —
social/histérico/cultural — e realidade cénica. E a relagdo dialética, entre estas
realidades e estes participes, que estabelece o pensamento, a percepcdo e a
lucidez para o comprometimento de mudanca social (GARCIA, 1988; BRECHT,
2005; BOAL, 1991). Grotowski (1971) apresenta a nogcdo de um contato e de um
encontro que envolve todo o ser em estado de inquietacdo. A obra de arte teatral é
uma inquietacdo dos individuos criadores (artistas e publico), alimentados pela nova
realidade interposta por problematizacdes, realidade que € aproximada, estranhada
e configurada em um movimento transformador e transformativo. Santiago Garcia
(1988) considera que o trabalho criativo é configurado pelo compromisso com a
realidade.

Este pensamento corrobora para a compreensao do modo de fazer teatral
que é comprometido com a realidade circundante. A ativacdo e a ampliacdo dos
corpos, para a criagdo mediante o espaco/tempo de insercdo, depende da
capacidade de apreenséo da realidade, por aproximacdo e estranhamento desta,
para a configuracdo da nova realidade, a cena que sera compartilhada com o
publico: espaco/tempo que é social, politico, cultural e histérico. Como a referéncia é
0 processo de criagdo Ccénico-teatral, para o artista apreender a realidade
criticamente é fundamental que este movimento seja operacionalizado também por
sua imaginacédo, pelo exercicio de absorver e devolver os anseios, as buscas, as
guestbes da comunidade na qual esta inserido, a partir das imagens cénicas que
cria para as problematizagdes levantadas. Luiz Renato Moura (2014) colabora com a
nocéo da presenca das imagens cénicas no processo de criagdo quando considera
que as imagens tém um carater impulsionador na criacdo artistica: “Os processos
criativos em teatro estdo ligados a construcdo e elaboragdo de imagens (...) [elas]
sempre abrem signos que levam a multiplas compreensées” (MOURA, 2014, p. 26).
O coletivo precisa ser alimentado/estimulado para que a sua imaginacdo seja
acionada em compartilhamento.

No processo de criacdo cénica, condugdo de uma ideia inicial-volatil para

a configuracdo em obra teatral, o trabalho do artista é compreendido como: vontade
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adicional pelo poder da concentracdo, segundo Chekhov (2003) e capacidade de
apreensdo da realidade, segundo Garcia (1988). A concentracdo e a apreensao
nas/das imagens poéticas advindas da realidade conduzem para o0 percurso poético
com encontro, generosidade, parceria, coletividade, colaboracéo, elo, criticidade e
compartilhamento no processo de criagdo em estudo, como considera Moura (2014),
as imagens poéticas impulsionam a criacdo artistica.

Meran Vargens (2016), no prefacio que faz ao livro Trés pontos sem
ponto final, intitulado Imanéncia do campo poético - a lingua do poeta como arma,
considera a presenca destes aspectos aqui ressaltados — concentragdo, apreenséo
e propulsdo na generosidade, elo e parceria na sala de ensaio — como fundamento

para a criagdo em compartilhamento:

SIM, acredito na generosidade e nas acfes de troca que respeitem a
grandeza de cada um. Quando, em sala de ensaio, todos interagem
nas dimensbes fisica, emocional, psiquica-mental-espiritual,
acionados pelo modo icénico e linguistico da metafora, disponiveis e
com o coragdo pulsando temos o que chamamos de comunh&o: um
estado de graga. Essa é a poténcia de um coletivo em que 0s
individuos tém espaco para se manifestar e cujo rumo € um objeto
poético. Eis o campo fértil do trabalho colaborativo nos processos de
criagdo. Eles demandam mais de cada um, nos convidam a
responsabilidade pelo produto final. Para este tipo de cooperacao
precisamos ativar em nos confianga e entrega. Entrega ao coletivo, a
ndés mesmos e as ordens superiores das quais ndo temos controle
(...) Séo situacdes de imprevisibilidade de caminhar no escuro.
Portanto, potencializam o desenvolvimento da luz prépria. Eis o
poder que dela emana (VARGENS, 2016, p. 17-18).

Para o necessario contato consigo mesmo, que envolve todo o ser/estar
configurado dentro de um contexto preciso, é fundamental saber quem si é, onde si
estd, porque si é para, a partir dai, saber o que fazer com a presenca no mundo. E
sabendo da presenca no mundo héa a possibilidade de transformar a realidade. E um
ato de entrega a si e ao outro, € um estado de comunhao e responsabilidade para
com o objeto artistico. Dificil acessar este movimento na sala de ensaio, mas ele é
possivel quando ha a disposi¢do para caminhar no escuro e encontrar a luz na
escuriddo, pois todos tém o poder de se manifestar e estdo disponiveis para a
imponderabilidade da criagéo.

O plano da existéncia artistico-criativa em que o artista busca a sua
autonomia e emancipacédo, problematizando a realidade, compreendendo que esta

envolto e envolve esta realidade € posta em movimento, em xeque. Interpbe novas
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guestdes na busca por novas respostas, e para cada nova interposicao, novos
procedimentos sdo delineados. Tal comportamento, que ndo é passivo, ultrapassa a
simples compreensdo das coisas, inventa novos estados inquietos e moveis de
existéncia. Assim, além de ser uma problematizacédo dos artistas frente a realidade,
0 processo de criacdo da arte teatral, nestes moldes, pde a realidade em
problematizagdo com suas proposicOes expressivo-cénicas, inventa novos
problemas para a abordagem do mundo circundante que parece imutavel ou
inquestionavel. Santiago Garcia (1988) afirma que a arte teatral € invencao por
estranhar a realidade e por propor uma resposta ativa para a sociedade, perante o

que parece impossivel de ser vencido:

Uma resposta que esteja comprometida com a realidade deve
entranhar possibilidades de mudanga dessa realidade em beneficio
do homem, e ndo limitar-se somente em constata-la (...) A arte se
apresenta, entdo, como resposta viva diante de um mundo que pode
parecer imutavel aos nossos olhos, ndo como uma interpretacéo
passiva da realidade. A arte € como uma resposta hdo somente ao
estado das coisas como também a causa do estado das coisas e
suas possibilidades de mudanga ou, melhor ainda, seu carater de
mutante ou transforméavel pela acdo do homem (GARCIA, 1988, p.
104).

Ha um compromisso do artista com sua arte e com a sociedade, este
comprometimento requer um encontro/confronto profundo de ideias, sao visdes de
mundo que se alinham em torno de um ideal comum. Este tipo de processo
demanda mais de cada artista, passa-se de um estado passivo de execucgao para
um estado ativo de criacdo, uma tomada de posicao frente ao mundo, a si, ao outro,
a obra. E necessaria a promocdo da liberdade compartihada de ideias e
proposicdes para o delineio da materialidade da cena.

Todos sao audiveis e visiveis. Consequéncia da coletividade/colaboracéo
gue considera os anseios e as maneiras de ser/estar no mundo de cada pessoa
envolvida no processo, em torno de uma matriz/tema/ideia/questdo inicial. E um
processo generoso por respeitar a grandeza que cada um carrega para a sala de
ensaio.

Nesta grandeza estdo as poténcias, as limitacdes, as habilidades, as
dificuldades, a luz, a escuriddo que cada um carrega e constrdi no seu processo de
vida. Criar € vencer a autossuficiéncia e transcender (GROTOWSKI, 1971). Criar é

prazer. Criar é dor. Criar € vencer a si mesmo. Eugénio Barba (2010) faz mencéao as
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dores que, algumas vezes estdo na origem de um percurso criativo e que 0
deixavam vulneravel, mas em contrapartida eram as fontes das suas necessidades
de expressdo. A criacao precisa ser inquietante para o seu criador, sendo é sem
sentido e sO fard sentido para outrem se fizer sentido primeiro para quem esta
propondo. E preciso ter rigor na criacdo. No processo de criacdo em teatro, cada

segundo de cena é um universo posto em varias camadas.

Um espeticulo mediocre ou indiferente ndo torna o mundo mais
obsceno do que ja é. Nao fede nem cheira, para quem assiste, e
desbota rapidamente na memdria. Mas um empenho tépido deixa
uma marca indelével em todos nds que criamos o espetaculo. Ele se
transforma num reflexo condicionado em nossas futuras jornadas de
trabalho (...) A inseguranga e os limites da minha consciéncia me
levam a mexer e remexer entre os varios procedimentos de como
fazer (BARBA, 2010, p. 29-30, grifos do autor).

S&o os limites e a consciéncia dos limites que imprimem a liberdade para
criacdo, estar na sala de ensaio, estar em cena, € estar em risco. A colisdo
propulsora entre arte/vida/obra, a partir do processo de criacdo-cénico teatral como
ato de encontro/confronto, tem como base o ser/estar inserido de maneira ativa no
mundo. O didlogo interposto com encenadores-pensadores, que refletiram suas
praticas criativas com ressonancia em outras geragdes de artistas, colabora para
esta afirmacédo. Suas investigacdes ressoam em mim.

Anne Bogart (2011) considera a importancia de perceber a relacdo com
os artistas que sé@o antecessores [digo também os contemporéaneos], no sentido de
compreender os impulsos que haviam por tras das suas inovacdes e praticas. Assim,

nossas praticas e:

Nnosso proprio teatro se tornard necessariamente mais intenso,
poético, metaférico, humano e expressivo. Nossos sonhos coletivos
serdo maiores; Nossos espacos ficardo mais atraentes. Talvez ao
lembrar o passado descubramos que somos capazes de criar com
maior energia e articulacdo (BOGART, 2011, p. 47-48).

SO entro na sala de ensaio/aula como encenadora-professora se levar
junto comigo todos os “eus” que constroem a minha presengca no mundo, presenca
em compartilhamento e coletividade, presenca em amalgama, mas em conflito, sdo
varios “eus” que promovem um “nés” em estado de criacido, e nestes “eus” estdo os

artistas-encenadores que me inspiram desde a graduagcéo em Direcéo Teatral.
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O empenho em vencer as vulnerabilidades, e de apresentar a arte teatral
como resposta viva diante do mundo, € movido pela necessidade de os artistas
pensarem e sentirem por si mesmos, para, a partir dai, descobrirem novas formas de
expressao. Criar € escalar uma montanha, ndo s6 a montanha da obra teatral, mas a
montanha da nossa propria vida (MNOUCHKINE, 2010).

Cada um tem as suas préprias convic¢des e visdes de mundo, as suas
préprias atitudes éticas perante a vida e ha uma luta, incansavel, para descobrir a
verdade sobre si mesmo, o teatro é o lugar para este encontro/confronto. O artista
de teatro entrega para o publico 0 que preparou nos ensaios, e este preparo deve
ser feito com extrema lucidez, para que seja recebida por lucidez (BRECHT, 2005).
“O teatro € uma arma e é o povo que deve maneja-la!” (BOAL, 1991).

O processo de criacdo € um processo compartilhado/coletivo/encorajador
para os riscos da busca pela emancipacgdo, autoria e presenca dos participes, nao
sendo este um processo pacifico. E desafiador. Existir € uma conquista ardua. Na
apropriacdo dos termos colocados por Luigi Pareyson (2001), a poética que o artista
constroi € uma aderéncia a sua vida por completo, todas as suas perspectivas e

visbes sao arrastadas de maneira irresistivel para a obra de arte.

3.2 A poténcia da efemeridade da cena teatral em atos de
revelacdo/criagcao/invencao

A cena teatral ndo esta no palco, ndo esta em lugar algum, esta diluida e
difusa. No exato momento que ganha forma, para os artistas e para o publico, é
“esvaida” sua materialidade. A sua poténcia, de imponderabilidade imaterial e volatil,
fica na memoria, na percepcao, na imaginacao, na vida de quem participou do exato
instante. A poténcia estd na composicdo da poética do artista, (des)envolvida nas
salas de ensaio/aula, no palco e/ou na plateia. Podemos ler Lisistrata de Aristofanes,
ver as pinturas de Giotto, assistir Os Passaros de Hitchcock, mas ndo podemos ter
as experiéncias estéticas das encenac¢fes dos Meininger, Antoine, Grotowski,
Stanislavski, Brecht, Antbnio Arauljo, Garcia, Barba, Mnouchkine, Boal, Brook,
Bogart e outros. Os registros ndo dao a exata existéncia da cena.

O que dizer do processo de criagdo cénico-teatral? Dos ensaios? Dos
inUmeros, incontaveis, infinitos momentos na sala de ensaio, momentos para o exato
momento: 0 espetaculo que sera entregue ao publico? Como compor em

coletividade, com transversalidade de competéncias especificas, uma obra que se
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esvanece intermitentemente no processo de criagdo? Quais as estratégias que 0s
artistas da arte teatral podem fazer uso para decantar a efemeridade dos ensaios?
Estas sdo inquietacdes que movem/alimentam o presente exercicio de pensamento
e investigacdo. A nocéo da poténcia da efemeridade da cena € uma tentativa para a
reflexdo da praxis em experiéncias artistico-docentes vivenciadas.

A efemeridade, a principio, pode transparecer um sentido de fraqueza. No
seu aparente (des)equilibrio, por ser imponderavel, exige uma imediata atitude e
decisdo no seu padrdao de modificacdo incessante. Anne Bogart (2011) diz que € no
(des)equilibrio, no risco, na incerteza, que as solu¢cdes precisam ser encontradas e
gue geralmente a pressao imprime maior intencao para o gesto criador. Considera a
diretora de teatro: “Descobri que, em termos de criagdo, o desequilibrio € mais
frutifero do que a estabilidade. A arte comeca na luta pelo equilibrio” (BOGART,
2011, p. 130-131). A luta pelo equilibrio séo os pontos de partida para as noc¢des de
revelagdo, concepcao e invengao no processo de criagdo da cena teatral.

Virginia Kastrup (2007) considera que o conhecimento é gerado na
mediacao dos processos de criacao pela invencado de problemas e possibilidades de
respostas, pelo mover em atos reflexivos, nos quais é preciso ter a coragem de
suspender a acao e pensar, mas sem largar a experimentacdo. Ha, portanto, uma
articulagcdo tensa entre a acdo e a problematizagdo para a manutencdo da
inventividade. Esta opcdo operativa implica na coragem de correr riscos, pois as
certezas e os modelos absolutos foram abandonados. A inventividade como a
criagdo de problemas, imprime aos artistas de teatro a possibilidade de
autorrevelacdo na sala de ensaio, no embate entre as imagens poéticas e a sua
articulacéo pela imaginacao.

Alargo a nocdo de Kastrup (2007) que a invencdo de problemas € o
estabelecimento da criatividade para a compreensdao de Michael Chekhov (2003)
guanto as ideias iniciais para a criacdo da cena teatral. Para Chekhov, as ideias
iniciais sdo imagens alimentadas pela imaginacdo do artista, e este ndo é um
processo de facil estabelecimento, requer concentragdo em uma materialidade que
por si se esvai rapidamente. No mesmo viés, ponho em dialogo a no¢cédo de Chekhov
da concentracdo para a proposicdo de Kastrup, de uma “coragem prudente” em
inquerir o que esta estabelecido como verdade univoca.

Quando Chekhov (2003) diz que “Criar, na acepgao geral, significa

descobrir e mostrar novas coisas” as considera — estas coisas novas — ndao na
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acepcao da originalidade e/ou do ineditismo, mas na invencao pela imaginacao de
fatos/atos que estdo na realidade da vida, mas que séao redimensionados na criagcéo
da cena. Lembro: o que importa ndo é o “que” e sim o “‘como”. Para Michael
Chekhov, as imagens criativas fazem o artista sair do “estado de espirito passivo”
para o “estado de criativo”, sendo este o “poder da imaginagdo”. E neste
redimensionamento, na passagem do estado passivo para o estado criativo, que 0
pensamento teatral ganha espaco/tempo na sala de ensaio/aula. Neste sentido, &

preciso:

inventar problemas e produzir solugbes, sem abandonar a
experimentacdo. A opcéo por esse caminho implica em ter coragem
de correr os riscos do exercicio de uma pratica, mas de suspender a
acado e pensar (KASTRUP, 2007, p. 238).
A nogao de “suspender a acao e pensar’ transponho para o que Chekhov
designa como alimentar o impulso criador da cena pela imaginacdo. Compreendo a
imaginacdo como uma das interfases do pensamento criativo, pois ela promove o
estado ativo da concentracdo pela acdo e reflexdo com as imagens que dao

propulsdo para a cena.

Quanto mais a milde e mais atentamente vocé olhar dentro de suas
imagens, mais depressa ela despertara em vocé (...) sentimentos,
emocdes e impulsos volitivos. Esse “olhar” e esse “ver’” nada mais
sdo que ensaiar por meio de sua bem desenvolvida e flexivel
imaginagdo (...) As imagens sucedem-se com rapidez crescente:
formam-se e desaparecem rapido demais, em fugaz sequéncia [sao0]
hospedes imaginarios (...) esses fascinantes hospedes (...)
despertam seus sentimentos — e ocorre uma reacdo (...) Como
magicos, suscitam em vocé um desejo irrefreavel de torna-se um
deles (CHEKHOV, 2003, p. 26-31).

O conhecimento em teatro, no que tange a criacdo da cena, €
(des)envolvido pelo fazer/teatro, por questdes que sao interpostas pelos artistas da
cena. As respostas para estas questdes s&o a configuragdo da cena, em um
movimento de entrada e saida de possibilidades, como aponta Brecht (2005), na
busca por um estado de lucidez.

Penso a lucidez como este estado que Michael Chekhov chama de
impulso volitivo. A tensdo e a acdo que sdo levantadas por Virginia Kastrup
corroboram com a nogédo que discuto do processo de criacdo em teatro como arte da

colisdo, no qual ha um encontrar e um confrontar em consonancia. E preciso
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coragem para correr riscos. No calor dos ensaios € necessario inquerir as
percep¢des nascentes. Faco uma apropriacdo do discurso de Larrosa (2010): tem
que se buscar a medida entre presenca e auséncia, para que o siléncio seja ouvido.

Michael Chekhov (2003) diz que as imagens surgem e somem
rapidamente e que é primaz captura-las em sua volatilidade pelo poder da
imaginacéo, desenvolvida e flexivel pelo impulso irrefreavel de ir ao encontro delas,
de fazer parte delas (ha um arrebate, uma irresistibilidade, a cena é o Unico jeito que
os artistas de teatro encontram para responder as questdes que lhes chamam). A
imaginacéo faz o corpo agir, a cena agir e os artistas da cena agirem motivados pelo
impulso criador em torno de uma ideia inicial. A imaginacdo é uma ligacdo entre a
realidade da vida e a realidade da cena, elas se retroalimentam.

No sentido de estar presente e ausente, ou de buscar o equilibrio entre
estes dois estados, Peter Brook (1994) referencia a necessaria existéncia entre
distancia e presenga, com recorte no trabalho do ator, mas a trago nesta discusséo
para a acepcao do processo de criagdo da cena, 0 processo que acontece no

compartilhamento das ideias. O artista:

s6 encontra o caminho quando percebe que a presenca ndo se opde
a distancia. Distancia € o compromisso com a significagdo total;
presenca € o compromisso total com o momento vivo (...) E esta
necessidade que finalmente produz os meios. E ela que forja o
vinculo vivo com a matriz do poeta, que é, por sua vez, o vinculo com
o tema original (BROOK, 1994, p. 96-97).

Neste caminho entre tensdo e acao (KASTRUP, 2007), presenca e
auséncia (LARROSA, 2010) e presenca e distancia (BROOK, 1994), ha um jogo
entre equilibrio e desequilibrio — mais uma nocdo em paradoxo é apresentada. A
sala de ensaio é um lugar onde este jogo é estabelecido em larga medida. E preciso
sentir e olhar até mesmo as paisagens que ja sao conhecidas, com um novo olhar,
ocupar os mesmos lugares com sensacOes diferentes, estranhar o cotidiano para
dele alimentar a presencga/auséncia, tensdo/acdo, equilibrio/desequilibrio. Desta
maneira é possivel formular e reformular as questbes/problemas pela
imaginagao/concentracdo. A criatividade estd no saber formular problemas e no
arriscado processo de busca por respostas, muitas vezes até inexistentes. A entrada
na sala de ensaio € um tateio no escuro, a cena ainda € um mistério a ser

desvendado. O risco como invengéo requer o:
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exercicio de uma coragem prudente. E desconfiar das proprias
certezas, de todas as formas prontas e supostamente eternas, e
portanto inquestionaveis, mas é também buscar saidas, linhas de
fuga, novas formas de acdo, ou seja, novas praticas cujos efeitos
devem ser permanentemente observados, avaliados e reavaliados
(KASTRUP, 2007, p. 238).

Para Michael Chekhov (2003), pensar significa imaginar, criar por
imagens que sdo incorporadas nas salas de ensaio. A suspensdo da acdo estd no

delineio a midde da imagem cénica que vai ganhando espaco/tempo na

configuracéo da cena.

O raciocinio seco mata a imaginacdo. Quanto mais vocé sondar e
aprofundar sua mente analitica, mais silenciosos se tornardo seus
sentimentos, mais fraca sua vontade e mais pobres as oportunidades
de inspiracdo (...) nem todas as perguntas serdo respondidas
imediatamente, algumas apresentam-se mais intricadas, mais
complexas do que outras (...) Quanto mais desenvolvida é sua
imaginacdo (...) mais flexivel e agil ela se torna (...) Vocé deve
possuir suficiente forca de vontade, mais do que em geral exerce nas
atividades cotidianas (...) Em que consiste essa for¢a adicional de

vontade? No poder da concentracdo (CHEKHOV, 2003, p. 29-31).

Para o encontro/confronto entre os “eus” e os “nds”, no processo de
criacdo lacido, € urgente a conquista da liberdade expressiva. E para que a
liberdade expressiva seja configurada em cena, é preciso que algo inquiete. A
inquietacdo gerada pelo movimento, alimenta problematizacdes que serdo levadas
para a configuracdo da cena; este € um sistema complexo que requer concentragao.

Michael Chekhov (2003) compreende esta inquietagdo como o desejo de
livre expresséo dos artistas, a partir das suas visoes de mundo, e a denomina como
concentracdo pela imaginacdo. Para Virginia Kastrup (2007) a invencao esta na
criacdo de problemas, para Adolphe Appia (s/d) esta no movimento da cena no
espaco/tempo pelo corpo do ator em primeira instancia, para Pareyson (2001), na
aderéncia entre vida e arte, e Grotowski (1971) compreende este movimento como

revelacado do “eu” pelo contato com o outro.

A esséncia do teatro € um encontro. O homem que realiza um ato de
auto-revelacdo é, por assim dizer, 0 que estabelece contato consigo
mesmo. Quer dizer, um extremo confronto, sincero, disciplinado,
preciso e total — ndo apenas um confronto com seus pensamentos,
mas um encontro que envolve todo o seu ser, desde 0s seus
instintos e seu inconsciente até o seu estado mais lucido. O teatro é
também um encontro entre pessoas criativas. Sou eu, o diretor, que



110

me defronto com o ator, e a auto-revelagdo do ator me da a
revelacdo de mim mesmo (GROTOWSKI, 1971, p. 41).

Como encenadora-professora sou levada a viver e a existir com 0(S)
outro(s), numa intensa troca que me revela a mim mesma, ao(s) outro(s) que me
cercam e ao mundo que me envolve e envolvo. A maneira de
ser/estar/perceber/conhecer impacta na forma de (se) fazer/receber/pensar. Na vida
criativa do artista 0 que 0 move sao suas incertezas.

A expressao “processo de criagao cénica” transporta para a nogdo de um
caminhar dindmico no (des)conhecido, através do (des)envolvimento que move 0s
atos de imprimir e expressar cenicamente questdes latentes. A nocdo de
(des)conhecido, na qual fago a opg¢ao de usar o prefixo “des” entre parénteses, tem
o0 intuito de indicar que no processo de criagdo ha sempre referencias iniciais, que
unidas as novas experiéncias, projetam as experiéncias futuras. S8o os percursos
gue orientam, as experiéncias ndo sao receitas, para cada nova situacdo havera
novas respostas. Eugénio Tadeu Pereira (2012) fala da importancia da reflexdo

retrospectiva para a prospecg¢ao nos atos futuros.

Quando aprendemos da experiéncia (...) fazemos uma associagéo
retrospectiva e prospectiva, gerando, por consequéncia, mudancgas
no préprio ato em atos futuros. A partir daquilo que vivenciamos,
fazemos uma nova leitura do aprendido e projetamos outros rumos
em nossa formacgéo (PEREIRA, 2012, p. 45).

Estabeleco didlogo com alguns encenadores-pensadores das suas praxis
artisticas, quando discutem suas praticas como mote para 0s processos vindouros a
partir da busca pela consciéncia dos processos passados. A maioria deles considera
que criar é risco, imprevisibilidade e desafio. Quando entro na sala de ensaio
carrego mais duvidas do que certezas, apenas a ideia inicial e a necessidade de
estabelecer vinculos proficuos com o coletivo permanecem, para que a experiéncia
em compartilhamento seja acionada.

A grafia (des)conhecido é compreendida neste trabalho no sentido de ja
haver experiéncias pretéritas que insuflam e séo insufladas pelo caminhar dindmico
No processo criativo, que, por sua vez, conduz ao risco das novas paragens. Anne
Bogart (2011) considera que para ir rumo as novas paragens, de maneira
entusiastica, € preciso que haja o risco, a incerteza, a busca por algo que seja

considerado importante, pois as garantias em criacdo ndo despertam os sentidos e
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os sentimentos. Eugénio Barba (2010) fala dos desafios a serem vencidos, Bertolt
Brecht (2005) considera o prazer, Jerzy Grotowski (1971) anuncia a preméncia de
rasgar as mascaras na quais os individuos se escondem, Ariane Mnouchkine (2010)
diz que nunca sabe exatamente o que vai fazer, mas o seu papel como diretora é
alimentar os atores de possibilidades e ideias. Mas todos (os artistas envolvidos no
processo) ja (des)conhecem a proxima réplica no processo de cria¢do, carregam em
Seus corpos a presenca das suas poéticas.

O processo de criacdo da obra teatral e o processo de formacdo com
novas referéncias e experiéncias, sdo oportunidades para conhecer o que é
(des)conhecido. E preciso deixar em laténcia o ja conhecido para o mergulho no
imprevisivel, e estranhar o que esta posto para assim configurar uma nova realidade
para a cena. Neste sentido, Marina Muniz (2015) compreende que a intuicdo é
expressa na espontaneidade e libera as pessoas para observarem-se a si proprios,
“vendo e sentindo como se fosse a primeira vez” (MUNIZ, 2015, p. 129). Ha um
movimento no (des)conhecer que propulsiona a criacao.

A intuicdo tem a sua fonte nas marcas que as experiéncias passadas
deixaram, frente a novos desafios estas marcas saem da laténcia e agem,
encaminham para o (des)conhecido. Os insights, ou iluminacées que ocorrem na
sala de ensaio, surgem da concentracéo nas imagens fugidias em que fala Chekhov
(2003) de que a percepcdo esta aberta para qualquer leve trepidacdo para o
encontro/confronto com os “hdéspedes imaginarios”, as imagens volateis e volitivas
gue sao a matriz para materializagéo da cena.

Caminhar no (des)conhecido leva para duas acepcdes de medo: o medo
do fracasso que paralisa e que tira a oportunidade de avanco, e o medo que
encoraja, que imprime forca e determinacdao rumo ao (des)conhecido. Por ser uma
arte coletiva, este medo precisa ser vencido por todos os participes do processo, ao
observar a si mesmo e aos outros, dentro dos limites e das poténcias, € circunscrito

um elo de compartilhamento que encoraja e libera a criatividade:

A criatividade s6 pode desenvolver-se quando nos libertamos de
preconceitos e nos atemos ao que ocorre N0 momento presente, no
lugar exato onde nos encontramos (..) Esse processo de
transformacdo e liberagdo da criatividade e da espontaneidade é
tratado como um processo coletivo de interacdo entre diferentes
personalidades, entre diferentes medos e dificuldades. Assim, a
superacdo de uma dificuldade individual se transforma em éxito de
todo o coletivo (MUNIZ, 2015, p. 129).
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Quando o risco é eximido pelo medo do fracasso, também ¢é
impossibilitada a oportunidade de avanco e descoberta. E preciso tomar decisdes
em situacfes em que o dominio ainda ndo existe, sdo nas situacdes de andar na
corda bamba e com ventanias que a oportunidade de ampliar e (des)envolver
poténcias, habilidades e competéncias criativas tornam-se possiveis. Andar na corda
bamba como necessidade que o risco da criacdo interpde, requer uma “coragem
prudente” (KASTRUP, 2007, p. 238).

A arte é resiliéncia e torna quem a faz, resiliente também; tenho feito esta
afirmacdo algumas vezes. Anne Bogart (2011) ratifica este pensamento quando
considera que o ato de criar € um salto no vazio, é preciso saltar, mas para o salto
na criacdo ndo h& garantias, ele precisa acontecer no espaco/tempo certo e a
incerteza do seu necessario sucesso € o desconforto. De acordo com Bogart,

O desconforto é parceiro do ato criativo — um colaborador-chave. Se
seu trabalho ndo o deixa suficientemente desconfortavel, € muito
provavel que ninguém venha a ser tocado por ele (BOGART, 2011,
p. 115).

Eugénio Barba (2010) considera que as vezes ha uma ferida no inicio do
processo, mas ela € tanto ponto de vulnerabilidade quanto fonte para a sua
expressado. Peter Brook (2010) diz que é na escuriddo que se encontra a luz. Meran
Vargens (2016) pontua que é na imprevisibilidade de caminhar no escuro da criagédo
que é encontrada a luz prépria de cada integrante do processo. A criacdo € um
labirinto, perder-se e encontrar-se € uma constancia — o paradoxo na criacao.

Quanto a nocao de (des)envolvimento, comecei a amplia-la na pesquisa
de mestrado®® sobre os processos de criagdo dos trabalhos teatrais que desenvolvo
na Companhia de Teatro Engenharia Cénica. A “forma deixa de ser compreendida
de maneira vazio-refrataria e passa a guardar em si a esséncia da sua matéria
constitutiva” (FERREIRA, 2009, p. 97). A esta no¢do conjumino 0 pensamento de
Santiago Garcia (1998) quando expde sobre as linhas tematicas e argumentais nos

seus processos de criacdo coletiva:

a substancia € inconcebivel sem uma forma e que por sua vez uma
forma ndo é possivel sem uma substancia (...) As relacdes entre

15 FERREIRA, Cecilia. Cena e jogo: o imagindrio na carne. (Mestrado em Artes Cénicas) — Escola de
Teatro, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2009.
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estes planos no processo de trabalho séo as que vao determinando a
configuracao de nossa obra de teatro (GARCIA, 1988, p. 26-27).

Para o desenvolvimento do processo de criacdo é imprescindivel o
envolvimento entre artista, matéria, obra e vida, em consonancia com o coletivo no
qual esta inserido. Reitero a afirmacdo de Ariane Mnouchkine (2010) quando
considera ser inconcebivel fazer teatro fora de seu grupo. Para criar, € preciso que
haja um coletivo que comungue das mesmas buscas.

Foi na Companhia de Teatro Engenharia Cénica, desde 2005, na qual
atuo em varias funcbes artisticas em decorréncia do seu carater
coletivo/colaborativo/compartilhado com énfase na encenacéo/dramaturgia, que fui
(des)envolvendo as habilidades e competéncias para uma encenacdo em
compartilhamento, na qual a dramaturgia vai sendo construida na sala de ensaio ao
longo do processo de criacdo, junto com todos os elementos compositores da cena.

Luiz Renato Moura, integrante da Engenharia Cénica, considera que:

A Cia. investiga uma linha de criagdo que vem se consolidando como
sua poética. Trata-se da criacao do espetaculo em sua totalidade. O
processo se inicia como uma “‘imagem propulsora” que é um
hipertexto que contém em poucas palavras, a concepcao geral, que
apresenta a trama, principios para a criacdo de personagens, de
espacos cénicos, iluminagcdo e demais elementos cenogréficos, que
através da improvisacao, os atores e encenador, na sala de ensaio,
estruturam a encenagdo. Sdo estratégias que se desenvolvem a
cada processo criativo (MOURA, 2016, p. 20).

A Engenharia Cénica é um grupo de teatro independente e sua
metodologia de trabalho esta focada na criagdo como espaco de formacao multipla
para os criadores da cena. Neste sentido, Luiz Renato Moura observa que ha nas
encenacdes da Engenharia Cénica a possibilidade da criacdo de elementos distintos

em consonancia:

Desenvolvi nas quatro encenagfes a funcdo de ator e também de
iluminador, um agenciamento de duas linguagens que s6 foi possivel
gracas a esse carater de sala de ensaio em colaboracdo como
principios para a criacdo da encenacdo. Essa habilidade de ser ator-
iluminador é apenas um exemplo dentre artistas-polifénicos que
desenvolveram ou ampliaram suas competéncias, o que evidencia o
carater formativo da Cia. (MOURA, 2016, p. 21).

Estes relacionamentos, com o0 outro e com as questdes em laténcia,

impactam nas visdes e abrem uma maneira de experimentar e perceber o processo
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7

de criacdo teatral. Esta relacdo €& (des)envolvida em um caminhar no

7

(des)conhecido, € retrospectiva e prospectiva — um movimento desafiador —
substancializado num processo em que o ato de permanecer formando algo,
propicia 0 encontro consigo mesmo e com o outro. Nestes termos, Adolphe Appia
(s/d) considera o movimento como estado para a arte teatral e Susanne Langer
(1980) pontua que:

A permanéncia da forma (...) é o alvo constante da matéria viva; ndo
0 objetivo final (...) o préprio “viver” é um processo, uma continua
modificacdo; se se imobiliza, a forma desintegra-se — pois a
permanéncia é um padrdo de modificagcbes (LANGER, 1980, p. 69,

grifos da autora).

Esta nogdo de permanéncia da forma como padrdo de modificagbes
constantes da matéria viva, também ratificado por Virginia Kastrup (2007), colabora
com a nocdo de (des)envolvimento do artista-professor no seu processo de
formacgao/criacdo. No dicionario, os verbos “envolver’” e “desenvolver’” sao
contraditorios.

Quanto ao verbo “envolver”:

1 - Meter dentro de envoltério; enrolar; enfaixar. 2 - Incluir; meter
(entre outros, ou como participe em alguma coisa). 3 - Comprometer.
4 - Implicar. 5 - Cercar, rodear; apertar em cerco. 6 - Confundir. 7 -
Abranger. 8 - Misturar. 9 - Tomar parte; entremeter-se. 10 - Cobrir-se.
11 - Misturar-se. 12 - Confundir-se. 13 - Embaracar-se (AURELIO.
Dicionario de Portugués on-line).

Enquanto ao verbo “desenvolver”:

1 - Desembrulhar, tirar do invélucro. 2 - Desdobrar (o invélucro);
desenrolar. 3 - Fazer crescer; aumentar as faculdades intelectuais
de. 4 - Dar incremento a. 5 - Propagar. 6 - Expor minuciosamente. 7 -
Tornar claro (o obscuro); explicar. 8 - Ampliar; tirar consequéncias (a
um tema ou tese). 9 - Examinar em todos seus aspectos. 10 - Fazer
perder o acanhamento ou o pejo a. 11 - Representar hum plano
todos os lados de uma construgéo. 12 - Crescer. 13 - Progredir. 14 -
Aumentar. 15 - Propagar-se; estender-se, prolongar-se (AURELIO.
Dicionario de Portugués on-line).

Os atos de “envolver”’ e “desenvolver’” sdo complementares no processo
de criacdo cénico-teatral em referéncia. “Envolver” tem a ver com as ac¢des de entrar

e enrolar-se, mas tem a ver também com incluir-se entre outros, tornar-se participe,

misturar-se, confundir-se, estar inserido em algo com alguém. O verbo “desenvolver”
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tem a ver com desdobrar o invélucro, fazer crescer, examinar, representar num
plano todos os aspectos de uma constru¢cdo, mas tem a ver também com tornar
claro o que era obscuro, tirar consequéncias, ampliar e propagar-se. Estes atos sao
consonantes no processo de criagdo da cena, espaco/tempo para a criagao,
aprendizagem, ensino, reflexdo com o outro e para o outro. Os atos de envolver e
desenvolver sdo um permanente padrao de modificacdes, estdo em amalgama no
processo de criacdo que é formativo.

Na sala de ensaio esta o (des)envolvimento do processo artistico
conjuminado com 0s anseios e as escolhas dos artistas componentes da criacao,
que aos poucos passam do ser silencioso para o ser audivel. A criacdo é movida
pela inquietacdo. O artista comprometido com a sua arte e com a transformacéo da
sociedade pelo seu fazer artistico, tem esperanca ativa/propulsora, em poder mudar
0 mundo através da mutacdo que processa em Si mesmo, € com 0S outros com 0s
quais existe.

O caminho é percorrido na simultaneidade entre vida/arte/obra. Adentra-
se no (des)conhecido que é revelado de maneira intermitente. Para Floyd Merrell
(2008), o conhecimento & um processo de “viver-aprendendo”, conhecimento gerado
em um sentido radicalmente n&o linear que “inclui o espectro inteiro dos
sentimentos, dos conhecimentos e da vida concreta” (MERRELL, 2008, p. 14-15).
Se houver a consciéncia do inacabamento no ato de conhecer e do seu constante
processo de construcdo na prépria presenca em descoberta/transformacéo, a
vivéncia se configurara como geradora do conhecimento para os caminhos que
dizem respeito a cada um. Este movimento para a libertacdo acontece pela
descoberta/partilha com o(s) outro(s) nos atos de agir/refletir.

Esse estado de movimento e inquietude esta presente no percurso da
criagcdo cénica. Esse movimento ndo é linear, engloba varias percepcoes, e €
imprescindivel para a geragdo do conhecimento cénico-teatral. A sala de ensaio é
movimento, a cena € movimento.

Para criar, € fundamental a delimitacdo. Para a liberdade é fundamental
as delimitacbes. DelimitacOes resultantes de escolhas perpetradas pela consciéncia
em formacéao pelo fazer transformado em saber. O (des)envolvimento da cena, 0 ato
de tornar claro o que era obscuro € possivel pelo ato de estar envolvido em
encontros/confrontos e percepcdes, um mover intencional de “estar la dentro” e

“‘estar |la fora”. Fayga Ostrower (1987) considera que s6 diante de uma agao
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intencional podemos falar em arte. Nesta intencionalidade ha uma laténcia que
convoca, provoca, invoca o percurso labirintico a ser trilhado no processo de

criacao.

A atividade criativa consiste em transpor certas possibilidades
latentes para o real (...) [0 artista] parece impulsionado (...) como se
dentro dele existisse uma bussola. Esta lhe diz: va adiante, revise,
ajunte, acentue, diminua, interrompa! (...) Trabalhando, ele
continuard até um dado momento em que a bussola interna possa
indicar-lhe: pare, as alternativas se abreviaram, as coisas ndo séo
possiveis apenas; ao contrdrio tornaram-se necessarias
(OSTROWER, 1987, p. 71-72).

O artista vai criando problemas e tenta soluciona-los com a sua obra de
arte, a inventividade esta na formulacdo de problemas e na busca da resposta pela
experimentacdo (KASTRUP, 2007). Experimentacdes que sdo alimentadas por um
impulso volitivo (CHEKHOV, 2003), em torno da ideia inicial, impulso que € fruto de
estar presente no aqui/agora (MNOUKICHNI, 2010). As experiéncias pretéritas agem
como guia para acionar a imaginacao criativa em torno de uma nova obra em
processo de criacao.

Quando Michael Chekhov (2003) fala de conviccdes e liberdade de
expressdo destas convicgbes através do uso consciente da intimidade do seu
ser/estar no mundo, como atitude ética perante a vida e visdo de mundo e afirma
que cabe ao artista aperfeicoar, como instrumento de trabalho, seus modos de
operacionalizar seus sentimentos e a sua forma particular de se colocar frente ao
mundo com a sua arte, passo a aprofundar as nocdes de limitacdo e poténcia a
partir da nogao de “redes de criagdo” como elementos poéticos para a cena.

A poténcia criadora estd em todos, mas o seu (des)envolvimento requer o
enfrentamento do risco do fracasso. A consciéncia das delimitagdes e limites torna
possivel 0 mover no espaco/tempo da criacdo, e promove 0 alcance de uma
liberdade mais profunda para o (des)envolvimento das poténcias intrinsecas.

Para tanto, é imprescindivel a percepgdo consciente da realidade
circundante. A experiéncia consciente leva para a conquista da criacdo e torna os
individuos criativos e propositivos. Na perspectiva do mover no conhecimento,
adquirido pela experiéncia refletida, Anne Bogart (2011) afirma que a arte precisa
ser vivida, ela s6 pode ser entendida nas experiéncias ao invés de tentar ser

entendida por explicacdes. Precisa ser vivida, conhecida e sentida, para superar 0s
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limites e ampliar as poténcias, significa que no processo de criacdo cénico-teatral é
principio o rigor/disciplina/sofrimento, para tornar a efemeridade da cena em
poténcia.

Adolphe Appia (s/d), quando faz o seu estudo sobre A obra de arte viva,
no comec¢o do entendimento da autonomia da arte teatral frente as outras artes,
reflete que fazer arte € um desafio que envolve viver/sofrer/sentir com alegria. Nas
suas palavras, “se a arte tem o poder de nos fazer ‘viver’ a nossa vida, sem nos
impor simultaneamente os sofrimentos, ela pede-nos em contrapartida — para sentir
com alegria — que soframos antes” (APPIA, s/d, p.15). Como a arte teatral estava
passando por uma mutag&do no seu fazer/pensar pelo advento da encenacéo, Appia
considera que € um ato de coragem deixar o que sabemos e irmos ao encontro do
gue ndo sabemos se quer se existe. Mais uma vez em suas palavras, “Mudar de
direcdo e abandonar o conhecido, que se ama, por um desconhecido que nao se
pode amar ainda, € cumprir um acto de fé&” (APPIA, s/d, p. 14).

Desta espécie de manifesto artistico de Appia, me aproprio quando afirmo
gue a presenca ativa no mundo é resultado de um esforco rigoroso para que 0s
individuos possam se perceber atuantes no espacgo/tempo, questiona-lo, mové-lo,
tira-lo da aparente inércia e formular questdes/problemas ante o exposto e os
materializar em expressao cénica. Esse movimento acontece se houver propiciagao
de um espaco/tempo para a revelacdo/criacdo/invencdo em compartilhamento.
Meran Vargens (2016) ajuda a costurar esta afirmacdo quando considera que em
alguns processos de criacao ha generosidade nas a¢fes de troca que respeitam a
grandeza de cada pessoa. Afirmo que nesse movimento é possivel transformar a
poténcia e a limitacdo, de cada um, em agentes propulsores para a construcéo de
uma realidade artistico-cénica aberta para o experimentar, o buscar, o encontrar, o
perder, o remendar, o rasgar, 0 aprender, o viver, 0 conhecer — a rapsodia do
processo de criacdo cénico-teatral.

O sofrimento, como rigor e disciplina, € estratégia fundamental no
processo de revelagdo/criagao/invencdo, rigor/sofrimento nas (des)cobertas,
rigor/sofrimento no (des)envolvimento, rigor/sofrimento de estar presente e
consciente do inacabamento, rigor/sofrimento na recusa a respostas faceis. O que é
importante destacar € que nesse processo de criacdo tudo se estabelece na

efemeridade da cena.



118

A efemeridade como poténcia da cena precisa ser vivida, conhecida e
sentida por superagdes. Sdo as horas de criagéo e reflexdo que formam o artista de
teatro em seu oficio. A volatilidade da cena requer atitude, é preciso vencer a
laténcia e agir, manifestar-se, dar voz aos questionamentos ante a vida,
rigor/disciplina/sofrimento promovem a superagao e pdem os artistas em contato
intimo com os seus “impulsos volitivos” por meio da acao, tensdo e coragem para
“suspender a agao e pensar”’, mas “sem abandonar a experimentagao”.

Nestes pontos, assevero que os atos de revelar (encontrar/confrontar o
‘eu”, os “eus”, o “n6s”, com/para/no mundo em estado de criagc&o), criar (liberar a
espontaneidade na relacdo entre tensdo/acdo e concernéncia) e inventar (criar
problemas e buscar respostas pelos impulsos volitivos) estdo em sincronia e em
rede.

Virginia Kastrup (2007) menciona que o ser vivo tem uma organizagéo
autopoiética, ou seja, se autocria dentro da sua integridade. Este movimento de
organizacdo e autocriacdo intermitente acontece em redes, redes de redes, sem
linearidade, com bifurcacdes, imprevisibilidade, multidimensionalidade, propagacéo.
O ser vivo estd em producdo de si permanente, mas esta producdo ndo esta
desconecta da sua integridade, da sua unidade de existéncia.

Pois ndo podemos esquecer que, para se falar em vivo, devem ser
atendidos dois requisitos fundamentais: ele deve estar em constante
processo de produgdo de si, transformando-se permanentemente,
mas o movimento criador ndo pode destruir a unidade, ou seja, uma
adaptacdo minimal é também condicdo de sua existéncia

(KASTRUP, 2007, p. 141).
Se pensar que o0 movimento de autocriacdo do ser vivo, dentro de uma
unidade de existéncia, é substancializado em redes de redes, posso refletir que a
qualidade deste movimento pode ser levada para a discussdo do processo de
criacao artistica como processo de formacéo (revelacdo/criacdo/invencdo). O que
leva o0 ser vivo a se autocriar sdo as necessidades interpostas para a sua
sobrevivéncia. O que leva o artista de teatro para a sala de ensaio é a questdo que o
move para a criacdo da cena. Esta é a minha posicéo frente ao processo de criagao
e ao artista de teatro, existem variados processos e diversas formas de ser/estar
artista de teatro, é preciso fazer escolhas. Escolho pela liberdade de criacdo em

compartilhamento.
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Anne Bogart (2011) diz que existe uma “semente adormecida” que
precisa da sua atencdo, como diretora de teatro, para ganhar vida. Pensemos,
também, nos “impulsos volitivos” que Michael Chekhov (2013) traz para o trabalho
do ator, e nos seus hospedes fascinantes e imaginarios que despertam o desejo
irrefredvel de fazer parte da vida deles. Ambas as analogias trazem junto a elas o
despertar da sensibilidade, a provocacdo de ideias, as sensac¢fes pessoais, 0

acordar dos sentimentos.

Sei que a peca me tocou quando as questbes agem e provocam
ideias e sensacdes pessoais — quando ela me assombra. Nesse
momento, tudo o que vivencio no cotidiano estéa relacionado a ela. A
guestao foi liberada em meu inconsciente (...) A doenca da questao
se espalha: para os atores, cenografos, figurinistas, técnicos e, por
fim, para a plateia. No ensaio, tentamos encontrar formas e modelos
gue possam conter as questdes vivas no presente, no palco
(BOGART, 2011, p. 29-30, grifos da autora).
A analogia que Anne Bogart faz, a ponho em didlogo com a que
Michael Chekhov faz as imagens que inquietam o artista no decorrer dos seus

processos de criacao.

“Estou sempre cercado de imagens”, disse Max Reinhardt. Ao longo
de toda uma manha, Dickens permaneceu sentado em seu gabinete
de trabalho esperando que Oliver Twist aparecesse. Goethe
observou que imagens inspiradoras surgem diante de nds por sua
propria iniciativa, exclamando: “Aqui estamos!” Rafael viu uma
imagem passar diante dele em seu quarto, e essa foi a Madonna da
Capela Sistina. Michelangelo exclamou, em desespero, que imagens
o0 perseguiam e o forcavam a esculpir suas figuras na pedra
(CHEKHOV, 2003, p. 26-27).

Para estes artistas-pensadores, e para 0s outros artistas-pensadores dos
seus processos de criacdo que convidei para este diadlogo, a criacdo em teatro &
inquietante, tem de haver algo muito forte que arrebate, e este algo € uma
convocagdo em coletivo. A sala de ensaio € espaco para o (des)equilibrio, para a
estabilidade instavel, para o (des)envolver da cena. A sala de ensaio e a sala de
apresentacao sao movimentos de criacdo que conduzem os artistas da cena. A sala
de ensaio precisa ser extremamente audivel para os artistas da cena, o processo de
criacdo € o lugar de poténcia, nele estdo os atos de entrar, enrolar-se, incluir-se
entre outros, tornar-se parte, misturar-se, confundir-se, desdobrar o involucro, fazer
crescer, tornar claro o que era obscuro, propagar-se. Estas acdes, em

compartilhamento e concernéncia, imprimem na efemeridade o sentido especifico
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gue o artista busca para a decisdo de qual caminho percorrer no labirinto em redes
do processo de criagao.

Compreendo esse processo como um labirinto de possibilidades que
se abrem em encruzilhadas de encaminhamento poético. Testamos
as possibilidades e as escolhemos dia-a-dia. Esta escolha é movida
por nossas percepc¢Oes e individualidade (FERREIRA, 2009, p. 49-
50).

O que leva o ser vivo a se autocriar é a sua unidade de existéncia. O que
impulsiona a criacdo é a imagem propulsora para a génese da cena. O conceito de
imagem propulsora vem sendo desenvolvido nas minhas praticas na Engenharia
Cénica e nas aulas de Processos de Encenac¢éo no Curso de Licenciatura em Teatro
da URCA, e dao base para as investigacdes que Luiz Renato Moura (2014) e eu
(2009; 2016) estamos desenvolvendo na praxis de artistas-professores-
pesquisadores de teatro, dentro da nossa Companhia de Teatro e nas aulas de
Processo de Encenacéo.

Luiz Renato Moura (2014) considera que a imagem propulsora, nas
experiéncias da Engenharia Cénica, € o primeiro impulso para que todos o0s
integrantes possam agir na sala de ensaio, e eu a compreendo como uma diretriz

geral:

ela é um hipertexto que apresenta uma narrativa sobre a qual se
definem a tematica e o sentido para a construcdo do espetaculo.

Esse texto é considerado imagem exatamente por ele ser uma
projecéo de como se dara o espetaculo (MOURA, 2014, p. 27).

Considero que a imagem propulsora é uma espécie de guia
norteador, uma diretriz geral, mas o percurso para a sua
materialidade cénica serd trilhado nas descobertas na sala de ensaio
(FERREIRA, 2009, p. 49-50).

Para Moura (2014), a imagem propulsora é geradora de crises
[compreendo como encontro/confronto] e articulada através do trabalho de
improvisagdo do ator na sala de ensaio, sendo os fragmentos criados nas
improvisacdes, material para a atuacdo das concepc¢des do cendgrafo, figurinista,

iluminador etc.

Nesse entrelacamento de experiéncias entre os profissionais
(iluminador, cendgrafo, encenador, ator, maquiador, sonoplasta etc.)
emerge uma pedagogia pautada na troca, confianca e colaboracgéo,
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fatores que possibilitam o surgimento de artistas hibridos, pois séo
criadores de todas as partes do espetaculo, agentes ativos nas
bifurcacdes, sujeitos significadores de suas préprias formacdes
(MOURA, 2014, p. 29).

Meran Vargens (2016), que atuou como atriz no espetaculo Doralinas e
Marias (2009, Salvador/BA) da Engenharia Cénica, no qual sou
encenadora/dramaturga, expde que as imagens propulsoras sdo acionadas por um
“campo metaforico do individuo e do grupo” e que semeia “o desenrolar do universo
imaginario de uma comunidade, erguendo o mundo e consolidando valores”
(VARGENS, 2016, p. 18).

Michael Chekhov (2003), quando fala da Imaginacao e incorporagao de
imagens, considera que para o trabalho do ator é preciso ser feito um esforco em
torno das imagens que estdo na sua personagem. Alargo a nocéo da especificidade
do trabalho do ator para a especificidade da criacdo da encenacdo como um todo.
Michael Chekhov é a matriz para o pensamento da imagem propulsora no processo
de criacdo e para este exercicio de pensamento em (des)envolvimento. Os criadores
da cena precisam perseguir esta imagem inicial que dara propulsao para a cena (0
problema/a questao/o tema). Para o delineio da nocdo de imagem propulsora, faco
apropriacdo da nocdo de Michael Chekhov (2003) quanto as imagens iniciais para o
trabalho do ator: as imagens “surgem como lampejos, aqui e ali, imagens que |Ihe
sdo totalmente desconhecidas. Sao produtos puros da sua Imaginacao Criativa”
(CHEKHOV, 2003, p. 26).

Elas séo (des)conhecidas porque € necessario um esforco para tira-las da
volatilidade e imprimi-las na cena, como diz Chekhov, é preciso capturar a primeira
imagem, aprender a seguir a vida desta imagem, que em primeira instancia ainda
nado estd corporificada/incorporada, penetrar na vida interior deste hospede
imaginario, desenvolver a flexibilidade da imaginacdo para que ela possa ser
incorporada a cena (CHEKHOV, 2003, p. 40). Neste dialogo, proponho para a
criacdo da cena a presenca da imagem propulsora e a sua reverberacdo em todos
0s elementos que compdem a cena.

Santiago Garcia (1988) também converge com a nogdo levantada por
Michael Chekhov (2003) e com a nogao que proponho, quando afirma que a imagem
inicial € uma imagem geral, sem forma precisa, mas que no decorrer da criacéo ela

vai adensando o fato original e o transformando em cena configurada:
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Poderiamos dizer que neste processo a imagem geral, como uma
gigantesca nuvem, se vai condensando em formas concretas [a
cena], em figuras cada vez mais precisas que vao traduzindo os
conceitos, as apreciacbes do fato original, dentro de uma nova
realidade. Este processo néo pode ser considerado como movimento
mecéanico da imagem para a acao teatral, mas como complexo
vaivém da imagem para a acao até chegar a obra teatral desprendida
da imagem original, mas determinada por ela com total disposi¢éo de
gerar uma nova imagem. Esta imagem € que devera tornar-se
matéria de profunda meditagéo para o artista (GARCIA, 1988, p. 53).

Fayga Ostrower (1987) considera que a criagdo acontece no nivel da
intuicdo, e que a obra vai ganhando um estado maior na consciéncia dos artistas na
medida em que vai ganhando forma. Esta nogdo de Ostrower dialoga com as
nocdes apresentadas por Chekhov (2003), Garcia (1988), Moura (2014), Vargens
(2016), e dao base para compreender a acao da imagem propulsora no processo de
criacao.

Sao varias camadas de significados que vdo sendo acessadas e
delimitadas por um campo imagético promovido pela imagem propulsora para a
acao cénica. Este campo imagético € configurado em redes de acesso, pontos vao
sendo levantados, iluminados, tateados, descartados, obscurecidos e/ou escolhidos.
A medida que a criagdo avanca, estes pontos de acesso vao dando cada vez mais
espago para a imaginagao agir.

No caso dos espetaculos da Engenharia Cénica, a imagem propulsora na
sua ideia génese, para o espetaculo Irremediavel (2007- Sobral/CE), é “a prisao
irremediavel do homem contemporédneo — aprisionado, vigiado e perdido na terra
que gira” (FERREIRA, 2009, p.30); em Doralinas e Marias (2009-Salvador/BA), a
imagem propulsora foi “A mulher e a sua relagdo como o tempo — o tempo de
chegada, o tempo de espera e o tempo de partida” (MOURA, 2014, p. 39); em O
Menino Fotégrafo, a imagem propulsora € “O percurso da vida para a morte:
Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto e os Campos de Concentragdo” (MOURA,
2014, p. 47); e em O Evanescente Caminho, o movimento horizontal e simultaneo
entre o Paraiso, o Purgatorio e o Inferno, a partir de A divina comédia, de Dante
Alighieri.

A imagem propulsora delimita a criagdo para que ela possa ser
alimentada por referéncias que dialoguem com a tematica escolhida. Garcia (1988)
faz referéncia a linhas tematicas, que pondero como imagem propulsora, costuradas

por linhas argumentais, que as considero como uma teia em rede estabelecida no
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campo imagético criado pela imagem. A nuvem gigantesca que Garcia (1988)
menciona, € 0 acesso ao universo imaginario que Vargens (2016) compreende como
acao da imagem propulsora.

Neste sentido é preciso tomar decisfes a cada nova revelacédo na sala de
ensaio. H4 um ponto de partida que é alimentado pelo impulso que Ihe deu origem.
A criatividade, a auto-organizagdo-poética, que a imagem propulsora aciona, €
delimitada pelo seu campo de insercdo, e esta delimitacdo amplia o raio para a
percepcao, por ser capaz de filtrar pela sensibilidade, ou como diz Michael Chekhov,
pela “incorporagdo de imagens”, os pontos de acesso para a obra em criagéo.

A incorporagdo de imagens que Michael Chekhov levanta, contribui para
pensar nas teias de significados, absorvidos/reconfigurados ou pelo descarte ou pela
apropriacdo. Estas teias sdo tecidas ao longo do processo e aos poucos dao
materializacdo para a cena. A delimitacdo operacional é poténcia para a criagcao, no
sentido de que a circunscri¢cdo firme no campo das possibilidades, paradoxalmente,
amplia a liberdade para o manuseio da obra de arte teatral — efémera/compdésita/
multipla/una — uma arte do paradoxo.

O que é entregue ao publico, o que aparece no final sédo as escolhas das
descobertas descartadas, as ideias que ficaram para tras deram foco para as ideias
gue estdo na cena. Na sala de ensaio precisamos estar despertos para todas as
possibilidades nascentes. O que requer um esforco — rigor/sofrimento/disciplina;
colisdo propulsora entre encontro/confronto; amalgama entre o0s atos de
revelar/criar/inventar — para transformar a efemeridade em poténcia. O processo de
criacdo que defendo como compartilhado, é possivel pela escolha consciente destes
fatores pelos artistas criadores da cena. Este processo requer a disposi¢ao de criar
nestes moldes. Anne Bogart (2011) considera que a decisdo é um ato necessario de

violéncia no processo de criagao.

Articular-se diante das limitacBes: € ai que a violéncia se instala.
Esse ato de violéncia necessaria que de inicio parece limitar a
liberdade e diminuir as opg¢bes, por sua vez traz muitas outras
alternativas e exige (...) uma nogédo de liberdade mais profunda
(BOGART, 2011, p. 53).

Liberdade requer delimitacdo. Escolha requer possibilidade. Viver requer
posicionamento. Os artistas-pensadores em dialogo dao base para estas

afirmacdes, aparentemente categoricas. Digo aparentemente porque 0O percurso
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entre arte/vida/obra vai sendo tracado pelas experiéncias, e cada experiéncia é
Unica. O que me cabe é buscar expressar e refletir as praticas que me deram forma
movente/mével de ser/estar como encenadora-pensadora e professora de
encenacdo, com base nos referenciais escolhidos. Assim, compreendo que um dos
principios para a criagdo da cena é a inquietude, a presenca das auséncias e a
auséncia das presencas. A cena é moldada infinitas vezes, em um processo de
saida e entrada de possibilidades e ideias, em alimentacdo incessante, pela
decantacédo das ideias. As provocacoes, as sensacoes, 0s sentimentos, 0s impulsos,
as emocdes dao abrigo para todos os elementos constitutivos da cena em
consonancia e simultaneidade.

O campo imagético instalado na criagcdo pela imagem propulsora é
alimentado pelo tateio dentro de uma atmosfera especifica que € operacionalizada
pela improvisagdo na sala de ensaio. André Antoine (2001) fala da necessidade da
constituicdo da atmosfera na obra teatral levando em consideracdo a encenagao
como uma unidade especifica em torno de um sentido também especifico, no inicio
do advento da encenacédo. A atmosfera, no que diz respeito a materialidade cénica,
€ a imponderabilidade do espacgo/tempo da cena, estd presente, esta audivel, é
perceptivel, mas, em revés é como se nao estivesse la. Nela esta a imaterialidade
da cena. Nela, no sentido que Antoine coloca e como compreendo a partir das suas
reflexdes, esta a transversalidade de todos os elementos compositores da cena.

Para Michael Chekhov (2013), no estudo que apresenta sobre Atmosfera
e sentimentos individuais, a atmosfera € o que da inspiracdo ao artista, € 0 que une
a plateia e o palco, € o0 que une os artistas criadores — na criacdo/na apresentacao
da cena —, € 0 que verticaliza a percepcéo do publico e a considera como a alma do
espetéaculo.

Para explicar aos estudantes o que € a atmosfera da cena, os levo para
lugares bem dispares, para que eles possam observar os sons, o caminhar das
pessoas, a luminosidade, como o0s objetos estdo dispostos, como as pessoas se
relacionam, os timbres das vozes, as roupas etc. Os levo para o cemitério, para a
feira, para o pronto socorro, os fago observar o que acontece nas horas de intervalo
e 0 que acontece nas horas de aula com o espago/tempo dentro do campus. Este
exercicio para processo de encenacdo tem como base os estudos de Michael

Chekhov. Segundo o autor, “as atmosferas sao ilimitadas e podem ser encontradas
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em toda parte (...) cada fendmeno e cada evento possui a sua prépria atmosfera
particular” (CHEKHOV, 2003, p. 58).

Uma rua muito movimentada em um dia de feriado pode estar deserta.
Peco que observem as mudancas do dia no seu percurso de ida e volta para a
universidade. H4 um mundo que se transforma em outro mundo em padrdo movel. A
presenca no cemitério ou em uma igreja € completamente diferente da presenca no
centro da cidade. Esta percepcao precisa estar consciente na construcdo de cada
segundo da cena, sdo as presencas/auséncias que modificam completamente um

palco vazio.

A atmosfera exerce uma influéncia muito forte em nosso
desempenho (...) O espaco, o ar em redor que vocé encheu de
atmosfera sempre sustentara e despertard& em vocé novos
sentimentos e impulsos criativos. A atmosfera incita-nos a atuar em
harmonia com ela. O que é esse incitamento, donde provém? Em
termos figurativos, provém da vontade, da forca dindmica ou
impulsora [chame-a como quiser] que vive na atmosfera (CHEKHOV,
2003, p. 60, grifos do autor).

Michael Chekhov diz que, para alguns artistas o palco é apenas um palco,
que muda a cada espetaculo, para outros o palco estd4 impregnado por um mundo
inteiro. E esta sensagdo de um mundo inteiro presente que € preciso ser levada para
a criacao. Eduardo Tudella (2013) fala da nogcdo de “estado pré-cénico”, quando
considera a natureza compdsita da obra teatral. Este estado impulsiona e conduz,
como desejo e necessidade, para as origens do espetaculo, para as primeiras
ideias. “O teatro se refaz sucessivamente intermitentemente na construgdo da
imagem cénica (...) 0 gérmen da imagem ja estava latente na primeira imagem”
(TUDELLA, 2013, p. 71). Tudella acentua que os elementos constitutivos da cena
estdo em transversalidade e compreendo que esta transversalidade é possivel pelo
estabelecimento da atmosfera pela imagem propulsora a criagcdo. O campo
imagético criado ao seu redor viabiliza o compartilhamento do espaco de criacdo (ja

delimitado, ja circunscrito) entre as multiplas competéncias.

No trabalho em grupo, a atmosfera mostrara seu poder unificador a
todos os participantes. Além disso, o esforco comum para criar uma
atmosfera imaginando o espaco ou o0 ar como impregnado de um
certo sentimento produz um efeito muito mais forte do que se o
esforco fosse exercido somente por um individuo (CHEKHOV, 2003,
p. 69).
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Quanto ao delineio da imagem propulsora, em um campo imagético, que
configura a atmosfera da cena, a improvisacao é de fundamental importancia pois €
ela que abre espaco para que a criatividade seja revelada, em movimentos de
espontaneidade gerados pela inventividade das questdes inicias. A improvisacdo em
conjunto, baseada na necessidade da busca por respostas e escolhas no processo
de criacdo, é geradora de uma potente liberdade expressiva. Michael Chekhov
(2003), em seus estudos sobre Improvisacdo e conjunto, levanta que cada individuo
participe do processo de criacdo é regido por suas visdes proprias de mundo, nas
quais estdo impregnados seus ideais e a sua postura ética frente a vida. O desejo de
todo artista é a conquista dos meios para a construcdo da sua livre expressao, ha
um “desejo irrefreavel”, no qual o “mais alto propédsito também sé pode ser satisfeito
por meio da livre improvisagcao” (CHEKHOV, 2003).

Como a arte teatral é por exceléncia uma arte coletiva, no qual os atos de
encontro/confronto sdo as bases para a constituicio da cena, pois os “eus’
individuais precisam estar em consonancia como os varios “eus” coletivos, a
improvisagao desenvolve no intimo de cada artista “uma sensibilidade para os

impulsos criativos dos outros” (MUNIZ, 2015, p.48). Logo que o artista desenvolve:

a capacidade de improvisador e descobre em si mesmo o inexaurivel
manancial donde toda a improvisagédo é extraida, ele desfruta uma
sensacao de liberdade até entdo desconhecida e se sente mais rico
interiormente (CHEKHQOV, 2003, p. 43, grifos do autor).

Com a improvisacao, regida pela delimitacdo do campo imagético,
todas as possibilidades estdo abertas neste campo, e o estado animico dos artistas
€ despertado para a criacdo da cena. Michael Chekhov (2003) afirma que tudo que
tem que ser feito é “escutar” sua “voz interior”. Esta escuta é possivel pela
consciéncia da presenca individual de cada um dos participes dos processos dentro
das suas habilidades e competéncias para a construcdo da cena. E preciso um
esforco “metaforicamente falando, ‘por abrir seu coracdo’ e nele admitir todos os
presentes” (CHEKHOV, 2003, p. 49). O conjunto da criagdo é composto por
individuos e ndo por um conglomerado de uma “massa impessoal’. E fundamental
imprimir a abertura de si para os outros e observar seus modos expressivos para
gue o didlogo expressivo aconteca. A capacidade de estar presente no aqui/agora
com o coletivo fortifica a “sensibilidade em relacdo ao outro ao conjunto”
(CHEKHOV, 2003, p.51).
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Quanto a preméncia da escuta no estado improvisacional, Mariana Lima
Muniz (2015) ressalta que a escuta ndo € facil de ser explicada, a sua complexidade
estd em aprender a vivencia-la na sala de ensaio e a entendé-la no corpo em estado
de criacdo em coletivo. Nestes termos, Muniz apresenta quatro movimentos que

colaboram para o ser/estar na improvisagao em coletivo:

1. Escutar € ouvir, interessar-se por algo. Implica dirigir-se
ativamente a alguém ou a algo que é descrito ou indicado por um
som. 2. Ouvir é perceber com o ouvido. Em oposicdo a escuta, que
corresponde ha uma participacdo mais ativa, 0 que ouco € o que é
dado na percepcdo. 3. Entender, conservaremos 0 sentido
epistemolégico “ter intengdo”. O que entendo, 0 que se manifesta
esta em funcdo dessa intencdo. 4. Compreender tem uma reacgdo
dupla com escutar e entender. Eu compreendo o que percebia na
escuta gracas ao que decidi entender. Mas também invoco o inverso,
0 que eu compreendi dirige minha escuta, informa ao que eu entendo
(MUNIZ, 2015, p. 169, grifos da autora).

Chekhov (2003) e Muniz (2015) convergem em seus posicionamentos:
ambos consideram 0 movimento de interesse, participagdo ativa, percepcao,
intencdo, como modos de alargamento das possiblidades criativas para o despertar
da consciéncia no ato de responder aos impulsos volitivos alimentados pela abertura
que a improvisacgao viabiliza. Esta convergéncia de entendimentos conduz a afirmar
a necessidade de aprender a existir com outro na sala de ensaio, e as possibilidades
criativas delineadas pela improvisacao so fardo sentido no processo de criacao se, a
medida em que proponho, recebo proposicdes, esta colisdo de encontro/confronto
daré a criacdo o paradoxo de aprofundamento e alargamento das conjecturas para a
cena em construcao.

Quanto a improvisacdo em conjunto, com maior destaque para 0S
processos em coletivo, ambos os artistas-pensadores, (CHEKHOV, 2003; MUNIZ,
2015), asseveram que ela da espaco/tempo ha um despertar para a generosidade e
parceria. Como sdo muitos “eus”, as improvisacdes iniciais sdo mais caoticas, pois
ainda ndo estdo bem desenvolvidos os impulsos volitivos em parceria nos atos de

escutar, ouvir, entender e compreender para revelar/criar/inventar.

um improvisador, vive num constante processo de dar e receber.
Uma pequena indicagdo de um parceiro — um olhar, uma pausa, uma
entonacdo nova ou inesperada, um movimento, um sSuspiro ou
mesmo uma mudanga quase imperceptivel de ritmo - pode
converter-se num impulso criativo, num convite aos outros para que
improvisem (CHEKHOV, 2003, p. 49).
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Ha um momento de retroalimentacdo entre o0s participantes na
improvisagdo onde um encoraja 0 outro, um revela ao outro e ao vencer a
autossuficiéncia, e compartilhar as ideias em estado de criagdo, o trabalho sera mais
vigoroso, sdo varios raios de visdo em torno de um determinado tema. A
improvisacdo possibilita a pesquisa de possibilidades, a sua experimentacédo e a
decisdo do que estd em consonancia com a cena em construcdo. Assim, 0S
materiais produzidos séo descartados ou decantados e alimentados no decorrer da
construcéo cénica.

A improvisacao abre espaco para todos os sentidos serem despertados, €
fundante observar o que os outros participes dizem, fazem, expressam e sentem. Na
improvisacdo ha um processo ativo no qual a atengéo esta voltada para a criacdo e
a transformacdo da cena. Esta transformacdo € movida pela necessidade de
respostas, que é fruto das problematizacbes de diversas situacdes cénicas,
delineadas pelo campo imagético para a criacdo da cena. Para a instalacdo e o
(des)envolvimento do processo ativo entre os participantes, é preciso a intencao, a
percepcdo e o interesse, e a “conjungao de todos estes fatores (...) [possibilitam]
tocar naquilo que ainda esta por ser, mas existe como promessa” (MUNIZ, 2015, p.
169).

A promessa de ser 0 que ainda ndo existe, vivida na improvisacao, pela
alimentacdo da imagem propulsora na sala de ensaio, é decantada por uma
mobilidade latente seletiva (OSTROWER, 1987) que filtra por uma membrana
sensitiva (CHEKHOV, 2003) as escolhas dos pontos que entrardo na cena. Este
movimento é possivel pela instalacdo do campo imagético, estabelecido pela
imagem propulsora, que por sua vez instala a atmosfera necesséria e especifica
para a cena. Todos os sentidos, percepc¢des, impulsos estardo acionados se houver
a generosidade do trabalho em parceria. Estes elementos decantardo as ideias
iniciais e transformardo a efemeridade da cena em poténcia de existéncia na sua
volatil materialidade. As questdes/problematizacdes concernentes a criacdo cénico-
teatral sdo transformadas em imagem propulsora nos termos em discussao.

A constituicdo da atmosfera do espetaculo é uma volatilidade que fica
espargida no palco no aqui/agora. E materializada no acontecimento teatral, tanto na
sala de ensaio quanto na sala de apresentacdo. A cena persegue os artistas, os

inquieta, os acompanha, estd presente nos detalhes de suas vidas, pois sua
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sensibilidade esta desperta pelas sensac¢fes e percepcdes que a imagem propulsora
estabeleceu em seus corpos.

A atmosfera da cena, as imagens da cena, acompanha os artistas em
todos os seus movimentos, pois a sensibilidade estd desperta por uma latente
seletividade, movida e movente. Para a criacdo da cena é esta inquietude, a
presenca das auséncias e 0 seu reves, que serdo (des)envolvidas no processo, que
configurardo as imagens cénicas a partir das experimentacdes na sala de ensaio.

A cena € moldada infinitas vezes, em um processo de saida e entrada de
possibilidades e ideias, em alimentacdo incessante pela decantacao das ideias. As
provocacoes, as sensacgdes, 0s sentimentos, os impulsos, as emoc¢des dao abrigo
para todos os elementos constitutivos da cena em consonancia e simultaneidade.
Neste sentido, o material para a cena vai sendo levantado e a dramaturgia do
espetaculo vai sendo tecida pela delimitacdo da liberdade e pelas possibilidades
escolhidas:

A partir de um universo de possibilidades, o sujeito criador precisa
selecionar, ordenar, fazer escolhas que acabam por determinar o
rumo da criagdo. A selecdo pode se dar, em determinado momento
do trabalho, de maneira instintiva, ndo consciente. No entanto, a
consciéncia, a reflexdo sobre o préprio trabalho é fundamental para a
construcdo do material criativo dentro do processo. Sendo assim, a
dramaturgia (...) trata das escolhas e dos caminhos trilhados no
processo de criacdo e faz parte do trabalho atoral em processos de
criagdo compartilhada (MUNIZ, 2015, p. 203-204).

Para o ato de conjuminar todos os elementos compositivos/criativos da
cena, nos limites tracados, é preciso um anteparo para a decantacao e irrigacao da
multipla materialidade volatil da cena no seu processo de criagdo. Michael Chekhov
(2003), a partir das nocdes de atmosfera, imaginacdo criativa e improvisacao,
considera que ha uma “membrana sensitiva” que decanta as ideias em tateio, ela é
uma porosidade das percepc¢des e causam sensacoes, € uma “espécie de receptor e
condutor de imagens, sentimentos, emoc¢des e impulsos de imagens volitivas de
extrema sutileza” (CHEKHOV, 2003, p. 02). A nogao de membrana sensitiva esta em
didlogo com a necessaria reflexdo do material levantado dentro do processo criativo
em compartilihamento (MUNIZ, 2015). Estas nocfes levam a pensar nos atos de
filtrar e depurar os materiais acionados para a cena pelos impulsos volitivos.

A nocao de membrana como filtro foi pensada por Michael Chekhov no

gue diz respeito ao trabalho do ator, mas a alargo também para a compreensao da
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efemeridade da cena que precisa ser materializada na sala de ensaio, ha améalgama
da multiplicidade dos elementos compositores para a unidade da cena. As ideias
iniciais, a génese da cena, que convoca o desejo irrefreavel de criar, sdo absorvidas
por esta membrana que filtra o que é despertado, e descarta as rugosidades “por um
fluxo incessante de impulsos artisticos (...) refinado, flexivel, expressivo e (...)
receptivo as sutilezas que constituem a vida interior do artista criativo” (CHEKHOV,
2003, p. 04).

A efemeridade da cena ganha poténcia criadora e criativa na selecéo dos
elementos que estavam em laténcia pela membrana sensitiva. Estabeleco um
dialogo entre esta nogdo com a nocao que Virginia Kastrup (2007) apresenta, no
gue tange ao entendimento sobre o processo de autocriacdo do ser vivo em padrao

de clausura moével:

A clausura operacional é 0 modo de funcionamento do vivo (...) A
membrana € um limite capaz de manter a unidade em condi¢cbes de
estabilidade relativa, mas trata-se de um limite sempre passivel de
redefinicdo e ultrapassamento, j4 que a prépria membrana € plastica
e ligada ao meio por relagbes de osmose, 0 que assegura o devir
permanente de uma unidade (KASTRUP, 2007, p. 141).
Transpondo esta nog¢ao para o processo de criacdo, na busca da poténcia
da efemeridade da cena, nos atos de revelar/criar/inventar, me parece que 0 campo
imagético que delimita e é delimitado pela membrana sensitiva também estd em um
estado de estabilidade relativa, uma vez que o processo de criacdo € mébvel. A
imagem propulsora, criada pelo desejo de expressao cénica, assegura uma unidade,
agora compreendida como porosa, por ser aberta, entre os varios elementos da
cena. A encenacao, cuja preméncia é uma totalidade na intercessao de mudltiplas
competéncias, busca o delineio de uma unidade especifica que mantém uma
estabilidade relativa entre os seus elementos criadores.
Eduardo Tudella (2013) colabora com esta proposi¢cdo quando afirma que
a cena “se rebelara contra qualquer tentativa de apontar uma autoria isolada ou
exclusiva (...) os aspectos da cena interagem de modo dindmico” (TUDELLA, 2013,
p. 69). Esta posicédo de Tudella reafirma a autoria compartilhada da encenagéo em
algumas obras artisticas, nas quais as multiplicidades de competéncias nédo estéao
em estado de hierarquiza¢do, mas em compartilhamento, em consonéancia, em torno

de uma arte paradoxal — una/multipla/compdsita/efémera.
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Lentamente, na poténcia da efemeridade da cena, nos atos de
revelar/criar/inventar, a imagem propulsora cria um campo imagético em movimento
em rede, no qual ha uma mobilizacdo seletiva em torno da membrana sensitiva que
filtra/decanta as possibilidades advindas das improvisacdes. Para esta
operacionalizacdo é fundante a instalagdo da atmosfera e a incorporacdo das
imagens cénicas, para o despertar dos impulsos volitivos.

A imagem propulsora € operacionalizada por uma questdo posta como
“hipertexto” que vai sendo configurada no levantamento de variados materiais para a
criacdo da cena. O campo imagético é instalado e a criagdo fica circunscrita em um
espaco/tempo configurado pelo “estado pré-cénico”.

A delimitacdo é a substancialidade para a criacdo das imagens iniciais e da
incorporacdo destas imagens pela acdo da imaginacdo criativa. A imaginacao
criativa ganha matéria expressivo-cénica nos impulsos volitivos despertados pela
improvisacao em coletivo, ou seja, um trabalho em compartilhamento propositivo. Os
materiais levantados pelos exercicios de improvisacdo na sala de ensaio estdo em
constante mobilidade com os estados de criacdo que a imagem propulsora espargiu.
Assim, o material produzido é filtrado e organizado em atos de reflexdo e em atos
intencionais de escolha para a configuragcao das ideias em cena.

O pressuposto de viver-aprendendo em um percurso labirintico, em um
movimento ndo-linear, em um saber-se inacabado como estado de ser e estar na
vida concreta, no qual permanéncia e mudanca andam juntas através do rigor, da
disciplina e da precisédo das escolhas, defendo que para criar artisticamente no
teatro, € necessario estar inserido de maneira ativa no mundo. Esta presenca ativa
significa ter uma questdo que ndo pode ser respondida, nem tentar ser respondida,
de outra forma, a ndo ser por meio da cena (TORRES, 2009). Esta € uma das
premissas para a poténcia da efemeridade da cena em processos de criagdo em
compartilhamento.

Para expressar poeticamente uma questdo, € necessario aprender a
existir e este é um processo doloroso e arduo. Em primeira instancia, existir para si
mesmo, através do reconhecimento dos vigores e limitagbes vivenciados na
experiéncia diaria, que perpassam e conformam o ser/estar, atravessados por
anseios, buscas, desejos, medos, sonhos e devaneios que nutrem a existéncia. Em
segunda instancia, existir com o outro, ombro a ombro, para o outro, movido por um

‘nés” que constrdi intermitentemente o espacgo/tempo no qual si € poténcia de



132

existéncia. Em terceira instancia, ser participe no mundo, através de um olhar
inquieto, critico, provocativo e provocador.

Para criar, € fundamental a delimitacéo, o equilibrio entre a liberdade e a
limitacdo para o ato de perpetrar escolhas. O (des)envolvimento da cena, o ato de
tornar claro o que era obscuro € possivel pelo ato de estar envolvido em
encontros/confrontos de percepgdes, buscas e anseios. Na sala de ensaio esta o
(des)envolvimento do processo artistico conjuminado com as escolhas
problematizadas pelos artistas participantes da criagcdo, que aos poucos passam do
ser silencioso para o ser audivel, do estado passivo para o estado criativo. A criacao
€ um estado de inquietude, fator que leva o artista da laténcia para a expressao, o
faz filtrar com a sua membrana sensitiva a esperanca em poder atuar no mundo
através da mudanca que processa em Si mesmo, € com 0S outros com 0s quais
existe (GARCIA, 1988).

Os seres humanos séo inacabados, assim, passiveis de mudanca. Merrell
(2008) fala da consciéncia da incompletude e da preparacdo para a cessao das
limitacbes como modo de perceber que a existéncia ndo é fadada a um Unico

caminho:

Podemos nos libertar do que parece um mundo impenetravel,
podemos, em co-participacdo com nosso universo (...) colaborar no
processo de auto-organizacdo e da emersdo das diferencas e das
novidades (MERRELL, 2008, p. 106-107).

A colaboracao neste processo de auto-organizacdo, na vida do artista, é

possivel pela materializacdo cénica das questdes e inquietudes que o impulsionam

para a expressao artistica. Nestes termos, compreende Pareyson (2001):

0 artista arrasta para a sua arte os seus ideais filosoficos, morais,
politicos, religiosos, e, de tal forma deles impregna as suas obras,
gue estes assumem a funcdo daqueles diversos valores (...) a arte
esta realmente ligada com a vida (...) esta presente em toda a
operacionalidade do homem (...) Acolhe em si toda a vida espiritual
do seu autor, torna-se realmente a vida e a razdo de vida do préprio
artista, em cuja consciéncia concreta os valores sdo indivisos
(PAREYSON, 2001, p. 40).

A compreensao de autorrevelacdo no processo de (des)envolvimento na
criagdo cénica, € delineada pela existéncia da inquietude, o que por sua vez gera
questdes que serdo mobilizadas nos processos de criagdo cénica. E o artista arrasta

de maneira irresistivel, toda a gama de sua existéncia para a arte. Nos termos
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colocados, ha uma colisdo entre arte/vida/obra e a obra de arte teatral coletiva. Na
obra de arte teatral, a partir do entendimento exposto e discutido, o processo de
criacdo que defendo € um processo em compartilhamento, no qual a poténcia da
efemeridade da cena pode ser instalada pela imagem propulsora, se houver os atos
de revelacao/criagdo/invencdo amalgamados no encontro/confronto de ideias,
desejos, buscas, inquietagBes dos participes em torno de um objeto artistico que é
multiplo e compdsito — um objeto artistico que se esvai no momento em que ganha

forma.

33 O processo de criagdo cénico-teatral como processo de
ensino/aprendizagem de teatro

Qual é a importancia da poética no exercicio do artista-professor-
pesquisador de teatro? Como a linguagem da encenacéo teatral potencializa essa
triade num processo que se propde a ser criativo-cénico e formativo em sincronia?
Esta triade — arte/docéncia/pesquisa — € matriz para a formacao do licenciando em
teatro por ser estabelecida em campos que estdo em simultaneidade, contagio e
retroalimentacdo, no contexto em estudo. A experimentacdo e a vivéncia artistica,
unidas a pratica investigativa, sdo configuradas na praxis (des)envolvida ao longo da
vida nos processos dos quais se estd inserido, afirmacdo alargada quando o
processo de criagcdo artistica é uma das bases para o0 processo de
ensino/aprendizagem de teatro.

Este trabalho esta circunscrito no processo de ensino/aprendizagem do
teatro através do processo de criacdo cénico-teatral na perspectiva da linguagem da
encenacao teatral, meu campo especifico de atuacdo. O ensino e a aprendizagem
sdo uma acgdo Unica, na qual é inexistente ensino sem aprendizagem. O
conhecimento artistico é fundamental para o processo de ensino/aprendizagem de
teatro, é a base para o saber teatro e o saber ensinar/aprender teatro.

Ratifico que o recorte especifico do processo de criagdo cénico-teatral em
analise estd no ambito do processo de ensino/aprendizagem pelo fazer/pensar
teatro, a partir da reflexdo da praxis que venho (des)envolvendo ao longo do perene
processo de formacdo da minha presenca no mundo. Pensar em processo de
criagdo conduz a considerar o contexto no qual tal procedimento esta inserido,
somado ao delineio especifico dos seus objetivos poéticos. Estas duas premissas —

contexto e objetivos — levam a uma terceira premissa: suas matrizes construtivas
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que envolvem cultura, sociedade e praxis artistica. Nestas premissas ha variados
vetores que atravessam, apropriam-se e imprimem praticas e teorias, revisitadas
pelas experiéncias que foram propositivas para uma linguagem teatral mais
condizente/concernente, que resultam em uma tessitura complexa. Como apresenta
Santiago Garcia (2010):

Em toda a experiéncia artistica, se estiver mais atento ao processo
do que ao resultado, faz parecer geralmente que sao dois elementos
antagbnicos: os elementos tedricos e aspectos praticos do processo
criativo, e, pelo fato de serem problematicos, sdo aqueles que dao
dindmica e interesse, quase aventura, ao fazer artistico. No
resultado, ou seja, na obra de arte acabada, € muito dificil separa-los
(GARCIA, 2010, p.15)%,

A relacdo entre a prética e a teoria artistica, dentro do processo de
criacao e do processo de formacao, estabelece um movimento de retroalimentagéao.
O fazer/pensar impulsiona a pesquisa do fazer/pensar, ndo estdo nem a priori nem a
posteriori, pois sao interdependentes no campo arte. Sua relagdo no campo do

ensino/aprendizagem € complexa, como aponta Santiago Garcia (2010):

apesar das dificuldades apresentadas no estudo e na reflexdo sobre
esta situacdo de conflito entre teoria e pratica dentro do processo
criativo (...) isto € resolvido na préatica de cada artista, mas o que tem
dificuldades serias € esta aparente dicotomia no ambito pedagogico
(GARCIA, 2010, p. 15)7.

A compreensao do “saber teatro” e do “saber ensinar/aprender teatro” nos
leva para a expansao da sala de aula de teatro para a sala de ensaio de teatro dos
processos de criacdo cénico-teatrais. A sala de ensaio € um espaco para a
construcdo dos movimentos de “saber fazer teatro”, “saber pensar o fazer teatro” e
“saber fazer criar/pensar teatro”.

Estes trés movimentos configuram as acdes da construcdo da artesania,
da reflexdo e da mediacdo do processo de ensino/aprendizagem de teatro. Como

considera Lucia Pimentel (2014), a investigacdo artistica e a investigacdo

16 Do original: Em toda experiencia artistica, si se estd mas atento al proceso que al resultado,
aparecen, por lo general, dos elementos antagonicos: los elementos tedricos y los practicos del
proceso creador, y que, por el mismo hecho de ser conflictivos, son los que le dan dindmica y el
interés, casi de aventura, que tiene todo quehacer artistico. En el resultado, es decir, en la obra de
arte terminada, es muy dificil desentrafiarlos.

17 Do original: a pesar de las dificultades que presenta el estudio o la reflexion sobre dicha situacién
conflictiva entre la teoria y la practica dentro del proceso creativo (...) esta se soluciona en la
misma practica de cada artista, pero lo que si presenta serias dificuldades es esta aparente
dicotomia em el mismo ambito pedagdgico.
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pedagdgica, para o artista que se propde a ser professor de processo de criagao,
sdo os pontos de entrada e saida para a pesquisa em ensino/aprendizagem de arte.
Ao invés de propor como ensinar, proponho como aprender teatro na sala de ensaio
pelo olhar no processo de criagdo da encenacdo teatral como processo de
(des)envolvimento, mediado pela revelagao/criagdo/invencdo através da nocdo de
poténcia da efemeridade da cena e a constru¢cdo de uma poética.

A pesquisa em ensino/aprendizagem de arte, segundo Lucia Pimentel
(2014), esta vinculada ao fazer artistico e ao aprender/ensinar em concomitancia e
sao compreendidos como atos indissociaveis, interagentes e interativos: “Realiza-se
como forma de investigagdo sobre como ensinar/aprender Arte enquanto se da aula
de Arte” (PIMENTEL, 2014, p. 18).

A pesquisa do fazer artistico se faz no proprio fazer e na reflexdo
sobre ele; a do ensinarfaprender Arte se faz no
fazer/aprender/ensinar e na sua reflexdo. Assim, atuar como artista é
condicdo importante na pesquisa em ensino/aprendizagem em Arte
(PIMENTEL, 2014, p. 18).

No mesmo compasso para mediar o ensino/aprendizagem em teatro é
preciso o (des)envolvimento na sala de aula/sala de ensaio entre professores e
estudantes em torno de uma questdo, gerando, portanto, uma relacdo de
pertencimento e de entrega ao processo de criacdo cénico-teatral compreendido
como formativo.

Os processos de encenagdo, como criacdo cénico-teatral, podem
promover a construcdo de poéticas na formacéo do artista-professor-pesquisador de
teatro (pela transgressora tomada de decisédo por problematizacbes e modos de
operacionalizacdo poética). Para a conquista da autonomia e emancipacao, a no¢cao
de poética como modo de criacdo unida aos processos de vida do artista, € de
fundamental importancia, pois ela arrasta irresistivelmente as visées de mundo do
artista para as suas obras. Neste interim, as questdes para a materializagdo da
expressao artistica serdo levantadas pela concernéncia de ser/estar no mundo. O
cerne para a autonomia e emancipacao esta na problematizacdo de questdes e no
desenvolvimento destas questbes em processos de criacdo condizentes com a
escolha, criacdo e (des)envolvimento de poéticas teatrais. A partiha e o
encontro/confronto entre participes e questbes no teatro podem promover a

conquista de um processo de libertacdo. Processo que € formativo, na construgao
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de ser o que si é, e do ser que se pode vir a ser. As propostas para a cena sao
buscas do que é relativo aos anseios, fruto do estado de lucidez conquistado pela
experiéncia poética refletida reiteradamente.

E evidente que os artistas-pensadores com os quais estabeleci dialogo,
ndo dedicaram suas reflexdes para as praticas do ensino superior de teatro via
processos de encenacdo, mas discutiram os seus modos de operacionalizagao
poética. Artistas tém escrito/refletido sobre seus processos de criacdo. Estas
investigacdes tém criado um campo epistemoldgico para o fazer/o pensar pela
Optica da decantacdo das experiéncias criativas. Os pressupostos levantados,
acerca da autonomia que o advento da encenacao promoveu, no que diz respeito
aos procedimentos criativos, ao trabalho compartilhado, e a liberdade para o
levantamento de questbes, direcionam a pertinéncia da construcdo de poéticas
teatrais no processo de formagcdo em teatro do artista-professor de processos de
criacao cénico-teatrais. Esta posicao € fruto da pratica refletida do “eu encenadora”
em amalgama com o “eu professora de encenagao”.

As reflexbes levantadas acerca da autonomia que a encenacao
proporcionou a arte teatral estdo circunscritas aos procedimentos criativos que
envolvem matéria e artista, a liberdade para o levantamento de questdes para além
da exclusiva égide da literatura draméatica, a transversalidade dos elementos cénicos
e a reivindicacao dos variados artistas da cena para a autoria dos elementos cénicos
regidos por suas competéncias especificas. Estes pressupostos, dentro da
encenacdo nestes moldes, sdo praticas para a conquista ardua da liberdade
expressivo-artistica.

Ha uma ineréncia entre meu ser encenadora e meu ser professora. A
pesquisa, por sua vez, articula a fazer/pensar/ensinar/aprender, sendo a pesquisa
base para o (des)envolvimento de uma poética. Este entendimento tem sua génese
nas praticas (des)envolvidas como encenadora/dramaturga na Cia. de Teatro na
qual atuo e nas disciplinas de Processos de Encenacéo [, Il e Ill, ministradas no
Curso de Licenciatura em Teatro da URCA e que séo o estudo de caso desta tese.

Walter Lima Torres (2009), como professor de direcdo teatral na
universidade, considera que a aula é um encontro entre os estudantes e o professor.
Ao invés de ser dada, a aula é feita, sendo a sala de aula um espaco para o entre.
Entre os professores e 0s estudantes, entre as questbes interpostas pelos

estudantes e a mediacdo que o professor faz para que aqueles possam responder
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artisticamente suas problematizagbes. Em decorréncia da encenagao ser uma arte
paradoxal, afirmacdo tecida nos termos levantados e discutidos, na qual ha uma
transversalidade de competéncias, sua feitura € multipla, em torno de uma questéo
propulsora que movimenta o pensamento criativo de maneira partilhada. No
processo de criacdo que defendo, h4 em um primeiro momento a busca pela
compreensao da cena pela probleméatica levantada (que deve ser concernente), em
um segundo momento a busca de possibilidades para a materialidade da cena (0
encontro/confronto na sala de aula/ensaio), e em terceiro momento, a
reconfiguragcdo da problemética pelos materiais produzidos (a decantacdo em
matéria cénico-expressiva pela poténcia da efemeridade da cena).

Neste processo existe uma espécie de reapreensao da questao inicial e o
seu lancamento para o acontecimento cénico. Encontro em Kastrup (2007) um
aporte para este delineio, fazendo uma transposicdo da nocédo de cognicao
levantada pela autora, para a no¢do de conhecimento cénico pela pratica criativa, o
qgue leva a compreender um caminho possivel para a inventividade como campo de

formacéo em teatro:

A idéia de que a cogni¢cdo inclui tanto a invengdo quanto a
recognic¢ao implica uma ampliagcdo de seu conceito. Mas a forma de
colocacdo do problema também precisa ser revista. Em primeiro
lugar, é preciso pensar a cogni¢do como invencao, como poténcia de
diferir de si mesma. Nesse caso, ela funciona, em principio, por
divergéncias, realizando bifurca¢cdes em seu trajeto. Apos divergir, a
cognicdo inventa regras que trabalham no sentido da recognicéo.
Mas estas sdo sempre temporarias, posto que continuam sujeitas a
transformacfes e a novas bifurcacbes. Entender a cognicdo como
sendo, de saida, invencgédo, exige a consideracdo de que ela funciona
sob condi¢gbes complexas ou problematicas, onde os esquemas de
recognicdo coexistem com a poténcia inventiva e diferenciante
(KASTRUP, 2007, p. 235).

A ideia é lancada no processo de criacdo que é formativo. No movimento
do processo 0 pensamento criativo vai sendo configurado em atos de
(des)envolvimento. O desconhecido ndo € primaz, ha um conhecimento pretérito que
direciona para o que ainda ndo é conhecido, e sim (des)conhecido. Neste sentido,
faco apropriacdo da discussao de Virginia Kastrup sobre o processo de cognicéo e
recognicdo. Dentro do processo de criacdo as ideias sédo bifurcadas, ligadas em
redes, nas quais pontos sdo acessados e outros ficam obscurecidos, mas o

acessado e o obscurecido ndo continuam como tais hd movimentos reversos,
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inversos, sem linearidade. O conhecimento em teatro a partir da criagdo nao garante
resultados, hd apenas o aporte nas experiéncias passadas e refletidas. Eugénio
Barba (2010) considera que criar “parece negar tudo o que se caracteriza como
resultado” (BARBA, 2010, p. 131). Tudo é temporario, transitorio, e um impulso
volitivo ao invés de orientar provoca a (des)orientacdo, e a sala de ensaio é o lugar

do (des)equilibrio:

€ mais uma desorientacao voluntéria que obriga a movimentar todas
as energias do pesquisador, afinando seus sentidos, da mesma
forma em que penetra na obscuridade. Essa dilatacdo das préprias
potencialidades tem um preco alto: perde-se o dominio do significado
da prépria agdo. E um negar que ainda nio descobriu 0 novo que
afirma (BARBA, 2010, p. 131).

Este movimento do processo de criacdo € de dificil acesso, para
penetrar neste conhecimento é fundamental a vivéncia da/na cena. E muito
gratificante para mim como professora de teatro, constatar que o estudante de
encenacdo langou sua proposta cénica em um projeto artistico, que (des)envolveu
uma expressao cénico-teatral com intencdo, que o seu trabalho cénico é fruto dos
seus intentos (des)cobertos com o seu coletivo a partir da autoria em
compartilhamento.

Cabe ao professor encorajar os estudantes a construirem, pela
experimentacao artistica e sua necessaria reflexdo, as suas formas de ser/estar no
mundo, e com a invencao de problematicas/temas, com suas imagens propulsoras
para criacao artistica, a construirem suas poéticas teatrais, suas presencas ativas no
mundo. Pareyson (2001) considera que a operacionalizacdo e as normatividades

para a configuracdo da obra artistica devem estar aderidas:

a espiritualidade do artista (...) uma poética esta ligada ao seu tempo,
pois somente nele se realiza aquela aderéncia e, por isso, se opera
aquela eficacia” (PAREYSON, 2001, p. 18).

Ao estudante deve ser dada a oportunidade de expressar-se a partir do
seu olhar e do seu ver o mundo, dentro do seu espaco/tempo da sua existéncia, e
ao professor cabe encoraja-lo para as suas decisdes e compartilhar a sua artesania
(des)envolvida ao longo da sua pratica como artista-professor.

Walter Lima Torres (2009) expbe que no campo das artes cabe ao

professor estimular os estudantes, oferecer o substrato adquirido por suas proprias
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experiéncias, mas sem ser impositivo, uma vez que a subjetividade em nosso campo

de trabalho é presenca:

penso que o conhecimento se constréi e se conquista por um
movimento do sujeito sobre si e sobre o mundo como j4 nos mostrou
Paulo Freire. Ou como dizia o préprio Stanislavski. “O ator precisa
trabalhar sobre si mesmo, isto é conhecer-se”. Entdo o objeto da
busca do conhecimento estaria tanto dentro quanto fora de si. E isso

7

na nossa area € uma recorréncia permanente. Enquanto agente
criativo eu preciso deter conhecimento sobre a minha pessoa,
minhas habilidades; e assimilar, igualmente, os conhecimentos que
estdo fora da minha pessoa, normalmente aquilo que chamamos de
técnica (TORRES, 2009, p. 37).

O processo de encenacdo € um processo de descoberta, nos termos
compreendidos e expostos, invencdo de um exercicio cénico no qual o trabalho em
parceria e compartiihamento € fundamental. Ampliando para o processo de
formacdo em teatro, a necessidade de criar junto possibilita um encontro com o
outro e o0 (des)envolvimento de si mesmo. Neste sentido, conjumino com o
pensamento de Pareyson (2001), a poética revela o sentido do mundo pelo olhar,
pelo ponto de vista particular, esta revelagdo cria uma maneira inesperada de
postura diante da vida, pois ensina a ser/estar de maneira inusitada. Para Pareyson
a poética “é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer”
(PAREYSON, 2001, p. 25-26). Este entendimento de poética conjumina também
com a noc¢ao que Kastrup (2007) apresenta acerca da inventividade. Aprende-se
enquanto se faz o modo de fazer, a partir da aderéncia as questdes que fazem os
individuos pertencentes ao mundo, mével e mutante.

O ato de reflexdo deve ser considerado como possibilidade para
discussoes, problematizacdes e questionamentos, sem a pretensdo de estabelecer
normatividades, manuais, sistematizagcdes gerais. Ao refletir sobre os procedimentos
poéticos, ha a abertura de espaco para outras experiéncias e novas reflexées. Arédo
Paranagua Santana (2013) diz que ha uma ambivaléncia, estética e ética, na
construcdo do saber arte e do saber ensinar arte, mas aos atos de reflexdo deve ser
evitado um extremismo na racionalizacado dos processos de criacdo, eles precisam
ser refletidos também no decorrer do seu fazer, e que esta pratica € complexa e
dificil para o professor, por isso considera que a formacao artistico-docente “exige
rigor, paciéncia, trabalho e determinacdo. Parafraseando Brecht, requer atitude por

parte dos sujeitos” (SANTANA, 2013, p. 50). Atitude é compreendida nesta reflexao
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como rigor/disciplina, mas com o prazer de estar em frequente didlogo com outro e
consigo mesmo na sala de ensaio/aula de teatro.

O artista-professor-pesquisador de teatro deve estar voltado para a
construgcédo da sua artesania, para o seu “saber como”. Quer, gosta e precisa ser e
estar com outros em criagdo, ato que o libera e liberta, ao mesmo passo que media
a liberacéo e a libertacdo dos seus estudantes. A autonomia do professor de teatro é
conquistada pela pratica refletida dos processos de criagdo em didlogo com a sala
de aula, é seguranga para a abertura rumo ao (des)conhecido que promove o
(des)envolvimento da poética-docente-teatral. A abertura para a busca de
interpretacdes variadas, as escolhas processadas por uma forma de olhar, a partir
de questdes que inquietam, o trabalho em parceria e colaboragdo implicam em uma
presencga ativa no mundo; as compreendo como heranga dos desafios do advento
da encenacgao, e sdo fundamentais para o processo de formacao dos estudantes de
teatro que perpassam pela praxis da encenagao.

A formacao do professor de teatro e o exercicio do seu oficio, segundo
Arao Paranagua Santana (2013), devem estar centrados “no estudo das linguagens
que constituem a cena, dando énfase aos processos de criacdo, e relagdes entre
espaco, imagem e encenacgao” (SANTANA, 2013, p. 37).

A discussédo esta calcada em processos com compartilhamento, parceria
e transversalidade autoral entre os multiplos elementos compositores da cena. Em
parceria, todos contribuem para o delineio da imagem propulsora, para a promessa
do que vira a ser o espetaculo que sera entregue ao publico. O encenador-professor
precisa ter um entendimento de todos os elementos da cena -
texto/espaco/atuagao/tempo — ou pelo menos conhecer as suas possiveis formas de
articulagao. Esta afirmacao colabora com a nogado que Ardo Paranagua Santana
(2013) coloca. A praxis na sala de aula de teatro, em processos de criagao, €, entre
outras competéncias, a condugao de coletivos. Se pensarmos em criagdo como
processo de formacgao, a coletivizacdo para o delineio de uma questdo, que deve
partir dos anseios e buscas dos estudantes, o professor de teatro precisa ter
competéncia para mediar o processo de criacio.

Em torno da figura do encenador ha diferenciagdes dispares que ja foram
apontadas — a de uma figura autoritaria, a de uma figura na qual repousa toda a
criagao, e a figura que privilegia a nocao de pluralidade do processo de criagdo em

torno de uma linguagem especifica para a cena, na qual todos os artistas séo
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criadores e nao somente executores. No encenador-professor em discussao
repousa a segunda acepgdo. O compreendo como uma figura apaziguadora e
propulsora, que recebe as questdes dos estudantes e em parceria com eles,
(des)envolve um pensamento criativo que dara o delineio da cena — pensamento
que € complexo, ndo linear, bifurcado, em rede, sem a certeza do resultado, apenas
o trabalho com projecdes.

Neste processo de ensino/aprendizagem em teatro, a encenacdo € posta
COmo um meio para a conquista da voz, da presenca atuante no mundo dos artistas-
estudantes. As proposi¢cdes tém que fazer sentido para a voz de quem as levantou,
tem que lhes dizer dentro das suas expectativas. Como considera Ostrower (1987),
a atividade precisa ser significativa [concernente] para que a sensibilidade possa ser
estimulada e o trabalho seja criativo. Para 0 pensamento criativo é fundamental a
articulacao entre estimulo e decantacao.

Este € um espaco aberto para associacdes e cruzamentos nNo processo
de formacao: o artista-professor “tem um ideal” (sim!), mas cada instante da criacéo
estd em risco, desafio, viaja sem mapas de acesso, suas experiéncias pretéritas sao
indicios. Como fago referéncia ao universo da criagdo em teatro, o artista da cena,
independente da sua funcdo, esta em frequente dialogo com os companheiros de
jornada. Este € um ato coletivo revestido de autotranscedéncia e impossibilidade de
autossuficiéncia, encontra em si o0 que estava escondido através do
encontro/confronto com o0 outro — 0 mesmo deve ser presenca nha relacdo
professor/estudante na sala de aula/ensaio/apresentacao.

A poética tem que fazer sentido, em primeiro momento, para quem esta
propondo. Se fizer sentido ao artista, com presenca e voz, sabera buscar as
estratégias para alcancar os seus objetivos. No mesmo compasso, o professor de
teatro precisa de um ideal para que possa alimentar/encorajar seus estudantes para
a construcao dos seus projetos de vida, das suas presencas no mundo. A poética é
a decantacdo em movimento destas experiéncias que sdo (des)envolvidas com
todos os matizes da vivéncia, da presenca no mundo, presenca que é uma perene e
ardua conquista. O percurso € trilhado na interposicéo de constantes provas.

Quando o professor de teatro tem esta presenca, pode mediar 0 processo
de encontro de si dos seus estudantes nos seus proprios processos de construcao
de presenca. Quando existo, desperto nos outros a possibilidade de existirem e

escolherem seus proprios caminhos. O “saber fazer”, o “saber pensar o fazer” e o



142

“saber fazer criar-pensar’ sao atos alimentados em perenidade e essenciais a
pratica de quem se propde a ser artista-professor-pesquisador de teatro. Para
adentrar no (des)conhecido é preciso investigar as bases de sustentacéo, o norte é
0 ja conhecido, mas o olhar deve estar inquieto, provocativo e aberto para as
novidades.

Ha um pacto que estabeleco como encenadora com os artistas que criam
em compartilhamento a cena comigo, configurado em um “projeto estético” inserido
em um “posicionamento politico” frente a arte e a sociedade. Intentamos vencer a
nossa suposta autossuficiéncia na transversalidade entre o0s elementos
compositores e as competéncias especificas para o (des)envolvimento da cena.
Este pacto é estabelecido com os estudantes de Processos de Encenacéo |, Il e Il
na URCA. Meu bisturi, analogia de Grotowski (1971), é vencer a autossuficiéncia no
encontro/confronto na sala de ensaio, estd em rasgar nos processos de
ensino/aprendizagem da encenacéo a supremacia do encenador-professor e deixar
gue os estudantes conduzam/coordenem/operacionalizem as suas questdes em
cena, a partir das experiéncias que posso mediar através das orientacdes. E o
“‘projeto estético” e o “posicionamento politico” dos estudantes que estdo em
destaque. Ampliando para o processo de formacdo em teatro, a necessidade de
criar junto possibilita um encontro com o outro e o (des)envolvimento de si mesmo.

Quando estou na sala de aula de encenacéo digo sempre aos estudantes
gue as ideias levantadas para a cena, o modo que as operacionalizamos e a
configuracéo destas ideias que seréo levadas para plateia, sdo autorreveladoras de
nés, expdem nossas poténcias e limites, da possivel supremacia como criadores
passamos pelo crivo da plateia no aqui/agora, sem reprise, a cena é.

A arte teatral na perspectiva da encenacao, na forma em discusséo, que
defendo e a exerco como encenadora/dramaturga-professora, é uma arte
coletiva/colaborativa/compartilhada, na qual todos os criadores da cena séao autores
dentro das suas competéncias na feitura do espetaculo teatral. “A nocao de autoria
hoje € no minimo flutuante diante dos diversos procedimentos e determinismos
vivenciados no coletivo teatral” (TORRES, 2009, p. 46). A encenacéao, ao invés da
tirania de um artista, € uma arte propiciatoria para o encontro, € uma experiéncia
para o levantamento de questdes, rasgadas por bisturi, mas é espago/tempo para a

propulsdo de ideias e apaziguamento dos anseios e medos que bloqueiam a
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espontaneidade da criagdo com prazer. Este € o entendimento do fazer/pensar
teatro a partir do advento da encenacéo teatral, como modus de atuacéao.

As praticas de matrizes coletivas/colaborativas para os processos de
formacéo do licenciando em teatro, no estudo de caso, sdo um programa perene de
formacgéo, no qual compreendo que a atividade artistica é um estado de mobilidade
que conduz para a libertacéo, pela poética, nos termos que Pareyson (2001) levanta
— gosto e espiritualidade projetados no dominio da arte — e que encaminham para a
nocdo da construcdo de presenca ativa no mundo do artista que também é
professor. Presenca pela liberdade criativa, pelo engajamento entre todos os
participantes na feitura da arte teatral. Em decorréncia da sua coletividade e
efemeridade, € premente o engajamento e o0 sentimento de pertencimento. Para que
0s elementos cénicos entrem em consonancia € fundamental a participacao efetiva
de todos os integrantes da cena.

Meus professores de encenacdo na graduacdo?!®, claro que no uso de
maximas, me diziam em suas salas de aula ou nas coxias dos processos de
encenacgao nos quais eu era assistente: “observe a primeira nota do espetaculo, ela
nos coloca na cena e o pacto é estabelecido entre palco e plateia”; “observe que
nenhum elemento deve sobressair sobre os outros, eles devem ser praticamente
invisiveis”; “observe que quando o espetaculo comecga a perder o tom, observe que
guando os elementos da cena estdo fora de sintonia, o espectador comeca a tossir,
as poltronas rangem, bocejos se apresentam”. Uso estas memdrias nas minhas
aulas de encenacao, mas alargo para o uso dos celulares. Quando fazia graduacgao
(1995-1999) nado existia este dispositivo, no qual o seu uso na plateia denota, ao
meu ver, o resultado de um desinteresse da plateia no espetaculo. E ao meu ver
também, o publico ndo sai da sua casa para ver um espetaculo que ndo tenha lhe
despertado um interesse prévio — é preciso aprender a manter o didlogo com o
publico, para que o interesse seja alimentado.

Considero que para o levantamento da questdo concernente ao
estudante-encenador, no que tange ao processo de ensino/aprendizagem em teatro,
é fundamental o (des)envolvimento da sua presenca no espaco/tempo em que esta

inserido. Assim, ele encontrara suas necessidades, seus anseios, seus sonhos. A
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sala de aula é o espaco de encorajamento para ver-se, reconhecer-se e para
caminhar rumo a libertacdo da voz e a construgdo da autonomia poética. Tao
complexo, aprender a existir e aprender a expressar 0s sentimentos e sentidos para
a existéncia que nem sabiamos que existia. Caminhar sobre as proprias pernas,
mas ombro a ombro com o coletivo, trabalho do artista-professor de teatro. H&
colisbes propulsoras no processo de criagio como processo de

ensino/aprendizagem em teatro — no seu aspecto formativo:

na formacdo néo se define antecipadamente o resultado. A ideia de
formacg&o ndo se entente teologicamente, em funcdo de seu fim, em
termos do estado final que seria a sua culminagdo. Processo de
formacdo estd pensado, melhor dizendo, como aventura. E uma
aventura é, justamente, uma viagem no ndo planejado e nédo tragado
antecipadamente, uma viagem aberta em que pode acontecer
gualquer coisa, e na qual ndo se sabe onde se vai chegar, nem
mesmo se vai se chegar a algum lugar (...) E a experiéncia formativa
seria, entdo, 0 que acontece numa viagem e que tem a suficiente
forca para que alguém se volte para si mesmo, para uma viagem
interior (LARROSA, 2010, p. 52-53).

O processo de criagcdo em teatro s6 o é se houver a compreenséo de que

o compartilhamento e a coletividade sdo premissas para o ensino/aprendizagem,

como expde Savio Araujo (2005):

A natureza essencialmente coletiva do seu fazer, sua dimensao
multidisciplinar, suas possibilidades artisticas de reunir o particular e
o universal (...) sua natureza efémera enquanto fazer que se efetiva
apenas através de um ato partiihado num determinado momento,
tudo isso possibilita fazer que as praticas teatrais se tornem, além de
expressoes de visdo de mundo, um espaco de ressignificacdo dos
(...) [estudantes] em relag&o a si, aos outros e ao mundo (ARAUJO,
2005, p. 103-104).
Este lugar de ressignificacdo e expressdo de visdes de mundo, lugar que
€ coletivo, com multidisciplinaridade, consonancia entre o que é particular e
universal, pela pratica teatral, no qual ha o encontro/confronto, leva a compreender
que a inser¢ao no mundo, na colisdo que deve ser propulsora, entre os “eus” e 0s
“nds” é uma conquista de “converte-se naquilo que de verdade si €” em um ato
partilhado.
Fui educada por professores também universitarios, nas conversas em
familia durante as refei¢cdes, Paulo Freire era uma presenca constante, entre tantas

outras. Como estou discutindo ensino/aprendizagem, cito Freire algumas vezes
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neste trabalho, e sei que a sua epistemologia ndo estd na especificidade do
processo de ensino/aprendizagem de teatro, mas as suas palavras sao fonte para a
minha compreensdo do que é ser professora, ou pelo menos, parte do que € ser
professora de teatro que pretendo ser e dos professores de teatro que pretendo
contribuir na mediacdo de ensino/aprendizagem de teatro em seus processos de
formacao. Comecei a ler este autor nas palavras dos meus pais, nas lombadas dos
livros nas estantes da nossa biblioteca, na observancia da postura docente dos
meus pais nos seus exercicios praticos de serem professores.

Paulo Freire (1996) ilumina a discussédo deste percurso de luta para o
desvendar de si mesmo quando fala da seguranca na incerteza e vontade: “Minha
seguranca se funda na convic¢do de que sei algo e de que ignoro algo a que se
junta a certeza de que posso saber melhor o0 que ja sei e conhecer o que ainda néo
sei” (FREIRE, 1996, p. 153).

E este conhecer (saber melhor o que se sabe e conhecer ainda o que nao
se sabe) s6 é possivel no compartiihamento de conhecimentos, principalmente
quando a referéncia € o0 processo de criacdo como processo de
ensino/aprendizagem de teatro. Esta reflex@o é alimentada/alargada por uma artista
de teatro que aprendeu a ser professora de teatro no ato de ensinar teatro, artista-
professora de processos de encenagao.

Diogo Horta e Mariana de Lima e Muniz (2015) apresentam um estudo
cuja referéncia é o ensino universitario do Sistema Impro nas suas praticas
docentes, respectivamente Universidade Federal de S&o Joao del-Rei (UFSJ) e
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). A partir das suas experiéncias
artisticas com a improvisacdo, delineiam também a possibilidade do processo de
criacao ser formativo, principalmente no que tange ao efetivo e afetivo diadlogo entre
estudantes e professores na sala de aula. Transpondo a discussdo do
ensino/aprendizagem de teatro pelo viés do Sistema Impro, para a discussdo do
ensino/aprendizagem pelo viés da encenacdo, acrescento as premissas que 0S
autores levantam: “os contetudos devem ser compartilhados e experienciados como
aceitacdo de ideias, a confianca no primeiro impulso, a cooperagcdo em cena, a
ampliagdo da escuta” (HORTA, MUNIZ, 2015, p. 100). Estes sao conceitos do
Sistema Impro, mas podem ser transpostos para nocdo de autonomia e
compartiihamento que a encenagdo pode proporcionar aos criadores no seu

processo de construcéo da cena, conforme venho expondo.
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Neste sentido, como artista-professora na universidade, em dialogo com
Larrosa (2010), Freire (1996), Horta e Muniz (2015), compreendo que para o
ensino/aprendizagem séo fundamentais a tentativa e a busca de possibilidades que
encorajem os estudantes nos seus processos de formacao, ao invés da instalacéo e
aplicacdo de métodos dispares das realidades nas quais estao inseridos.

E preciso que o artista/o professor/o pesquisador/o estudante pergunte-se
sempre, a cada novo processo, a cada novo momento dentro do processo, a cada
nova apresentacdo da sua obra, a cena teatral, quais Sdo 0S seus propositos
artisticos/poético/formativos. Propdsitos que envolvem uma larga gama de pontos de
entrada e saida, por aglutinarem questdes de varias ordens individual-coletivas.

Estas perguntas, feitas de maneira reiterada, promovem o didlogo mais
aprofundado e abrangente do artista com a sua obra, e consequentemente, 0 seu
dialogo com a plateia também serd mais alargado e aprofundado. No mesmo raio de
compreensao, amplio a atencéo para 0 processo de ensino/aprendizagem do teatro
pelo processo de criacao.

Para a conquista da liberdade expressiva é imprescindivel saber melhor o
que ja se sabe e aprender o que ainda ndo se sabe (FREIRE, 1996). Na busca pelo
processo de ensino/aprendizagem de teatro, pela efetiva e afetiva relacdo entre
professor/estudante (HORTA; MUNIZ, 2015), compreendo, como
encenadora/dramaturga e professora de processos de encenacdo, que ha certas
nocdes que intento estarem presentes em meus processos de criacdo e processos
de ensino/aprendizagem de teatro: generosidade, parceria, coletividade,
colaboracéo, elo, compartilhamento e principalmente encorajamento para os artistas
gue criam a cena comigo, e para os estudantes com os quais faco a mediacdo em
seus processos de revelacéo, criacdo e invencao.

Jorge Larrosa (2010) discute esta conquista, para a revelacao, a criagao e
a invencdao, pela mediacdo que o professor faz com seus estudantes, para que estes
possam ver por seus proprios olhos e descobrirem a sua forma propria de caminhar,

de ser/estar:

um jovem que aprende, através da experiéncia, qual € a sua propria
maneira de caminhar (...) qual é a sua prépria maneira de ver as
coisas, de ler as coisas (...) uma determinada forma de caminhar
corresponde a uma determinada forma de olhar ao redor: caminhar
ndo é tanto ir de um lugar a outros, mas levar a passear o olhar. E
olhar ndo é sendo interpretar o sentido do mundo, ler o mundo (...)
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gue chama atencdo sobre a paisagem, que estimula o olhar, que da
corpo e perfis novos a existéncia, que faz com que as coisas e as
pessoas intensifiguem suas proprias cores (LARROSA, 2010, p. 50).

Como professora de teatro, entro na sala de aula como artista de teatro e
transformamos a aula em processo de criacho em  parceria
(artistas/professora/estudantes); na mesma esteira, como artista de teatro
(encenadora/dramaturga) entro na sala de ensaio levando comigo a professora de
teatro, e transformamos a sala de ensaio em processo de ensino/aprendizagem de
teatro, em compartilhamento com os multiplos artistas que compdem a cena comigo.
Somos, o “eu professora” e o “eu artista”, um mesmo “eu”, em contato com um “eles”
que compde um “nds” em estado de criacao.

Levando as nocbes apontadas dos sujeitos, individual e transindividual,
quanto a producdo do objeto artistico (MUNIZ, 2015, p. 57), para o recorte do
aprender/ensinar, no qual cabe ao artista-professor mediar varias visées de mundo,
faco uso de uma metéfora que Jorge Larrosa (2010) cria quando menciona a relacéo
entre signo e prova. A “janela cega” é o signo a ser decifrado e a prova € o percurso
no seu sentido em totalidade, “a transfiguragao do olhar, a conquista por um mundo
por fim legivel” (LARROSA, 2010, p. 67), mundo que sé pode ser legivel se houver
visdes de mundo em colisédo para o compartilhamento propulsor de ideias e posi¢cdes

frente a vida.

E a propria janela aparece como imagem ilegivel: aquilo que chama
a atencdo, mas que ndo da nada para ver, aquilo que da sinais, mas
cujo sentido ndo pode ser interpretado. E a janela dard duas
mensagens ao jovem. A primeira — “amigo, tens tempo”! — € uma
instrucdo de demora. A segunda — o0 era uma vez pode se converter
em um comega!, ou melhor, num recomeca! — é um signo de que o
futuro esta aberto e o passado vigente, isso €, um signo de que a
conexdo temporal é possivel. Sempre haverd, naturalmente, que se
dedique o tempo necessario para fantasia-la (LARROSA, 2010, p.
67).

Neste processo de criacdo ha o tempo necessario para criar as conexoes,
fantasia-las, imagina-las, preenché-las dos “eus” e dos “nés”, na imbricagao entre
arte/vida/obra. Michael Chekhov (2003) lanca o entendimento da abertura para a
livre expressao pelo elo necessario, quase intrinseco de saber olhar e saber ver o
processo de criagdo. A generosidade que referencio esta ligada a este caminho que
o mediador faz, propulsiona e ajuda a alimentar, seja na sala de ensaio ou na sala

de aula, — “eus” que configura um “nés”, em um espacgo/tempo determinado por um
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acontecimento no aqui/agora, na mesma medida em que quando ensino, aprendo,
ndo h& ensino sem aprendizagem, como nao ha teatro sem o(s) outro(s).

E desafiador o abandono da certeza e a consciéncia de que se esta
sempre em movimento. A noc¢do do processo de criacao cénico-teatral como prética
para o ensino/aprendizagem de teatro, € movida pelos atos de revelar/criar/inventar
em sincronia, alimentados pelo encorajar, para o fazer/o pensar a cena. De acordo
com Larrosa, “Para que esta transmissao seja possivel, tem de possuir o segredo da
distancia exata, do equilibrio preciso entre a proximidade e o afastamento, entre
presenca e auséncia” (LARROSA, 2010, p. 91).Talvez fosse mais “facil” ou talvez
fosse mais “cOmodo” — infelizmente é realidade em muitos processos — a autoridade
da professora e/ou a autoridade da encenadora/dramaturga, mas nao aprendi o
fazer/o pensar teatral pela imposi¢cdo, mas pelo rigor e pela disciplina, nos atos de
encorajar para o0 risco e confrontar para a revelagdo/criagao/invencdo — trés
conceitos que estdo em amalgama nesta proposi¢cdo. Os compreendo indissociaveis
no processo de criacdo cénico-teatral como ato de encontro/confronto, nas
imbricacfes entre arte/vida/obra.

Cada um de nos é fruto dos nossos processos. Tive uma professora de
dramaturgia, Catarina Sant’/Anna, que dizia sempre nas suas aulas: “vamos encher
estes ‘meninos’ de coisas boas!” Nesta interfase, aqui/agora, de
professora/artista/estudante, na qual estou inserida, me aproprio como hipertexto
dos discursos que as seguintes frases carregam: “Cada cabega é uma selva
diferente” (BARBA, 2010, p. 14); “Lutamos (...) para descobrir, experimentar a
verdade sobre nés mesmos” (GROTOWSKI, 1971, p. 199); “os esforgos isolados de
alguém séao palhas ao vento (...) ndo podemos fazer nada sozinhos” (BROOK, 2000,
p. 311); e “s6 posso ensinar o que sei’ (FREIRE, 1996, p. 95).

Em teatro, no teatro que compreendo como encenadora-professora, as
acOes revelar/criar/inventar sdo em coletivo, na compreensao de que o teatro € uma
arte coletiva e efémera, ou seja, compartilhada, na qual encorajar € preméncia: “as
palavras do mestre s6 ao se converterem em siléncio deixam um vazio no qual o
discipulo possa criar um lugar para si” (LARROSA, 2010, p. 92). O audivel siléncio
do mestre é transposto nesta discussdo para o mediador do processo que O
compreende como ato de encorajamento, no qual o conhecimento sé sera

construido se for pelo ser no seu fazer, na criatividade como invencéo e revelacao.
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A sala de aula € um espac¢o de encorajamento, a referéncia € o processo
de formacdo em ensino/aprendizagem de teatro a partir da criagdo na sala de
aula/ensaio. E preciso ver-se, reconhecer-se para caminhar rumo a libertacéo da voz
e a construcdo da autonomia e emancipacdo. Encorajar a caminhar sobre as
proprias pernas, mas ombro a ombro com o coletivo, compreendo como sendo o
trabalho do encenador-professor de teatro.

Tomando como base o0s processos anteriores, as reflexdes dos
encenadores-pensadores convidados para esta discussdo sdo meditacdo e
inspiragéo para o pensamento advindo de processos criativos, vividos na sala de
ensaios e/ou de apresentacdo. Este movimento de reflexdo alimenta e é alimentado
nas salas de aula e nos processos de ensino/aprendizagem de teatro. Nesse
movimento que € matriz de teorizagdo para a pratica e matriz para compreensao da
pratica como geradora de teorias, ha um retroalimentar presente. Neste sentido, 0s
processos passados sdo oportunidades para engravidar o fazer/o pensar no
processo de criacdo que € modificavel a cada nova obra; a criacdo € aqui
compreendida como problema a ser inventado para dar propulséo a cena.

Nos termos que compreendo, entro na sala de ensaio/aula como
encenadora-professora levando comigo todos os “eus” que constroem a minha
presenca no mundo, presenca em compartilhamento e coletividade, presenca em
amalgama, mas em conflito, sdo varios “eus” que promovem um “nés” em estado de
criacdo, e nestes “eus” estdo os artistas-encenadores que me inspiram desde a
graduacéo em Direcdo Teatral.

No processo de criagdo como processo de ensino/aprendizagem em
teatro é preciso estar, ou pelo menos intentar estar, de corpo inteiro, presente, no
agui/agora, mas na certeza que ha um passado que nos impulsiona e encoraja. E a
arte € um constructo cultural, e como tal esta em perene processo de criacdo, neste

sentido considera Lucia Pimentel (2014):

Arte ndo é inerente ao ser humano: é construcao cultural, ensina-se
e aprende-se de maneiras varias, desdobra-se em expressdo e
instigacdo, desconstréi-se e constréi-se ininterruptamente, alga-se
voos e faz pousos constantemente. Pesquisar também € um ato de
criacdo (PIMENTEL, 2014, p. 22).

A maneira de ser/estar/perceber/conhecer impacta na forma de (se)

fazer/receber/pensar/ensinar/aprender teatro, a sala de aula também é movida por
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incertezas. No mesmo compasso para mediar o ensino/aprendizagem em teatro, é
preciso o (des)envolvimento na sala de aula/sala de ensaio, entre professores e
estudantes, de uma relacéo de pertencimento e de entrega, “efetiva e afetiva”.

Criamos/aprendemos/ensinamos/refletimos com o outro e para o outro.
Os atos de envolver e desenvolver sdo um permanente padrédo de modificagcbes
(LANGER, 1980), estao aliados no processo de criagdo que € formativo. Na sala de
aula esta o (des)envolvimento do processo artistico, compativel com os anseios e as
escolhas dos artistas-estudantes participes da criacdo, que aos poucos passam do
ser silenciado para o ser audivel. S6 criamos, s6 ensinamos, s6 aprendemos 0 que
nos inquieta.

Este € o papel do professor comprometido com uma formacéo que leve o
jovem a olhar com os proprios olhos (LARROSA, 2010), mas uma educacédo para
liberdade e autonomia requer que o professor venca a sua ignorancia, e faca da sua
teoria uma prética (FREIRE, 1996). O artista que é professor e o professor que &
artista, o artista-professor que media o processo de ensino/aprendizagem em teatro
pela criacdo artistica, precisa ter em pratica que seu oficio € a certeza da incerteza,

0 constante padrao de modificagao.

Gosto de ser gente porque, inacabado, sei que sou um ser
condicionado, mas, consciente do inacabamento, sei que posso ir
mais além dele (...) Gosto de ser gente porque, como tal, percebo
afinal que a construcdo de minha presen¢a no mundo, que ndo se
faz no isolamento, isenta da influéncia das forgas sociais (...) Seria
irbnico se a consciéncia de minha presenca no mundo n&o
implicasse jA& o reconhecimento da impossibilidade de minha
auséncia na construcao da propria presenca (FREIRE, 1996, p. 53).

Este estado de movimento e inquietude esta presente no percurso da
criacdo cénica e na préatica do ensino de teatro. Esse movimento nao é linear,
engloba varias percepgles, e € imprescindivel para a geracdo do conhecimento
cénico-teatral. A sala de ensaio € movimento, a sala de aula é movimento, a cena é
movimento. A sala de aula é espaco para o (des)equilibrio em movimento.

O encenador-professor deve estar aberto & montanha russa da mediacéo
ensino/aprendizagem em teatro, deve compreender-se inacabado e estar aberto
para fluir com seus estudantes. Deve criar com este coletivo as estratégias para as
guestdes postas e que serdo teatralmente respondidas, no processo de criagcédo

cénico-teatral, e como certifica Savio Araujo (2005), a cena ensina.
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Para que a cena seja premissa para o ensino do teatro, sao fundantes as
seguintes compreensfes: O (des)envolvimento no processo de criagdo cénico-
teatral dos artistas de teatro, na busca por sua autonomia poética, € fator que gera a
emancipacdo e a autoralidade da cena; e a criacdo com autonomia poética €
geradora de um processo de ensino/aprendizagem de teatro no qual hd a
construcdo da presenca ativa dos participes e a ressonancia desta presenca na
realidade circundante e circundada.

Estas premissas conduzem para a no¢ao de que a cada nova criacdo sao
interpostos novos desafios e novas caminhadas rumo ao que ainda desconhecido. E
nesse rumo como necessidade, realizado em compartiihamento, que busco
compreender o processo de formacdo do artista-professor-pesquisador de teatro, na
expansaol/intercessao entre a sala de aula e a sala de ensaio. Virginia Kastrup
(2007) me ajuda a compreender o processo de criagdo como processo de formacgao
guando considera:

A férmula proposta é: SER = FAZER = CONHECER. Quando o vivo
se define como sistema autopoiético, seu operar confunde-se com o
préprio processo de criacao de si (...) 0 que acaba por levar a uma
nao separagdo entre o inventor e o invento (...) O conhecimento,
como acgdao efetiva, permitird ao seu ser vivo continuar sua existéncia
num meio determinado, na exata medida em que ele constréi este
mundo (KASTRUP, 2007, p. 146-147).

Na sala de aula/sala de ensaio que atuo, h4 movimentos de embrenho e
risco, por buscarmos (professora/estudantes) modos de nos inventarmos a noés
mesmos, assim somos — fazemos — conhecemos em um estado permanente de
autocriacdo de n6s mesmos em coletivo dentro do processo de criacdo da cena.

Para o (des)envolvimento da poética, mediada pela vivéncia dos
processos de criacdo da encenacao teatral, como processo de ensino/aprendizagem
de teatro, proposta deste trabalho, considero os complexos contextos nos quais
estamos inseridos (estudantes e professores), pois para a criagdo ha de se unir
‘eus” e “n6s” em torno de um objetivo comum — no caso da criacdo em teatro — a
cena que sera entregue ao publico.

A partir das discussbes empreendidas, entro no estudo de caso:
Processos de Encenacédo na Licenciatura em Teatro da Universidade Regional do
Cariri (URCA) que em larga medida € o grande mote para esta reflexdo e

proposicao.
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4 Estudo de caso: Processos de Encenacdo na Licenciatura em Teatro da
URCA

A pergunta propulsora para o estudo de caso é: “Por que mediar espagos
de formacado de poéticas, nos atos ensinar/aprender teatro, pelo viés dos processos
de encenacgao no ambito da Licenciatura em Teatro?”.

Para alcancar o estudo de caso, apresento de maneira breve o processo
de interiorizacdo do Ensino Superior no Estado do Ceara, no qual a URCA esta
localizada, considerando o contexto sdcio-politico-cultural de inser¢cdo do Curso de
Teatro na regido do Cariri cearense. No desenvolvimento deste deste, adentro no
recorte do estudo de caso: especificamente no Setor de Estudos Artes do
Espetaculo, no qual estdo implantadas as disciplinas Processo de Encenacéo |, Il e
[ll. Este capitulo foi escrito na articulacéo entre o estudo das ementas das disciplinas
Processos de Encenacdo, as discussfes e reflexbes tecidas nos capitulos 2 e 3,
respectivamente sobre encenacéo e processo de criacdo, e as vozes dos egressos.
Os egressos sao ouvidos nesta pesquisa nos formatos: Questionario (aplicado
especificamente para este estudo), Trabalhos de Conclusédo de Curso (TCC's) e
Dissertacdo — que investigam a criagdo cénica como processo de
ensino/aprendizagem de teatro. Ressalto, portanto, que o leitor se deparara com
uma estrutura de escrita que reconhece as pesquisas dos estudantes como
conceito, como referéncias que fundamentam e respaldam este exercicio de
pensamento.

A URCA pertence a esfera administrativa do Estado do Ceard e foi criada
pela Lei Estadual n® 11.191 de 09 de junho 1986. Sua recente implantacdo esta
dentro da politica de interiorizacdo do Ensino Superior no Brasil, especificamente no
interior do Nordeste central brasileiro, na regido do Cariri cearense. Além das
regides sul e centro-sul do Ceara, tem atuacao regional e incidéncia em mais trés
estados nordestinos, que sdo: Piaui, Pernambuco e Paraiba — um l6cus que
compreende mais de 90 municipios.

Dentre os desafios da URCA, no que tange a implementagéo do Ensino
Superior no interior cearense, esta o projeto de construcdo do Centro de Artes
(CArtes), composto pelas Licenciaturas em Teatro Artes Visuais. Estes cursos foram
implantados em 2008 e reconhecidos pelo Conselho de Educacdo do Ceara (CEC)
em 2015.
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Séo dois cursos distintos, organizados em departamentos diferentes, mas
0Ss seus historicos de criacdo, formacdo, implementacdo, integralizacdo e
desenvolvimento sdo conjuminados tanto na mesma coordenada de espaco/tempo,
guanto no pensamento epistemolégico dos seus Projetos Pedagdgicos de Curso
(PPC’s). Os dois cursos dialogam através da proposta de formar professores de
Teatro e de Artes Visuais aptos a exercerem a docéncia na Educacdo Basica, com
atuacdo em setores variados da sociedade, como artistas-professores-
pesquisadores.

A Licenciatura em Teatro da URCA foi a primeira a ser implantada no
Estado do Ceara em 2008, enquanto em outros Estados do Nordeste foram criados
0s Cursos Superiores de Teatro ainda na década de 1970, na sua maioria Cursos de
Educacdo Artistica com habilitacdo em Teatro. O Ceard acumulou um déficit
histérico de quase quatro décadas no que tange a formacdo superior em Teatro.
Ressalto que antes da conquista da criagdo do Curso, houve um “antes” de
discussdes, embates e Iutas, bem como um “depois” de implementagdes,

construcdes, revisdes e desafios.

4.1 O Curso de Licenciatura em Teatro da URCA

Compreendo ser importante apresentar os marcos regulatorios do Curso
para o registro do processo de implementacdo, onde faco uma breve citacdo da sua
institucionalizacdo na URCA.

O Curso de Licenciatura em Teatro foi criado na Universidade Regional
do Cariri (URCA) pelo Provimento n°® 031/2007 do Gabinete da Reitoria — GR, em 29
de junho de 2007 e comecou a funcionar no ano de 2008, com a entrada da primeira
turma. Sua criacdo regulamentar na Universidade aconteceu apenas em 2012, pela
Resolucdo do CONSUNI n° 002 de 15 de fevereiro de 2012, pela aprovacéo do PPC
pelo Conselho de Ensino, Pesquisa e Extensédo (CEPE), Resolucdo n° 008 de 26 de
abril de 2012 e revisado em 2013. Apos a formacdo dos primeiros estudantes, o
Curso foi reconhecido pelo Parecer n°® 0722 de 2014 do Conselho de Educacao do
Ceara (CEC). Quando varios outros estudantes ja haviam concluido o Curso, o PPC
e o reconhecimento do Curso foram publicados no Diario Oficial do Estado do Ceara
(DOE) em 02 de janeiro de 2015.

Estes dados fazem observar que a implementacao e funcionamento do

Curso de Teatro sao frutos de um esforgo coletivo que envolve docentes, estudantes



154

e a sociedade. No decorrer de quase uma década de existéncia, o Curso enfrentou
muitas dificuldades em consequéncia da quase inexistente infraestrutura minima
para o seu funcionamento, como espacos inadequados para as aulas, auséncia de
materiais basicos e semestres sem aulas pela sobrecarga dos docentes, o que
gerou evasao e desestimulo.

Por outra via, o impacto da formacgdo superior em Teatro na regido €
expressivo. Os egressos estdo atuando como professores de Teatro na rede de
Educacao Basica, tanto publica como privada, ingressando em Programas de Pos-
Graduacdo, exercendo o0 Magistério Superior como professores substitutos no
Curso, formando e desenvolvendo coletivos artisticos e gerindo espacos culturais.

O Curso de Licenciatura em Teatro da URCA possibilita a formacéo de
cidadaos criticos e com presencas ativas na sociedade, com vozes questionadoras e
propulsoras. A partir da formacdo do Curso, o estudante, através da permanente
presenca na experiéncia estética — que liberta a existéncia e amplia os olhares, que
promove o ser/estar critico, inquieto e inquietante, provocativo e provocador — tem
arejado o ensino de teatro na educacédo e atuado intensamente na producao, criacao
e pesquisa teatral da regiéo.

Cada voz de um artista-professor-pesquisador que ja concluiu o Curso de
Teatro da URCA, agora ressoa, impacta em um sem-numero de pessoas, em uma
rede de irrigacdo complexa. A Arte possibilita a emancipacdo e a autonomia de
pessoas, através de um processo de profundo encontro que as levam a refletir os
seus contextos historico-sdcio-culturais, gerando participacdes ativas na construcao
da sociedade. O teatro € resiliéncia e 0 seu ensino € uma necessidade.

A Licenciatura em Teatro da URCA tem como proposta fundante formar o
licenciado com habilidades e competéncias que envolvam ensino, criacdo artistica e
pesquisa, para atuarem em setores variados da sociedade. O Projeto Pedagdgico de
Curso (PPC/Teatro-URCA) compreende que a Licenciatura em Teatro deve habilitar

0 egresso para:

exercer 0 ensino do teatro de forma critica e reflexiva em contextos
formais e informais. Os formandos também devem ser capazes de
desempenhar outras atividades de pesquisa inerentes ao
conhecimento artistico e fundamentais para o seu ensino: a prética
artistica, experimentacdo e producao de obras teatrais; a analise
critica de espetaculos teatrais; a pesquisa da histéria do teatro; as
metodologias e processos atinentes as Artes Cénicas como campo
especifico de conhecimento (PPC-TEATRO/URCA, 2013, p. 41).
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O artista-professor-pesquisador envolve no seu ambito de atuacdo a
pratica artistica, a pratica docente — em variados niveis e espa¢os educacionais — e
a pratica da pesquisa (investigacdo, questionamento e proposi¢ées). Ardo
Paranagua Santana (2013) ressalta a importancia da iniciagdo a pesquisa no
processo de formacdao inicial do professor de teatro e a sua necessaria imbricacao
com as praticas artistico-docentes no processo de ensino/aprendizagem de teatro.

A Matriz Curricular do Curso é composta pela articulagdo entre quatro
Nucleos de Formacdo estruturantes, interligados entre si, ao longo dos oito
semestres letivos: Didatico/Pedagogica, Estético/Artistica, Complementar e Optativa.
O Curso tem uma carga horéria total de 3.330 horas, com 420 horas de Estagio
Supervisionado em Teatro e 210 horas de Atividades Complementares.

O Nucleo Complementar segue as orientacdes da Resolucdo CNE/CES
n° 04/2004 e a Resolucdo CEPE/URCA n° 001/2007. A Formacdo Complementar
possibilita ao discente a experimentacdo de varias atividades que envolvem
docéncia, poética e investigacdo em ambitos externos a sala de aula. O estudante
tem ampla liberdade de escolha para direcionar a sua formagado complementar. S&o
consideradas atividades complementares: a frequéncia em disciplinas de Cursos de
Artes Visuais da URCA ou vinculadas a outras IES conveniadas; participacdo em
palestras, projetos e grupos de pesquisa, Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacdo a Pesquisa Cientifica (PIBIC), Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacdo a Docéncia (PIBID), estagios em acfes educativas desvinculadas do
estagio supervisionado, em eventos cientificos e artisticos, mostras e festivais de
teatro, intercambios nacionais e internacionais com IES's conveniadas; publicacdes
cientificas; elaboracdo de material didatico; participagdo como representacao
discente nos Colegiados e Conselhos constituintes da organizagédo administrativa da
URCA; frequéncia em defesas publicas de TCC, dentre outras atividades previstas.

No Nuacleo de Formacdo Optativa, 0 discente tem a oportunidade de
aprofundar areas de maior afinidade. As disciplinas que compdem este Nucleo séo
em grande maioria vinculadas as atividades desenvolvidas nos Grupos de Pesquisa
abrigadas no CArtes.

O Ndcleo de Formacdo Didatico-Pedagodgica aborda a relacdo entre
Teatro/Educacdo, bem como os elementos que configuram a formacao do artista-

professor-pesquisador.
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(...) ousamos (...) ressignificar 0 que viria a ser a graduacdo em
Teatro/Licenciatura (...) propusemos um conjunto de componentes
que seriam ofertados a partir do primeiro semestre do curso numa
perspectiva de aproximar 0s estudantes das questdes
epistemoldgicas da Arte/Educacdo e a partir dela da formacgéo de
professores em artes. Estabelecemos (...) como eixo componentes
gue se dedicariam aos estudos, reflexdes, praticas e pesquisas sobre
o fendmeno educativo em artes seja nho ambito formal e informal
(PPC-TEATRO/URCA, 2013, p. 46).

O Curso oferece ao estudante possibilidades para o (des)envolvimento de
metodologias de ensino do teatro, sob suas diferentes formas, com reflexdo critica
de suas praticas artisticas, docentes e investigativas.

Na Tabela 1 constam as disciplinas do Nucleo de Formacéo Didatico-
Pedagdgica. Os componentes denominados Pesquisa e Pratica Pedagdgica em
Teatro I, Il, lll e IV séo tedrico-praticos e ofertados na primeira metade do Curso, 0s

Estagios Supervisionados iniciam na segunda metade do Curso.

Tabela 1 - Disciplinas Curriculares do Nucleo de Formacao Didatico-Pedagdgica do
Curso de Licenciatura em Teatro da URCA

NUCLEO DISCIPLINA

Pesquisa e Préatica Pedagdgica em Teatro | — 7cr/105h
Pesquisa e Pratica Pedago6gica em Teatro Il — 7cr/105h
Pesquisa e Pratica Pedagogica em Teatro Il — 7cr/105h
Pesquisa e Préatica Pedagdgica em Teatro IV — 7cr/105h

Didatica Geral — 4cr/60h

Politicas Educacionais — 4cr/60h

L. Psicologia da Educacao — 4cr/60h

Formacéo Didatico-Pedagodgica sicologla da Educagao — acr
Didatica do Ensino do Teatro | — 4cr/60h
Didatica do Ensino do Teatro Il — 4cr/60h

Estagio Supervisionado em Teatro | — 7¢r/105h
Estagio Supervisionado em Teatro Il — 7cr/105h
Estagio Supervisionado em Teatro Il — 7cr/105h
Estagio Supervisionado em Teatro IV — 7cr/105h

Fonte: PPC-TEATRO/URCA, 2013, p. 60-61.

O Nucleo de Formagéo Estético-Artistica tem a maior carga horaria em
decorréncia de conter em sua estrutura 0s componentes curriculares basicos,
especificos e tedrico-praticos do teatro (CNE/CES n° 04/2004, Art. 4° e Art. 5°). O

estudo de caso esta inserido neste Nucleo, especificamente no Setor de Estudos
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Artes do Espetaculo. Este Nacleo é subdividido em trés Setores de Estudo,

conforme apresentado na Tabela 2.

Tabela2 -  Disciplinas Curriculares do Nucleo de Formacéao Estético-Artistica do Curso
de Licenciatura em Teatro da URCA

SETOR DISCIPLINA

Fundamentos da Linguagem Teatral — 4cr/60h
Linguagem Corporal-Vocal — 8cr/120h
Interpretacéo | — 4cr/60h

Interpretacéo Il — 4cr/60h

Jogo e Cena | — 4cr/60h

Jogo e Cena Il — 4cr/60h

Estudos das Poéticas Corporais

Historia do Teatro | — 4cr/60h
Histéria do Teatro Il — 4cr/60h
Histoéria do Teatro Il — 4cr/60h
Dramaturgia | — 4cr/60h
Estudos Teatrais Dramaturgia Il — 4cr/60h
Dramaturgia lll — 4cr/60h
Historia do Teatro no Brasil e no Ceara — 4cr/60h
Teatro Popular— 4cr/60h

Elementos Visuais do Espetaculo | — 4cr/60h
Elementos Visuais do Espetaculo Il — 4cr/60h
Elementos Visuais do Espetaculo 11l — 4cr/60h
Projeto de Montagem Cénica — 4cr/60h
Processo de Encenacéo | — 8cr/120h
Processo de Encenacéo Il — 8cr/120h
Processo de Encenacéo Ill — 8cr/120h
Topicos de Pesquisa em Teatro — 4cr/120h

Estudos das Artes do Espetaculo

Fonte: PPC-TEATRO/URCA, 2013, p. 60-61.

A divisdo apresentada privilegia os estudos da teoria teatral, da
dramaturgia, da histéria do teatro, da interpretacdo, da voz, do corpo, do jogo, da
cena, da visualidade do espetaculo e da encenacdo, organizados de modo
progressivo na Matriz Curricular do Curso. A praxis artistica é intensa, de modo que
o licenciando esta semestralmente envolvido em processos de criacdo teatral,
atravées da participacdo em montagens didaticas, aperfeicoando habilidades,
competéncias e func¢des para a criagao da cena.

No decorrer dos semestres 0s estudantes vao (des)envolvendo o seu
“saber como” e construindo a artesania para a arte teatral. O Nucleo de Formacgao

Estético-Artistica oferece aos discentes a possibilidade de vivenciar experiéncias
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pratico-tedricas e dar voz para suas poéticas em formacdo. Trata-se de uma
perspectiva conceitual do Curso de Teatro da URCA mediar o processo de
formacéo, pelo  viés do artista-professor-pesquisador, atraves do
ensino/aprendizagem, que promove o “saber como fazer”. Paulo Freire (1996)
ressalta que o melhor discurso do professor é a sua pratica. Como
encenadora/dramaturga, ao refletir a minha pratica como encenadora-professora de
encenacdo, refino o meu fazer/pensar e venco o (des)conhecido, assim as

mediacdes em sala de aula sdo mais proficuas:

Como professor ndo me é possivel ajudar o educando a superar a
sua ignorancia se nao supero a minha. Nao posso ensinar o que nao
sei. Mas, este, repito, ndo é um saber de que apenas devo falar e
falar com palavras que o vento leva. E saber, pelo contrario, que
devo viver concretamente com os educandos. O melhor discurso
sobre ele é o exercicio de sua préatica (FREIRE, 1996, p. 95).

S6 posso mediar o que sei, “saber fazer’ e “saber fazer pensar’ —
conhecimento advindo de uma praxis — em perene processo de constru¢cdo de mim
mesma. Estes saberes em teatro s6 podem ser configurados com e a partir da
experiéncia estética: “Nao posso ensinar o que nao sei’ (FREIRE, 1996, p. 95). Para
mediar os processos de encenacdo dos estudantes € fundante ter uma reiterada
pratica como encenadora teatral, principalmente se a metodologia de
ensino/aprendizagem tem como base o processo de criacdo, no qual os estudantes
experimentardo a funcdo de encenadores em compartilhamento com um coletivo
reunido para cada exercicio didatico de encenacao. Neste entendimento reside a
poténcia da formacdo de poéticas teatrais para o exercicio do licenciado em teatro.
No Nucleo de Formacao Estético-Artistica, as disciplinas que compdem os Setores
Poéticas Corporais e Artes do Espetaculo tém como conceito o encontro do
estudante com o espectador, através de Mostras Didaticas Publicas, nas quais as
praticas formativo-artisticas (des)envolvidas em sala de aula/ensaio séao
apresentadas ao publico no formato de montagens didatico-teatrais. As
apresentacdes publicas trazem em seu bojo as experiéncias decantadas nas salas
de aula e de ensaio. O processo de criacao artistica em teatro so é fechado quando
e levado da sala de ensaio para a sala de apresentacdo, espaco/tempo cénico
escolhido para a volatilidade da cena ser estabelecida, instante que a poténcia da

efemeridade da cena fica diante do publico.
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A formacdo docente, perpassada pela prética artistica e investigativa,
como propde o PPC/Teatro-URCA, é um territorio fértil para que o estudante possa
colher aquilo que substancializara sua poética, seu manifesto como artista: “A
poética € um programa de arte, declarado num manifesto” (PAREYSON, 2001,
p.11). Ao praticarem artisticamente nas montagens didaticas, expressam para o
publico o que foi criado na sala de ensaio. O encontro com o espectador faz com
que o0 estudante reflita estas praticas, principalmente o0s avangcos, O0S
aperfeicoamentos, o (des)envolvimento que a cena teatral proporciona para a sua
formacdo, nos seus variados campos de estudo tedrico-praticos — lembro que a
“praxis da cena é de natureza compasita”. uma/multipla/compdsita/efémera.

O Ndcleo de Formacéo Estético-Artistica ocupa o maior numero de horas
da Licenciatura em Teatro da URCA, ao lado do Nucleo de Formacdo Didatico-
Pedagdgica. Este dado conduz a compreensao deque a formacao do licenciando
pela URCA privilegia a criacdo teatral e a reflexdo desta pratica como espaco de
formacdo do artista-professor-pesquisador, na imbricacdo entre pratica artistica e
pratica docente, pontos fundamentais para os varios campos de atuacdo do egresso.
Evidenciei até aqui, 0 quanto e o como as disciplinas do Nucleo de Formacao
Artistica desempenham uma importante etapa na formacdo dos estudantes,
principalmente através dos processos criativos que sdo desenvolvidos nas
disciplinas e apresentados nas Mostras Didaticas. Agora a atencdo se voltara
especificamente para as trés disciplinas que compdem o estudo de caso: Processo
de Encenacéao |, II, Ill. Adentro nas salas de aula/ensaio para compreender as
especificidades da encenacdo na formacao de poéticas teatrais a partir do meu
contexto de insercdo como professora de teatro na Universidade.

O estudo da encenacédo implica na observancia do processo de criacao,
€ 0 meio para a constru¢do da artesania que concerne a cada pessoa a partir do
lugar de onde olha. O foco principal sédo as reflexdes dos processos poéticos e as
suas reverberacbes na atuacdo dos egressos: o “fazer” e o “pensar o fazer”
promovem o processo de (des)envolvimento da presenca ativa no mundo pela
expressao artistica — um dos desafios da autonomia da arte teatral pelo advento e

desenvolvimento da encenagéo no fazer/pensar teatral.
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4.2 Disciplinas Processo de Encenagéo I, Il e lll no Curso de Licenciatura em
Teatro

O estudo de caso tem recorte especifico nas disciplinas Processo de
Encenacédo I, Il e Ill do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA. Faco em
simbiose a apresentacéo e a discussao das disciplinas/ementas em intercessdo com
0s conceitos, discussdes e reflexdes levantadas nos capitulos anteriores e novos
referenciais de estudo.

A encenacdo é um meio, o foco € o processo em (des)envolvimento da
autonomia poético-expressiva. O resultado € apenas uma consequéncia, estamos
no campo da criacao da cena.

Como artista, sei que o resultado é incerto, os encenadores-pensadores
com o0s quais dialoguei tém posi¢cdes aproximadas, pois 0 que move a criacdo é o
estado que 0 processo promove nas nossas presengas no mundo. O que move a
sala de ensaio sé@o as questdes que foram interpostas para a construcdo da cena, e
o seu delineio estad no risco, no desejo, no (des)conhecido. E a aventura em
compartilhamento que motiva o processo, o resultado é apenas o filtro das escolhas.
Com isso ndo desmereco o espetaculo, mas destaco que para mim as horas de
ensaio sdo muito valiosas e o brilho das apresentacdes dependem do desvelo no
ensaio. Nesta compreensao, dialogo com a afirmagdo que Anne Bogart (2011) faz
guando diz que o que move o artista é o seu trabalho de criacdo e ndo a ideia de
como serd o resultado final do espetaculo que serd entregue para o publico: a
criacdo de um “apaixonado interesse pelo assunto (...) [0] entusiasmo ¢é
indispensavel, tem de haver algo em jogo, em risco, algo importante e incerto.
Seguranca nao desperta nossas emogdes” (BOGART, 2011, p.63).

O Setor de Estudo Artes do Espetaculo é dedicado ao estudo da
linguagem da encenacéo teatral — que traz epistemologicamente o lugar da incerteza
pelo fato de ndo haver canones — por ser uma arte do paradoxo. Como a encenacao
€ uma arte autbnoma e compoésita, € imprescindivel o profundo didlogo com a
visualidade do espetaculo, no que tange a composicdo cénica, pela estruturacdo e
coesdo entre a dramaturgia, interpretacdo, sonoplastia, cenografia, iluminacao,
producao, recepcédo, indumentaria e maquiagem — a encenagao € uma espécie de
centro gravitacional no qual ha a transversalidade de todos os elementos que
compdem a obra de arte teatral — na compreensao de um projeto plural, onde todos

0s elementos da cena tém voz e presenca autoral.
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As disciplinas Processo de Encenacgao I, Il e Ill estdo localizadas na
Matriz Curricular do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA, nos trés ultimos
semestres. Cada uma com carga horéaria de 120 horas, configurando oito créditos. O
principal objetivo € a orientacdo dos estudantes para conducdo de processos de
criacdo cénica, nos temas/questbes para a encenagao que advenham de seus
desejos que serdo expressos teatralmente. A énfase est4d na autorrevelacdo do
licenciando, nas instancias de aprender a existr em um “eu”, um “nés” em
coparticipacdo com o mundo que nos habita e habitamos.

Processo de Encenagao I, Il e lll sdo cursados depois de serem
concluidas as disciplinas dos Setores Poéticas-Corporais e Teorias do Espetaculo.
O licenciando em teatro s estara apto a conduzir coletivos no contexto poético de
um processo criativo, a experimentar as salas de ensaio dos Processos de
Encenacdo, apds cursarem as disciplinas que abordam as nog¢fes do trabalho do
ator, da historia do teatro, da dramaturgia, bem como as que estudam os elementos
visuais do espetaculo. A partir desta constatacdo, o Curso de Licenciatura em Teatro
da URCA considera que a cena é uma arte composita, que para ser articulada em
uma encenacao, sdo necessarios conhecimentos prévios que envolvam 0s varios
campos do fazer teatral.

Como o processo de criacdo artistica pode ser pratica pedagdgica na
Licenciatura em Teatro?

Na perspectiva de responder a este questionamento, reflito os conteddos
das ementas dos Processos de Encenacdo focando a discussdo em pontos
especificos que considero norteadores e fundamentais para a relacdo entre a praxis
artistica e a praxis docente. Estdo definidos dessa forma e na seguinte ordem:

e Estudo da linguagem da encenacdo com énfase em processos coletivos e
colaborativos;

e Aliberdade para a escolha procedimental;

e A Mostra Publica do processo;

e A autoralidade da cena como processo de artesania.

Estes tdpicos foram construidos tendo como base as reflexdes feitas nos
Capitulos 2 e 3, principalmente sobre os impactos que o advento da encenacao
promoveu na arte teatral. As ementas dos Processos de Encenacdo sédo assim
configuradas no PPC/Teatro-URCA:
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Tabela 3 - Ementas das disciplinas Processo de Encenacéo |, Il e lll

DISCIPLINA EMENTA

Estudo da linguagem da encenacdo com
énfase em  processos  coletivos e
colaborativos. Intercesséo entre a
dramaturgia universal e/ou original com a
pratica da encenacdo. Experimentacdo
pratico-cénica de processo de encenacdo
com mostra publica.

Processo de Encenagéo |

Condugéao/experimentagdo individual do
processo de encenagdo, com mostra publica
sob a orientacdo e supervisdo do professor.

Processo de Encenagéo |l Enfase na pesquisa autoral de linguagem
cénica do discente.

Criacdo, elaboracdo e montagem de
espetaculo cénico, com temporada e

Processo de Encenacéo lli . ~
orientacdo do professor.

Fonte: PPC-TEATRO/URCA, 2013, p. 104-105.

Ha uma compreensdo que permeia cada ementa, o entendimento que a
encenagado é um “projeto estético e politico concreto” (PAVIS, 2010, p. 2-3), com
uma proposta cénica especifica e compartilhada. E evidente em cada ementa como
0 processo de ensino de teatro da autonomia a poética do estudante, 0 modo como
cria, compde sua artesania, aprendendo o “saber como fazer”, para atuar como
artista-professor-pesquisador de teatro nas mediacdes em sala de aula/sala de
ensaio.

O professor orientador da disciplina diante dessa compreenséo, podera
se articular em cinco perspectivas: primeira, na mediagdo feita pelo professor
responsavel pela disciplina, em sala de aula, com os estudantes; segunda, na sala
de ensaio, espaco em que o discente conduz o seu coletivo — cada estudante
matriculado nas disciplinas precisa montar semestralmente um coletivo para a
construcdo das suas montagens didaticas; terceira, nas orientacdées que o professor
faz através dos ensaios que acompanha, espaco/tempo onde ha a imbricacdo entre
sala de aula e sala de ensaio; quarta, na apresentacdo publica na Mostra Didatica
de Teatro, espaco/tempo que por sua vez abriga a sala de aula, a sala de ensaio e 0
espacgo/tempo cénico: o palco abriga em simultaneidade estes espacos nas

montagens didaticas; e quinta, nas reflexdes empreendidas em simultaneidade nas
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7

quatro primeiras perspectivas apontadas. A poténcia da efemeridade é instalada
nestas cinco perspectivas de encontro/confronto.

Na ementa de Processo de Encenacéo | consta: “Estudo da linguagem da
encenacgao com énfase em processos coletivos e colaborativos”, o que implica no
estudo do advento da encenacdo, na compreensdo desta como arte teatral
autdbnoma, una e compdésita, na qual o encenador tem autonomia para conduzir 0s
seus processos de criacdo, através da busca de estratégias para congregar uma
multiplicidade de participes na construcédo do espetaculo. O encenador-estudante &
orientado a (des)envolver o seu projeto de criagdo em compartiihamento com o
coletivo que imprimira a materialidade da cena. Esta orientagdo tem como matriz o
conceito que a encenacdo é composta pela transversalidade dos seus elementos
compositores, no qual todos os participes do processo de criacdo tém presenca
propositiva para a constru¢cdo da cena. Com o desenvolvimento da encenacdo no
decorrer do século XX, o encenador passa a buscar novas fontes para a origem da
cena e muitas vezes estes materiais sdo levantados pelas proposicdes em coletivo,
emanam da propria cena no decorrer do seu processo criativo em compartilhamento.

A nocao de coletividade e colaboracédo exposta na ementa de Processo
de Encenacdo | esta na ideia de que a praxis da cena € compdésita, onde nenhum
dos seus elementos constitutivos tem supremacia sobre 0s outros, conquanto o
olhar é sobre o filtro da encenacdo, os participes do processo precisam atuar em
intima conexdo para que a cena seja criada. Nocdo que requer disciplina, rigor,
desejo, generosidade e prazer. Considero que o trabalho em compartilhamento é a
base para a atuacao do artista-professor-pesquisador de teatro. Para Ferreira, “cada
artista traz em si uma historia de vida, uma maneira Unica de sentir — perceber —
olhar — tocar — ser tocado. Esséncia de ser e estar tecida pela existéncia —
experiéncia — vivéncia” (FERREIRA, 2009, p. 67).

Para que haja o entrelagamento de vivéncias no compartilhamento da
cena, é preciso que as ideias para a criagdo estejam amalgamadas ao ser/estar no
mundo. A funcdo da disciplina Processo de Encenacdo | € despertar o estudante
para a criacao artistica, aquilo que esta adormecido, fazé-lo estranhar as obviedades
e naturalizar o que o inquieta: a energia entusiasmada para a criacdo requer que
haja “em jogo, em risco, algo importante e incerto” (BOGART, 2011, p. 63).

O encontro na sala de ensaio para a criagdo da cena nédo € tao pacifico

como pode soar, sado pessoas diferentes em um mesmo espago/tempo, em torno de
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uma proposicao especifica. Este encontro/confronto € mote para um movimento de
vencer a autossuficiéncia de cada um, que é um ato de transcendéncia por ser lugar
para a autorrevelacdo (GROTOWSKI, 1971) dos limites e poténcias. A sala de
ensaio é desafiante e desafiadora por ter como atmosfera (CHEKHOV, 2003) a
incerteza. O que imprime profundidade a obra cénica é a resposta aos impulsos
volitivos na sala de ensaio, que sao vividos em compartilhamento. No processo
criativo, a efemeridade da cena como poténcia € (des)envolvida se houver
embates/discussdes, menos como entraves e mais como propulsores. Quando ha
encontro/confronto, nos termos discutidos, a “verdade” da cena € construida em
compartilhamento. As ideias sdo volateis, elas surgem e desaparecem no calor do
ensaio. “Nao se trata da ideia certa, nem mesmo da decisao certa, mas da qualidade
da decisao” (BOGART, 2011, p. 65).

A experiéncia da criacdo em coletividade nao é facil, os artistas de teatro
sabem, h& tensbes, divergéncia de ideias, de pontos de vista e de modos
operacionais, e tudo é volatil. Quando proponho a nocdo de poténcia da
efemeridade da cena para a criacdo, intendo apontar uma mediacdo para o
delimitar, o filtrar e 0 mover das ideias. Sao muitos pontos de vista, mas o foco e o
raio de visdo tém que ter um horizonte comum: a cena.

A poténcia reside no encontro de oposicdes, espago/tempo propicio para
o despertar das percepcdes em coletivo pelo movimento da imagem propulsora em
seu campo imagético. Para decidirmos dizer “sim!” a um processo de criacdo é
imprescindivel um sentimento de entusiasmo, de pertencimento. No Processo de
Encenacao |, encorajo os estudantes para a liberdade de escolha, da deciséo, e
como vao expressar suas questdes através da cena. Ter liberdade é um ato violento,
vencemos a inércia e nos movemos dentro da clareza dos nossos limites, e isso nédo
é algo facil.

A possibilidade da “intercess&o entre a dramaturgia universal e/ou original
como pratica da encenagao”, como aponta a ementa de Processo de Encenacao |,
problematiza a especificidade da arte teatral, compreendida historicamente como
suporte para a arte dramatica, ou para literatura dramatica (PAVIS, 2008). Com o
advento da encenagao se configurou “um movimento de emancipag¢ao da cena em
relacdo a dramaturgia. Tentando consolidar a ruptura entre a literatura dramética e a

sua correspondente transposicao sobre o palco” (TORRES, 2007, p. 118).
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Considerando esta ruptura e emancipacdo, os estudantes estdo livres
para escolherem um texto especifico, 0 que chamamos de dramaturgia universal, e
criar, segundo suas escolhas procedimentais, as questdes que o texto escolhido
aponta, ou questdes que o estudante privilegia para a criacdo. Uma vez que a arte
teatral foi libertada da “gaiola dourada da literatura” (TORRES, 2007, p. 118). Como
aponta Grotowski, “o texto do autor € uma espécie de bisturi que nos possibilita uma
abertura, uma autotranscedéncia (...), encontrar o que esta escondido em noés e
realizar o ato de encontrar os outros” (GROTOWSKI, 1971, p. 41).

O licenciando pode também construir suas préprias dramaturgias dentro
da sala de ensaio em coletividade com o grupo que conduz, a partir de obras e/ou
fragmentos literarios, musicas, improvisacoes etc., sobre a questao/tema escolhido,
e/ou encenar suas proprias criacdes dramaturgicas. Esta nocdo é uma das
possibilidades para a criacdo da cena a partir do advento da encenacé&o, como
aponta Jean-Jacques Roubine (1998):

A dramaturgia coletiva pressupde a invencdo de um método (...
Nessa perspectiva, o texto nasce, a0 mesmo tempo em que 0
espetaculo, do préprio corpo e voz do ator (...) Ela utiliza também o
trampolim da reflexdo coletiva, da leitura de textos documentérios,
histéricos etc., ou qualquer outro material que possa enriquecer a
pesquisa (...) isso mostra que estamos diante de uma nova
concepgao do texto dramatico. Nao mais de uma “obra”, mas (...) um
material aberto, transformavel (ROUBINE, 1998, p. 74-77).

No sentido da busca de novas matrizes para génese e construgcédo do
espetaculo, como pontua Torres (2007), o “encenador tenta dar conta de uma cena
elaborada como espaco propiciatdrio, onde se possa dar lugar ao trabalho mais
autbnomo” (TORRES, 2007, p. 118). O professor de teatro também precisa
(des)envolver estratégias de ensino de teatro nas quais seus estudantes possam ter
autonomia criativa, através da proposicao e (des)envolvimento de tematicas por eles
trazidas e que materializar-se-ao no contexto da cena.

A Mostra Publica das disciplinas de Processo de Encenacédo revela as
implicacdes entre sala de aula, sala de ensaio e sala de apresentacéo. O espaco do
ensaio € essencial para o (des)envolvimento da poética do estudante, é nesse
espaco que ele gesta a sua autonomia. Luiz Renato Moura (2014) considera que a
sala de ensaio € um espacgo para pesquisa, motivagdo, levantamento e escolha de

ideias:
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A sala de ensaio é por sua vez o cadinho onde se fundem as ideias
que levam um grupo de artistas a pensarem e a criarem um
espetaculo cénico. E o lugar em que os erros sdo sempre o melhor
caminho para a criacdo. Os artistas no processo criativo em teatro
utilizam a sala de ensaio (...) onde a criagdo acontece na interseccéo
de pensamentos, na profusdo de proposicdes e, sobretudo, na troca
de experiéncias, que estdo contidas na sala de ensaio ou trazidas
para ela. Para o artista sempre havera a necessidade desse lugar
onde ele gesta, durante todo o processo criativo, sua obra e
consequentemente sua poética (MOURA, 2014, p. 14).

Quais as implicagbes entre sala de aula de teatro, sala de ensaio de
teatro, sala de apresentacéo de teatro?

Para que o0s pontos elencados nesta pergunta possam ter existéncia
dentro da volatilidade da cena, ha a exigéncia da “experimentagao pratico-cénica de
processo de encenacdo com mostra publica” como aponta a ementa da disciplina
Processo de Encenagao |.

O Processo de Encenacédo do estudante sé € concluido quando é levado
da sala de ensaio para a sala de apresentacdo. A apresentacdo também é processo
de criacdo. Com as apresentacdes publicas, o estudante pode aferir se suas
estratégias de montagem decididas na sala de aula e aplicadas na sala de ensaio
tém pertinéncia, observar e refletir sobre suas proposicdes para a geracdo de
conhecimentos advindos da pratica.

Dentro das Mostras Didaticas de Teatro ha um esforco para que as
apresentacoes dos Processos de Encenacdo acontecam mais de uma vez. Um
espetaculo de teatro ganha félego com muitas apresentacfes. Cada apresentacao
guarda uma especificidade, mesmo com a execucdo de todas as marcacoes,
entradas de som, luz e elementos da contrarregragem, dentro dos tempos decididos
na sala de ensaio, ha uma imponderabilidade na natureza da cena, ela é
configurada segundo a segundo dentro de um espaco/tempo que se esvai a cada
momento diante do publico.

No andamento das disciplinas, quando o estudante passa do Processo de
Encenacéo | para o Processo de Encenacao I, sua reflexdo passa a ser norteada
pelo Processo passado, que pode e deve nutrir novas proposicoes/questdes/modos.
O estudante passa a aprofundar e ampliar sua “autonomia criativa [na] ‘énfase’ [da]
pesquisa autoral de linguagem cénica”, como prevé a ementa da disciplina Processo

de Encenacédo Il. Continua a exercer sua liberdade criativa e a (des)envolver a
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génese da poética como manifesto artistico, uma das herancas do advento da
encenacdo. As reflexdes dos processos passados sao realizadas no ambito das
disciplinas, tanto nos momentos que antecedem a cena quanto apls as
apresentacdes em relatérios finais, muitas vezes no formato de cadernos de bordo e
no retorno dos colegas-participes e do professor-artista, mediador da disciplina.

Na disciplina Processo de Encenacao lll, os estudantes s&o levados para
a “Criacado, elaboragdo e montagem de espetaculo cénico, com temporada e
orientacdo do professor’. Para este exercicio pratico-poético € exigido o rigor
necessario para a construcdo cénica, por uma via, mas por outra, ha a total
liberdade da escolha teméatica, para que o futuro licenciado em teatro possa dar
forma-matéria-espirito para as suas questdes. Dar forma-matéria-espirito para
questBes implica fazer uso da artesania teatral (des)envolvida ao longo dos oito
semestres de formacao universitaria em teatro, que ampara o “saber fazer’ e o
“saber pensar o fazer” da linguagem teatral.

A encenacdo é por esséncia una, compdsita e mdltipla, e na mesma
esteira de pensamento, a sala de aula de teatro, em seus variados niveis e espacos,
também o sdo. As pesquisas empreendidas no ambito das poéticas sdo frutos
destes encontros, fundamento do pensar/fazer teatro, promovidas pela artesania em
(des)envolvimento. Ardo Paranagua Santana (2013) colabora com esta afirmacéo

guando considera que:

a dimensdo da prética foi exercitada a exaustdo, a partir de
interesses e conhecimentos trazidos pelos discentes, resultando
numa reflexdo séria (...) cristalizada em experiéncia encravada no
corpo e na mente dos sujeitos (SANTANA, 2013, p. 105).

Com o andamento dos Processos de Encenacdo o estudante vai
decantando sua presenca artistica, mediado pela reflexdo retrospectiva e
prospectiva (PEREIRA, 2012) das suas praticas, tanto como estudante condutor dos
processos quanto participes dos Processos de Encenacgdo de outros colegas.

A experiéncia artistica € fundamental para o artista-professor de teatro.
Os Processos de Encenacdo propiciam essa experiéncia e colaboram para a
construcdo de poéticas e projetos de vida e artisticos dos estudantes, considerando
gue a imbricacao entre arte/vida/obra é fator primaz no limiar, na intercessao, entre a

pratica artistica e a préatica docente. Robson Haderchpek (2009) colabora com a
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nocado de cruzamento entre a pratica da criagdo e a préatica do ensino de teatro

quando considera que:

podemos identificar no teatro contemporéneo, muitos diretores que
conciliam a profissdo de artista com a funcdo de pedagogo, muitos
ddo aulas em escolas de teatro e paralelamente dirigem suas
companhias, e isto é algo recorrente na praxis artistica do teatro
contemporaneo, chegando ao ponto de ndo se conseguir dissociar
uma atividade da outra. E é neste cruzamento que podemos nos
perguntar se a propria arte ja ndo traria em si seus ensinamentos e a
sua pedagogia (HADERCHPEK, 2009, p. 86).

O estudo problematiza a imbricacdo entre arte e formagéo teatral, por
meio da “concretizagdo de uma poética” (HADERCHPEK, 2009, p. 78). A construgao
da autonomia estético-expressiva, atraves das disciplinas de Processo de
Encenacao, é possivel a partir da criacdo e reflexdo da criacdo, sendo prospectada
nos processos vindouros. Savio Araudjo (2005) considera que o carater coletivo e
multiplo do teatro possibilita que o seu ensino seja um espaco para que 0S
estudantes possam encontrar suas proprias visbes de mundo a partir da criacao
cénica, e, na medida em que cria, ressignifica sua postura em relacéo a si mesmo e
em relagdo aos outros. Nesta compreensdo Savio Araujo afirma que “a cena
ensina”, por nos colocar em lugar de risco e efemeridade.

As disciplinas Processo de Encenacéo |, Il e lll, da maneira como estao
organizadas implicam na possibilidade do estudante de teatro (des)envolver, nas
palavras de Luigi Pareyson (2001), “um determinado gosto convertido em programa
de arte, onde por gosto se entenda toda a espiritualidade de uma época ou de uma
pessoa tornada programa de arte” (PAREYSON, 2001, p. 17). Denomino programa
de arte, no qual estdo envoltos gosto e espiritualidade, como presenca ativa no
mundo através da formacdo de poéticas teatrais mediada pela préatica artistica nos
Processos de Encenacéo.

Fiz o delineio dos pontos que considero chave para a compreensdo das
disciplinas de Processo de Encenacdo, como espacos para a formacdo de poéticas
teatrais: estudo da linguagem da encenacdo com énfase em processos coletivos e
colaborativos; liberdade para a escolha de questdes e modos de operacionalizacéo;
mostra publica do processo; e a autoralidade da cena como processo de artesania.

Estas chaves foram acessadas com a tessitura da nogdo do processo de
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(des)envolvimento na criacdo teatral entre artista-matéria-obra-vida com as

repercussoes do advento da encenagéo na sua moderna acepgao.

4.3 Avozdos egressos: reflexdes acerca dos processos de encenacéo |, Il e
1]

Por que mediar espacos de formacdo de poéticas, nos atos
ensinar/aprender teatro, pelo viés das salas de ensaio dos processos de
encenacao?

O estudo de caso, até este momento, foi discutido pela voz da
encenadora-professora-pesquisadora de processo de encenacéao teatral, em dialogo
com o referencial tedrico escolhido e a estrutura curricular do Curso. A reflexéo
processada € encharcada pelas experiéncias pretéritas e atravessadas pelo “ouvir
de memoria”.

Esta possibilidade de reflexdo tem sido alimentada pelo exercicio docente
nos Processos de Encenacdo, no contexto de estruturacdo, fundamentacéo e busca
de estratégias didatico-metodoldgicas, para o Ensino Superior de Teatro, na
Licenciatura em Teatro da URCA. Ao todo, foram quase 40 orientacbes de
Processos de Encenacéo, envolvendo as trés disciplinas, em seis semestres letivos
de 2011.1 a 2013.2. Fiz um recorte temporal para estas reflexdes muito especifico, e
claro que h& desdobramentos no desenvolvimento das disciplinas ao longo do
Curso, por meio da Optica de cada professor que ministrou as disciplinas de
Processo de Encenacéo ao longo de quase uma década de historia.

Em 2013/02 ingressei no doutorado e como as disciplinas de Processos
de Encenacédo tém uma grande carga horaria, requer varias orientacdes individuais e
acompanhamento das apresentacdes, me sendo necessario aos poucos deixar as
mediacbes. Mas € a pratica nestas disciplinas que nutrem em grande medida este
exercicio de estudo, pensamento e proposicdo. Paulo Freire (1996) aponta ser de
necessaria importancia para o professor a reflexdo critica permanente da sua
pratica:

E pensando criticamente a préatica de hoje ou de ontem que se pode
melhorar a préxima pratica. O préoprio discurso teorico, necessario a
reflexdo critica, tem de ser de tal modo concreto que quase se
confunde com a pratica. O seu “distanciamento” epistemoldgico da
pratica enquanto objeto de analise, deve dela “aproxima-lo” ao

maximo. Quanto melhor faca esta operacéo tanto mais inteligéncia
ganha da pratica em analise e maior comunicabilidade exerce em
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torno da superacdo da ingenuidade pela rigorosidade (FREIRE,
1996, p. 39).

Tenho aprendido muito, cada vez mais, sobre Processo de Encenagédo
com nossos estudantes, este tem sido um movimento de (des)envolvimento de
poética-docente. Minha proposta ndo é criar um manual explicando os caminhos
para uma pratica artistico-docente-investigativa exitosa: ndo tenho a resposta, cada
artista-professor-pesquisador encontrara a sua forma de fazer. Cada caminho é
Unico. O estado de incompletude e inacabamento € perene. O andar é por paragens
(des)conhecidas.

A partir deste ponto, sera ouvida as vozes dos egressos do Curso por
meio das suas proprias reflexbes sobre os Processos de Encenacao
experimentados ao longo da formacdo universitaria. Estas vozes tém como matriz
provocagOes feitas em formato de questionario aberto e os TCC’s que abordam a
discussdo da encenacdo como pratica pedagogica no processo de formacdo em
teatro e a dissertacdo de uma egressa. Esta parte do trabalho fago uso da 12 voz do
singular — o “eu-professora” — e o0 uso da 12 voz do plural — “0 ndés-professora-
estudantes”.

O questionario é composto por tabelas de identificacdo do egresso e
designacdo do semestre em que o0s Processos de Encenacdo I, Il e Ill foram
cursados, professor-orientador, tematica abordada, ficha técnica da encenacédo e
indicacao dos locais de apresentacdo da montagem, tanto dentro da Mostra Didatica
da URCA, como em espacos externos ao Curso. O questionario tem oito questdes
abertas, com o intuito de ouvir a reflexdo dos egressos acerca das experiéncias nas
disciplinas em estudo. As questdes aplicadas foram as seguintes:

I) Porque vocé decidiu dar continuidade as suas montagens de Processos
de Encenagéao?

Construi esta pergunta inicial porque ja havia observado que muitos
trabalhos que surgem nestas disciplinas ganham vida fora da universidade, para
além da obrigatoriedade da nota, quis saber quais foram as motivacbes dos
estudantes para continuarem os trabalhos académicos.

II) Vocé participou de Processos de Encenacdo conduzidos por outros
colegas de Curso?

A maioria disse que sim. A cada semestre os estudantes matriculados nas

disciplinas conduzem coletivos por eles criados para o exercicio cénico, ha um
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interesse em participar das montagens dos colegas.

[Il) Caso tenha respondido “sim” em quais Processos de Encenacao vocé
participou?

Eles fazem um relato das encenacfes que participaram. As disciplinas
cooperam com a formacdo de varios estudantes, ha o matriculado que precisa
cumprir os requisitos para a aprovagado, mas ha um amplo coletivo que colabora com
o exercicio. Nas encenacfes 0s estudantes tém a possibilidade de (des)envolver
funcdes variadas para a criacdo da cena, acessam a especificidade da encenacéo
na pratica de criacdo na sala de ensaio, ser: una/multipla/compésita/efémera.

IV) Por que vocé decidiu atuar no(s) Processo(s) de Encenacao do(s)
seu(s) colega(s)?

Estas trés questbes — se participaram, em quais participaram e por que
participaram — foram construidas pela observacdo de que ha uma retroalimentacéo
entre os estudantes ao que tange a estas disciplinas. Ha o estudante matriculado
gue vai fazer um projeto artistico e desenvolvé-lo em um coletivo por ele escolhido, a
partir das questdes por ele levantadas. O professor faz a mediacdo entre projeto,
operacionalizacdo e cena. Os coletivos sdo compostos pelos estudantes de teatro e
artes visuais, e por artistas externos a universidade. Pela observacdo e pelas
orientacOes feitas constatei que os Processos de Encenacao eram oportunidade de
formacdo para outras pessoas, pois 0s participes experimentavam a cena sobre
varios angulos — interpretacdo, cenografia, iluminacdo, sonoplastia etc. — a partir do
olhar do colega encenador e do acompanhamento das orientacdes de ensaio e
apresentacao do professor-mediador da disciplina

V) Quais as contribuicdes destes Processos conduzidos por colegas nos
seus processos de encenacao?

Havia observado que muitos estudantes, de variados semestres,
compdem as fichas técnicas dos Processos de Encenacao dos colegas, assim tém
acesso a outras maneiras diferentes de abordagem da cena — uma das herancas e
desafios apontados pelo advento da encenacéo teatral. As respostas dos egressos
ajudaram a averiguar a problematizacdo da tese e a observar que os Processos de
Encenacdo sdo espacos para a criagdo de poéticas-docentes do licenciando e
(des)envolvimento da presenca no mundo pelo processo de criagdo em
compartilhamento. Processo de criacdo que promove uma artesania sobre o fazer

teatral a partir do fazer teatral e da reflexdo deste fazer teatral.



172

A experiéncia vivida no Processo de Encenacéo | € levada como reflexdo
para o inicio do Processo de Encenacdo I, a Encenacao | e Il ddo base para o
Processo de Encenacdo Ill. Sdo as experiéncias pretéritas que alimentam as
experiéncias hodiernas e potencializam as experiéncias futuras. A poténcia da
efemeridade da cena estda na vivéncia do processo de criagdo na sala de
aula/ensaio/apresentagdo. Este entendimento direcionou as trés ultimas questdes.

VI) Dentro dos seus Processos de Encenacdo, como vocé observa o
desenvolvimento de tematicas, principios e estimulos para a conducéo de processos
criativos teatrais?

Os estudantes tém ampla liberdade para escolherem a tematica a ser
abordada, sdo levados a criarem questbes que gostariam de expressar em cena.
Quando a problematica para a materializacdo cénica tem concernéncia para 0S
estudantes eles (des)envolvem procedimentos para atingir seus objetivos em
coletividade com os colegas envolvidos no processo de criagéo.

VII) Considerando o seu processo de formacao em teatro e a sua atuacao
profissional, quais foram as contribuicdes das disciplinas Processos de Encenacgao?
O que destas experiéncias ressoam nhas suas praticas como artista-professor-
pesquisador de teatro?

Precisei entender como 0S egressos viam a experiéncia com o0s
Processos de Encenacdo e como estas experiéncias estdo presentes ou ndo em
suas préticas profissionais. Era necessario também saber dos egressos se 0s
Processos de Encenacdo vivenciados na Universidade, tanto como condutores
quanto como conduzidos, tinham pertinéncia na formagédo do artista-professor-
pesquisador de teatro projetada no perfil do egresso do PPC-Teatro/URCA. E, a
altima pergunta:

VIII) Vocé compde algum coletivo, qual?

Havia observado pela experiéncia das orientacbes e andamento dos
semestres que um quantitativo expressivo de estudantes forma coletivos teatrais a
partir destes exercicios cénicos. Eles se aproximam por afinidades de tematicas,
procedimentos, pactos para a criacdo da cena. Construi esta pergunta para saber
dos repertorios que foram (des)envolvidos nos nascentes grupos a partir dos
trabalhos didaticos nas disciplinas de Encenacéo.

Estas perguntas tiveram resposta escrita aberta pelos egressos,

compdem o questionario e ndo foram editadas nesta pesquisa. Resolvi aplicar estas
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perguntas, para viabilizar e potencializar a proposi¢céo da tese a partir do cruzamento
das vozes dos egressos e as discussdes conceituais empreendidas: 0S processos
de encenacédo sao espaco para a formacao de poéticas-docentes teatrais?

Com as perguntas dos questionarios levantei esta reflexdo norteada por
quatro nogOes que foram tecidas ao longo da tese: a atuacdo em colaboragéo e
compartilhamento; as questBes/problematicas (des)envolvidas nos processos de
criacdo que aos poucos vao dando corporificacdo para as poéticas nascentes; a
presenca da voz criativa na construcdo das artesanias para 0 teatro em
concernéncia com o ser/estar, nas instancias: existir para si mesmo, existir com o
outro e existir no mundo de maneira autbnoma, com parceria, emancipada e com
respeito as individualidades de cada participe. Estas foram herancas do advento da
encenacdo e compdem a nocao de processo de criacdo na colisdo propulsora entre
arte/vida/obra nos atos de revelar/criar/inventar.

As vozes dos egressos que responderam aos questionarios e as
discussodes levantadas nos TCC’s e em dissertacao de mestrado sdo ouvidas com a
tessitura dos capitulos anteriores. Para a feitura deste trabalho, com as vozes
variadas que reverberaram na tese, € preciso fazer “saltos”, pois 0os questionarios
sao fontes para varias abordagens, com possibilidades de analises diversificadas, 0s
“‘saltos” sdo no sentido de continuar mantendo o recorte do estudo de caso: os
Processos de Encenacdo e a proposicdo de ser espaco para a formacdo de
poéticas-docentes teatrais. Com os atos de decompor-recompor, juntar e confrontar,
redelineio os pontos levantados na discussao pelas vozes de quem vivenciou 0S
Processos de Encenacdo como estudantes, com a base na revisdo literaria para
composicao da tese.

Dar voz aos estudantes na presente tese é fundamental, primeiramente
porque a praxis das disciplinas Processos de Encenacdo sdo o estudo de caso,
segundamente porque confio na potencialidade dos detalhes que cada estudante
vivenciou na génese de sua poética. Suas vozes séo consideradas nesta tese, como
uma fundamentagdo conceitual das afirmacdes presentes neste exercicio de
pensamento.

Por que atuar em colaboracdo? Esta questdo tem como fundamento as
respostas das I, I, IV e V — que tém como substrato o questionamento de saber por
que os estudantes atuam nos processos de encenacgdo dos colegas ja que néo

dependem das notas da disciplina.
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O primeiro ponto levantado nas ementas das disciplinas foi que os
estudos tedrico-praticos da linguagem da encenacdo tém énfase em processos
compartilhados em decorréncia da natureza compoésita da cena e das mutacbes
ocorridas no conceito da encenacdo ao longo de mais de um século de
(des)envolvimento. Quando acessei as vozes ressoantes das salas de ensaio,
observei a multiplicidade de participes envolvidos nos Processos de Encenacao.
Destaco a participacdo efetiva dos estudantes de Teatro que colaboram nos
Processos de Encenacfes dos colegas de Curso. Verifiquei também, nas tabelas do
questionario que contém a designagcdo da ficha técnica de cada Processo de
Encenacéo, que ha na composicao dos coletivos a presenca de estudantes de Artes
Visuais atuando em variadas funcBes da arte teatral: como atores, cendgrafos,
figurinistas, sonoplastas, criadores de elementos audiovisuais para a cena teatral e
criadores de material para a divulgacdo (cartazes, programas etc.)*°.

Este fator analisado colabora para a nocdo de transversalidade dos
elementos compositores da cena e é expandido para a transversalidade na
formacdo multipla e compoésita dos estudantes por exercitarem diversificadas
funcdes sob a conducdo de um colega e mediacdo do encenador-professor. Os
estudantes tém a oportunidade de estarem inseridos em diferentes processos de
encenacdo, (des)envolvendo a compreensdo da cena na pratica criativa. Neste
percurso € possivel o (des)envolvimento de competéncias, habilidades e técnicas
para a feitura da cena. Como o advento da encenacdo legou a possibilidade da
criacdo de poéticas e a liberdade procedimental, comeco a “escuta” dos egressos
com Amanda de Oliveira Lima (2015), no seu TCC Processo de encenacao:
metodologia de ensino e aprendizagem no Curso de Teatro da URCA/CE. Amanda
Lima foi bolsista do Programa de Iniciacdo Cientifica (PIBIC/URCA) sob minha
orientacdo no ano de 2013-2014, no qual fizemos os registros dos Processos de
Encenacao |, Il e lll nestes quatro semestres de pesquisa. Esta experiéncia de
orientacdo ja estava voltada para a construgdo de material para a tese. Como a
egressa, além de ter realizado as suas encenacdes e participado artisticamente das

encenacdes de colegas, teve a oportunidade de acompanhar varias encenacdes

19 Observei nos questionarios que nas fichas técnicas apresentadas ha a participacao de estudantes
de Artes Visuais, merece nota: Luiz Fernando, hoje egresso, com participagdo como ator, musico
e na composicao grafica para divulgacao; Jefferson Lima, também egresso, como ator; Elizieldon
Dantas como cendégrafo e operador de luz; Luan Carvalho como criador de video para a cena;
Charles Lessa como figurinista; Cleiton Aradjo também como ator; e Amilton Duarte em projeto
grafico para divulgacao.
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como pesquisadora PIBIC, exp6e no seu Trabalho de Conclusao de Curso:

No decorrer dos processos, 0s alunos vao criando estratégias de
metodologias de ensino, aos poucos 0os mesmos desenvolvem um
pensar sobre o Teatro e suas préprias metodologias de criacao. (...)
os alunos acabam por envolver estudantes de outros semestres do
curso de teatro, como também, influenciam outros estudantes de
outros cursos, por exemplo, Licenciatura Plena em Artes Visuais da
URCA a se engajarem nos projetos de montagem (LIMA, 2015, p.
28).

Este € um movimento de aprendizagem do teatro na perspectiva do
processo de criacdo da encenacao teatral em compartilhamento e parceria. Amanda
Lima designa este movimento como engajamento no projeto de montagem.
Destaquei que o encenador € um condutor/encorajador/apaziguador de um coletivo
em estado de criacdo da obra teatral, a sua funcdo é também criar espaco/tempo
para que os participes tenham vontade/desejo pelas questdes interpostas.

O envolvimento dos estudantes nos Processos de Encenacdo dos
colegas torna o processo de formacdo do estudante mais irrigado, no sentido da
abertura para a questdo do outro, que no andamento do processo passa a ser
também a sua questéo, para criar é fundamental ter concernéncia. O teatro é fruto
da colisdo, encontro/confronto, propulsora entre os artistas da cena. Para que esta
dindmica seja instalada é fundante as trés instancias de descobertas discutidas:
existir para si, existir com o outro e existir no mundo. Assim, a feitura da cena sera
alimentada pelos atos de revelar/criar/inventar. Esta afirmagdo ganha apoio na
consideracdo que Lucivania Barbosa®® (2014) tece, no que diz respeito a
compreensao do teatro como arte do encontro, em seu TCC intitulado Processo de

encenacdo: uma pratica pedagogica.

como construcédo de varios Eus, que resultam num NOS: falamos do
EU estudante, do EU pesquisadora, do EU encenadora, do EU
professora (...) Co-existéncia de véarios EUs, e a presenca da triade
artista-professor-pesquisador (BARBOSA, 2014, p. 13).

Com a devida licenga de tessitura: “Por que vocé decidiu atuar no(s)

Processo(s) de Encenacgéao do(s) seu(s) colega(s)?”, perguntei.

20 Lucivania Lima foi professora substituta no Curso de Teatro da URCA em 2015, também em 2015
ingressou no mestrado do Programa de Poés-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte (PGARC/UFRN), com orientacdo de Larissa Keli de Oliveira
Marques Tibarcio e coorientagdo Robson Carlos Haderchpek. E encenadora, iluminadora,
dancarina e atriz. E fundadora do Coletivo Atuantes em Cena.
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Em negrito destaco as reflexdes que delinearam este estudo e
colaboraram para a nocéo de trabalho em compartilhamento, e com a no¢ao de que
“a cena ensina” (ARAUJO, 2005):

- “...) pela parceria em outros processos (..) pela troca de
experiéncia”?; “no teatro estamos sempre aprendendo uns com os outros (...)
[para] ampliar nossos conhecimentos dentro do campo teatral”??; “me interessei
pela proposta do tema abordado??; “era uma oportunidade de investigar a praxis
como atriz na conducéo de encenadores diferentes”; “percebia naquele espaco
um meio para desenvolver o meu trabalho (...) principalmente diante da
diversificacdo de diretores e propostas de treinamentos (...) na sala de ensaio e,
as diversas camadas que perpassam esse espaco’?®; “me interessa neste momento
me desafiar como criador, vi no processo (...) esse lugar’?®; “Nos processos de
encenacbes temos a oportunidade de criar e desenvolver as cenas que nos
propomos! Vejo que a cada encenagdo somos motivados a superar nossas
barreiras e a progredir com os nossos trabalhos de montagem dentro e fora da
Universidade!”?’; “E importante para mim fazer parte dos trabalhos de meus
colegas, porque sdo trabalhos que, na maioria das vezes, eu me identifico”?8; “Por
sentir a necessidade de vivenciar o outro lado. Me sinto mais confortavel em atuar
como encenador, entdo a experiéncia de estar como ator no processo de um
colega, me pareceu atrativa e pedagdgica no sentido de observar a
metodologia de trabalho de um outro estudante”?; “Para ganhar experiéncia,
para aprender com os colegas™?; “Por entender essa participacdo como mais
um espaco de troca, experimentos e de aprendizagem™!, “Na época para
adquirir experiéncia e para saber como era esse processo, porque tinha medo de
ndo saber conduzir quando fosse minha vez”®?, “Acredito na forca desses

trabalhos, todos tinham oportunidades que me interessavam trabalhar ali, ou o

21 Questionario n° 01:
22 Questionario n° 02:
23 Questionario n° 03:
24 Questionario n° 04:
25 Questionario n° 05:
26 Questionario n° 06:
27 Questionario n° 07:
28 Questionario n° 08:
29 Questionario n° 09:
30 Questionario n° 10:
31 Questionario n°® 11:
32 Questionario n° 12:

Aline Sousa.

Raimundo Lopes.

Rita Cidade.

Lucivania Lima Barbosa.
Barbara Leite Matias
Edceu Barboza Souza.
Jodao Batista Cavalcante.
Wiarlley Barros.

José Brito Filho.

Amanda de Oliveira Lima.
Carla Hemanuela Bezerra Brito.
Lorenna Gongalves.
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tema, ou o elenco, o encenador, e em alguns, tudo isso. Foram experiéncias
muito validas para minha vida”3, responderam.

Com esta exposicao inicial das vozes dos egressos, observei que ha
um desejo em participar dos Processos dos colegas, pelo movimento de fazer parte
e aprender junto. Eles observam a conducdo de coletivos sob outras O6pticas
diferentes das suas, experimentam e criam metodologias variadas para as
encenacgfes. Como ouvimos, 0s processos sao pedagogico-poéticos. Os estudantes
gue ndo estdo matriculados e que ndo dependem de nota na caderneta, percebem a
importancia da colaboracdo para seus proprios processos de formacado, além de
serem colaborativos no processo de formacdo dos colegas condutores. Amanda
Lima fala da criacdo como processo de aprendizagem e destaca a complexidade da

encenacao, por ser varios raios de visdo em torno de um unico alvo — a cena:

Os processos de encenacgdo cada vez mais ocupam o espago das
incertezas. Esses espacos possuem caracteristicas importantes que
constroem uma atmosfera capaz de instigar a pesquisa em teatro,
proporcionando uma investigacdo a respeito da complexidade da
experiéncia teatral. Dessa forma, o0 conhecimento acerca da
encenacao é construido através do processo de criacdo, fazendo
com gque pesquisadores, alunos e professores busquem por detalhes
na pesquisa de cada elemento da cena: cenério, figurino, atuacgao,
dramaturgia, direcdo, producéo, entre outros, buscando um processo
de desconstrugcdo capaz de criar outras formas de leituras (LIMA,
2015, p. 25).

Amanda Lima quando fala de “desconstrucéao” talvez seja um indicio da
compreensao da teatralidade como o questionamento de sentido da obra e autoria
em compartilhamento.

“Por que atuar em colaboragao?” Como ouvimos, atuam em coletivo no
teatro para experimentarem a criacdo teatral sob outras Opticas; para criarem
estratégias para metodologias de ensino; para (des)envolverem processualmente o
pensar sobre o teatro através de metodologias proprias de criacéo; pelo desejo de
participar e aprender junto; por compreender que 0S pProcessos ocupam O espago
das incertezas; porque o conhecimento em teatro é construido pela criagdo; porque
a sala de ensaio abre as portas para a investigacdo em teatro. Estas reflexdes dos
egressos dao pertinéncia a discussdo da mutacdo que o advento da encenacao

provocou na arte teatral, e a posicdo que os processos de criacdo séo praticas para

33 Questionario n° 13: Stella Bonfim Alencar.
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0 ensino/aprendizagem do teatro.

O (des)envolvimento compartilhado com outras pessoas nha sala de
ensaio € momento de descoberta, como observado nas vozes, tanto para quem se
arrisca a conduzir um coletivo quanto para quem se permite a ser conduzido. Ha a
presenca da generosidade e parceria entre os estudantes. Os egressos apontam o
entendimento que em teatro a autossuficiéncia € diluida, ou deve ser, porque em
teatro ninguém faz nada sozinho. E preciso autotranscender. Pontuo novamente: “O
teatro € também um encontro entre pessoas criativas. Sou eu, o diretor, que me
defronto com o ator, e a auto-revelacdo do ator me da a revelacdo de mim mesmo”
(GROTOWSKI, 1971, p. 41).

A praxis da cena teatral € em coletivo, como diz Grotowski: “ndo apenas
um confronto com seus pensamentos, mas um encontro que envolve todo o seu ser,
desde os seus instintos e seu inconsciente até o seu estado mais lucido”
(GROTOWSKI, 1971, p. 41). Nos trabalhos conduzidos por outros estudantes, ha a
possibilidade de conhecer outros aspectos da cena, pois cada um carrega um
universo proprio, mesmo que encharcado de referéncias compartilhadas, cada um
decanta as suas experiéncias a partir da sua maneira de estar/ser no mundo. Estes
elementos contribuem para a presenca ativa no mundo, o que reverbera na
construcdo de poéticas. O estudante volta-se para si mesmo, reflete suas préticas a
partir das préticas do colega. O que endossa a noc¢ao de coletividade. Aprendemos
de n6s mesmos amalgamados com outros.

Este € um dos pontos da poténcia da efemeridade da cena. A cena esvai-
se na sua execucao, mas fica latente no corpo. Com a decantacdo dos processos,
ela sai da laténcia e alimenta os impulsos volitivos (CHEKHOV, 2003) para as novas
empreitadas poéticas. Os encenadores-pensadores com guem dialoguei, ratificam
esta nocdo ao considerarem que a reflexdo sobre os processos anteriores sao
aporte para as praticas no presente (ANTOINE, 2001; BARBA, 2010; BOAL, 1991,
BROOK, 1994, 2000; CHEKHOV, 2003; MNOUCHKINE, 2010; GARCIA, 1988,
2010).

A partir da nocédo de Luigi Pareyson (2001) sobre a poética, como um
modo de aderéncia entre criacao e ser/estar do artista, no qual todas as instancias
da vida sado carregas para a feitura do objeto artistico, teci as perguntas VI, VIl e VI
— que tratam do levantamento de principios e estimulos para a criacdo e as

repercussdes das experiéncias vividas nas disciplinas Processos de Encenacéao na
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pratica profissional dos egressos. E, me perguntei como as poéticas sao
desenvolvidas nos processos de encenacgao e potencializam a formacao em teatro
do licenciando. Esta inquietacdo surgiu das respostas dos egressos.

Ha muitos olhares e interpretacfes, a questdo € a descoberta de onde
olhamos, de quem somos. Herdamos a emancipacdo e autonomia da arte teatral, e
iISso envolve todos os artistas que criam e compdem a cena (heranca que engloba
poética e reflexdo). No século XXI é tdo complexo uma delimitacdo precisa de
fronteiras para a arte teatral como foi levanto nos capitulos anteriores. Escolhi
pensar, entre as varias possibilidades existentes, no compartiihamento de ideias que
dao propulsdo para a cena, movida pelo legado do advento da encenac&o no
entendimento em estudo.

Os estudantes de Processos de Encenacéo sao livres para levantar suas
questdes, proporem estratégias de ensaio, pesquisarem a materialidade da cena,
segundo seus desejos de expressao teatral, dentro do meio no qual estdo inseridos
— dar voz em cena ao que nao pode ser expresso de outra maneira. Para este
processo de construcdo é fundante a conquista da liberdade e autonomia, a
mediacdo que deve ser feita pelo professor no ato de encorajar para a
revelacao/criacdo/invencdo, ato que pode alimentar o desejo de emancipacao
poética do licenciando.

Busco estimular o estudante para o levantamento de questdes a partir de
uma ideia-génese, com o intuito de mediar o (des)envolver da autonomia criativa, a
partir de suas Opticas poéticas — a base da efemeridade como poténcia. Neste
sentido a nocdo de imagem propulsora é usada como pratica de
ensino/aprendizagem de teatro, por delimitar as possibilidades da criacdo pelo seu
campo imagético acionado em torno da questdo/problemal/tema levantado pelo
licenciado como desejo de expressdo cénica. Quanto a liberdade de expresséo, as
vozes dos egressos apontam para a concernéncia, o que faz mover o corpo inteiro
em torno da criagcdo. No decorrer dos Processos de Encenacdo os estudantes
podem optar por aprofundar as suas questbes ou criarem novas questdes para 0s
exercicios cénicos. Neste compasso 0 pensamento criativo e o conhecimento cénico
vao sendo (des)envolvidos, este ponto tem ligacdo com a nocdo de criacdo e
inventividade apontadas pelo estudo de Virginia Kastrup (2007) e corrobora com o

entendimento de poética apontado por Luigi Pareyson (2001).
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A egressa Aline Sousa34, em seus Processos de Encenacéo Il e IlI
transitou entre a adaptagdo de conto infantii para a montagem de um texto
dramatico, criou respectivamente: “A Vendedora de Fdésforos” (Drama infantil), a
partir da obra de Hans Christian Andersen e “Entre Quatro Paredes”, de Jean-Paul

Sartre.

Gosto muito da liberdade que temos para desenvolvermos nossa
tematica, 0 que nos move, investigarmos qual 0 nosso horte, 0
estimulo e encorajamento que nos é dado contribui expressivamente
para que possamos nos desafiar para a busca dos sonhos, aquilo
gue almejamos transmitir por meio dos nossos processos (...) queria
trabalhar o teatro de sombras (...) [com] “A Vendedora de Fésforos”
(...) um conto infantii de Andersen, que ha muito me chamava
atencado (...) com (...) audécia, experimentei a tematica da obra de
Sartre, “Entre Quatro Paredes”, quando diz: “O inferno sdo os
outros”, a partir dessa frase veio um mundo de informagées perdidas,
gue fomos desenvolvendo em colaboragdo durante o processo,
processo esse enriquecedor para cada um de nds, em que nos
dispomos e vivenciamos as mais significativas experiéncias (Aline
Sousa).

O egresso Raimundo Lopes Pereira®®, em seus Processos de Encenacéo
Il e lll perpassou por textos da literatura dramética, um aleméo e outro cearense:
montou “Woyzeck”, de Georg Buchner e “De Bragos Cruzados” de Emmanuel
Nogueira. Considera que os processos sdo oportunidade de colocar em prética os

conhecimentos (des)envolvidos nas outras disciplinas e que a sala de ensaio € um

espaco de fluéncia para estes conhecimentos:

Uma das maiores contribuicbes desses processos foi poder
experimentar o que aprendemos dentro do curso (...) Considero esse
momento, como uma (...) oportunidade que nos é dada por parte de
nossos amigos estudantes, fazendo com que aumente ainda mais 0s
lagcos que ali sdo construidos (...) no teatro estamos aprendendo
constantemente, e quando se fala em sala de ensaio percebo que
nesse espaco o conhecimento flui com mais facilidade, pois também
tive como parceiros pessoas que estavam ali para contribuir com o

3 A egressa Aline Sousa foi a primeira estudante a concluir o Curso em 2012. E professora
substituta no Departamento de Teatro desde 2013, sua atuacdo docente é prioritariamente no
Nucleo de Formacéo Didatico-Pedagdgico. Pesquisa a imbricacdo entre o teatro popular e jogos
teatrais no ensino de teatro para criangas. Esta pesquisa é fruto do seu TCC: “Jogos teatrais para
o ensino de teatro a partir dos reisados de congo e de couro”. E pesquisadora do Grupo de
Pesquisa CNPg/URCA Laboratério de Criacdo e Recepcdo Cénicas (LaCrirCe), e integrante do
Grupo de Teatro Louco em Cena (GLemC), em Barbalha-CE, desde 2005, no qual desenvolve
atividades como atriz, produtora e instrutora de oficinas.

35 Professor de Artes/Teatro na Escola Estadual de Ensino Profissional Otilia Correia Saraiva, em
Barbalha (CE). E iluminador, ator, produtor e diretor teatral, faz parte do Grupo de Teatro Louco
em Cena (GLemC), da Companhia de Teatro Engenharia Cénica e é pesquisador do Grupo de
Pesquisa CNPg/URCA Laboratério de Criacéo e Recepgdo Cénicas (LaCrirCe).
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meu processo de aprendizagem, “sou grato a eles” (Raimundo Lopes
Pereira).

Quando apresentei a Matriz Curricular do Curso, pontuei que o0s
estudantes tém acesso a varios conteldos teatrais ao longo da formagéo
universitaria: histéria do teatro, dramaturgia, trabalho do ator, elementos visuais do
espetaculo, jogo e cena, etc. O licenciando cursa as Encenacgfes nos trés ultimos
semestres do Curso, quando ja concluiu todas as disciplinas que perpassam por
estes contetdos. Esta compreensdo do Curso é conjuminada com a nocao de
amalgama de conhecimentos fundamentais para o (des)envolvimento das
encenacbes — a encenacdo € uma arte autbhoma, com especificidades, na qual é
preciso conhecer na pratca e na reflexdo seu conceito de ser
una/multipla/compésita/efémera.

A egressa Rita Cidade®®, em seus Processos de Encenagdo Il e Il fez
adaptacdes de um mito e de uma novela infantil, respectivamente. Mergulhou e
ousou tematicas diferentes, experimentou possibilidades. Encenou: “Medeias” em
Processo de Encenacgédo Il e “A Licdo Maluquinha” a partir da novela “Uma

Professora Muito Maluquinha” de Ziraldo, em Processo de Encenacao lll.

Pude perceber a experiéncia da aprendizagem em encenacdo sob
outros pontos de vista (..). Percebo que fui descobrindo um
percurso: Pesquisar material junto a toda equipe, criar a partir do
material coletado e apos, escrever e encenar em colaboracéo (Rita
Cidade).

A reflexdo de Rita Cidade aponta para a variedade de possibilidades para
a génese da cena (legado do advento da encenacdo) e que o trabalho de criacao
nao mais esta sob a égide exclusiva do encenador.

A egressa Barbara Leite Matias®” ao longo dos seus Processos de
Encenacao lanca seu olhar para a criacdo da cena tendo como dispositivo, literatura
romanesca, literatura dramatica e dramaturgia construida na sala de ensaio. H4 um
transito de possibilidades de escolhas e um caleidoscopio de interpretacfes e

questdes — literatura brasileira, teatro do absurdo® e dramaturgia da sala de ensaio.

3 Professora de Artes/Teatro na Rede Estadual da Educacdo Basica na Escola de Ensino
Fundamental e Médio Teodoro Teles Quendal, na cidade de Crato. E fundadora e membro do
Grupo de Teatro Ninho, no qual € produtora e atriz.

87 Mestre em Artes pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU), em 2017. Fundadora do Coletivo
Atuantes em Cena.

38 ESSLIN. O teatro do absurdo, p. 346-349. Martin Esslin faz a sua proposicao a partir da analise
das obras de Samuel Beckett, Arthur Adamov, Eugéne lonesco e Jean Genet. “O Teatro do
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Em Processo de Encenacao | faz “Cartas Para Lucia”, baseada em Luciola, da obra
de José de Alencar sob o tema “O posicionamento da mulher (prostituta) frente a
sociedade machista contemporanea”. Em Processo de Encenacdo IlI, com a
adaptacdo da obra de Samuel Beckett, levanta a questdo da “Auséncia/presenca
nas relagbes” e encena “Dois Vagabundos a Sombra da Espera”. “Sala de Ensaio” é
seu Processo de Encenacéo lll, teve como questdo: “O que € um bom ator? Existe?
O que é teatro?” A diversidade de operacionalizagdo € um dos desafios do advento

da encenacéo.

Pude perceber que diante desses processos complexos €
interessante descobri artistas que tém um olhar para o trabalho
préximo ao seu. A escolha pela dramaturgia também (...) foi um
desafio, a escolha estética com o0 espaco cénico também, a
arquitetura para realizar o trabalho (...). Outra questdo que me
perpassou foi entender dramaturgia enquanto acéo fisica (...) contar
uma histéria por outro viés, sem necessariamente falar; imagem,
corpo, luz, cenografia e etc.” (Barbara Leite Matias).

Barbara Leite Matias considera a importancia de trabalhar com pessoas
gue tenham um olhar aproximado do seu. Observa, também, a especificidade do
espaco/tempo para a composicao da cena. A egressa encontra possibilidades para a
dramaturgia, na qual perpassam “agao fisica (...) corpo, luz, cenografia”, a escolha
para 0 espaco Cénico e a presenca de estar por inteiro no processo de criacao.
Apesar das crises e das insegurancas, houve a oportunidade para a experiéncia
estética. Criar é risco.

Com a nocao da encenacdo em constante movimento (PAVIS, 2010;
FERNANDES, 2013), o mundo passa a ser compreendido pela légica da
mutabilidade, os sentidos para a cena sao relativos, ela passou a ser contagiada por
véarias referéncias para a sua matriz constitutiva, dai a compreensao de que seu
advento promoveu uma ruptura histérica e epistemoldgica no fazer teatral. O eu
encenadora-professora e 0os encenadores-estudantes sao herdeiros do advento da
encenacao.

Para a construgcdo de poéticas ha um encontro/confronto entre

Absurdo (...) encara o fato de nédo ser mais possivel agueles que o mundo perdeu sua explicagdo
e significagdo central continuar a aceitar formas de artes (...) baseadas na possibilidade de se
conhecer leis de conduta e valbres absolutos decorrentes de uma firma base de certezas revelada
sbbre o objetivo do homem no universo (...) Varias coisas acontecem em Esperando Godot, porém
ésses acontecimentos ndo constituem um enrédo ou estoria; sdo apenas imagens da intuicdo de
BECKETT de que nada realmente jamais acontece na vida do homem?”. p. 346-349.
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vida/arte/obra em processos de (des)envolvimento no ato de (des)conhecer os
caminhos para a criagéo. O levantamento de questdes e problematizacdes precisa
do estranhamento da realidade na qual estamos inseridos. A variabilidade das
tematicas € bastante presente nas vozes dos egressos. Fator que ratifica a nogéo de
concernéncia exposta ao longo da tese e que dé sustentacdo para o estudo de caso;
por outra via, as repostas dos egressos alimentaram a no¢ao de concernéncia para
as escolhas perpetradas nos processos de criacdo como exercicio cénico e pratica
de ensino/aprendizagem de teatro.

Apresento a variabilidade de temas presentes nos Processos de
Encenacdo a partir das vozes dos egressos colhidas no questionario:
desapropriacdo de terras, orientacdo sexual, ditatura militar no Brasil, contextos das
greves, tabus entre a relacdo homem e mulher, violéncias e marginalidade na
crianga de rua, saudade da infancia, racismo, maternidade, género e sexualidade,
adaptacdes variadas, perpassando, por exemplo, Augusto dos Anjos, Maria Clara
Machado e Lygia Fagundes Teles, concepcdes para Aquele que diz sim e Aquele
que diz ndo de Bertolt Brecht, Preta Bigode Bar de Rafael Barbosa (dramaturgo
cearense), Romeu e Julieta de Willian Shakespeare, Capitdes do Asfalto, releitura
da obra de Jorge Amado, Casa de Bonecas, de Henri Ibsen, Eles Ndo Usam Black-
Tie de Gianfrancesco Guarnieri etc.

A dramaturgia neste sentido expandido como elemento cénico € um dos
principios para a constru¢do da encenacdo. Por encenacdo, como tenho exposto,
compreendo a conjugacao/amalgama/transversalidade de todos os elementos que
compdem o espetaculo teatral, esta multiplicidade tem como anteparo a
materialidade cénica precisa e intencional — movida pela noc¢do de poténcia da
efemeridade da cena. Entre a encenacdo e a dramaturgia ndo ha hierarquia, bem
como os demais elementos da cena, ndo sdo entre si nem a posteriori nem a priori.
Como expde Eduardo Tudella (2013), e com guem conjumino a compreensao, é

preciso dar:

voz a cada um dos elementos que a constituem (...) O processo em
guestao incorpora sutileza e complexidade a cena (...) buscando uma
s6 manifestagdo (...) [em] relagBes produtivas entre autonomia e
parceria (TUDELLA, 2013, p. 41).

A variabilidade de temas/questbes observada nos trabalhos dos

estudantes, e as suas condug¢des operacionais, me conduzem a refletir e propor as
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nocdes da poténcia da efemeridade da cena nos processos de encenacgdo, como
espaco para a formagdo de poéticas para o professor de teatro que é artista de
teatro, nos moldes acessados, discutidos e compreendidos. No entendimento que a
criacdo cénica pode ser pratica pedagodgica, ressaltei que sempre digo aos
estudantes: quando levamos para a cena nossos posicionamentos e inquietacoes,
h4 uma exposicdo para o crivo da plateia que tem a liberdade para fazer
interpretacdes variadas.

As vozes dos egressos me levaram a questionar como é construida a
artesania (o saber como fazer) da arte teatral no decorrer da vivéncia em processos
de criacdo, na compreensdo da sua dinamica formativa. Compreendo como
artesania teatral o resultado de um perene processo de formacéo teatral vivenciado
por praticas artisticas, no qual ao estudante € dada a oportunidade de experimentar
as variadas funcdes da ficha técnica do espetaculo. Observei que os estudantes de
teatro além de participarem dos processos dos colegas na funcdo de atores,
compartilham esta experiéncia no exercicio da criacdo de: iluminacdo, dramaturgia,
cenografia, maquiagem, sonoplastia, coreografia, indumentaria etc; este exercicio é
também vivenciado em operacfes de som, luz, video, contrarregragem e producao.
Com o0s Processos vivenciados em compartiihamento, os estudantes vao
(des)envolvendo habilidades, competéncias e técnicas para a criacdo da cena.
Passam a observar na pratica que para a cena é preciso nao apenas “fornecer a
acdo a sua justa moldura, mas também determinar o seu verdadeiro carater e
constituir sua atmosfera” como diz André Antoine (2001). O licenciando passa a
compreender que o0s elementos cénicos ndo sdo acessoérios ou decorativos, cada
movimento, cada entrada de luz e som, cada objeto cenografico, cada filtro de cor
deve dar sentido para a cena. Os estudantes vao aprendendo a delimitar, filtrar e
mover a efemeridade da cena e tém a oportunidade de escolher campos de atuacgéo,

gue podem ser multiplos e/ou simultaneos.

z

O encenador é assolado por uma tensdo desconfortavel: deve
multiplicar-se em diversos papéis continuando a ser integralmente
ele mesmo. [...] o ator [...] o autor [...] o dramaturgo [...] o diretor de
atores [...] o esteta das formas [...] 0 musico silencioso [...] o
coreodgrafo do siléncio (PAVIS, 2010, p. 371).

Nesta colocagdo Patrice Pavis faz referéncia ao encenador e os seus

duplos e a transversalidade dos elementos compositores da cena. Nas vozes a
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seguir ouvimos a possibilidade da formacgéo de artistas hibridos/polifénicos (MOURA,
2016). A partir das vozes dos egressos Raimundo Lopes, Carla Hemanuela®® e
Lucivania Lima destaco como as artesanias no fazer teatral podem ser
(des)envolvidas em processos de criacdo ao longo da formacdo universitaria, e
serem mdltiplas e/ou simultaneas.

Raimundo Lopes Pereira participou como ator nas encenacfes Marta, a
Arvore e o Reldgio e O Pequeno Principe, ambas, de Lucivania Lima; é encenador e
iluminador de Woyzeck e De Bragos Cruzados; fez a iluminacdo das encenacoes
Entre Quatro Paredes de Aline Sousa e Romeu e Julieta de Amanda Oliveira. Estas
experiéncias como ator, iluminador e encenador-iluminador o conduziram para
pesquisar no seu TCC, intitulado Encenacéo e iluminacdo cénica: processo de
criacdo do espetaculo “De Bragos Cruzados” (2014), as imbricagdes entre os
elementos da cena, com recorte na ‘inteira interligacdo” entre iluminagdo e

encenacao:

(...) observando a encenacdo teatral, perceberemos que a sua
funcdo € agenciar outras linguagens, organizando-as sem
disparidades, criando assim um conjunto, uma unidade. Temos
nessa interdisciplinaridade a constru¢do de um sentido da obra
artistica, como também a legitimagdo de poéticas criativas. A
encenacao tornou possivel o dialogo entre os elementos inseridos no
espetaculo teatral, criando assim um elo com a cenografia,
iluminagéo, figurino (...) sem coloca-los (...) [em] desigualdade diante
do todo (...) Foi dentro da Universidade, com as disciplinas Processo
de Encenacéo Il e Il (...) que iniciei minha atua¢cdo como encenador-
iluminador. Foi quando aconteceu o desenvolvimento e o dialogo
com outras disciplinas (...) aos poucos meu interesse foi crescendo
pelas areas de criacao, técnica e iluminagdo, no ambito teatral (...)
percebemos a relagdo entre a luz cénica e a encenagao teatral (...)
por estarem inteiramente interligadas nesse processo de criagdo
cénica (PEREIRA, 2014, p.14-45).

Nesta voz é possivel perceber que o egresso vivenciou, decantou e
tornou conhecimento experimentado a especificidade da encenagdo enquanto
linguagem teatral. Experimentou a criagao, refletiu no TCC, grafou a poténcia da
efemeridade da cena em um saber advindo de uma pratica refletida. Raimundo
Pereira considera o sentido da obra, a busca de uma unidade pela transversalidade
dos multiplos elementos compositores. Nas suas praticas atuais é professor de

teatro, iluminador, encenador e ator, podendo exercer estas multiplas funcées em

39 Carla Hemanuela é atriz, figurinista, cendgrafa e encenadora no grupo de teatro Trupe em Acéo,
por ela fundado em parceria com outros artistas.
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simultaneidade, construiu uma artesania em seu processo de formagao, um “saber
como fazer”. O nosso ser e estar no mundo € a decantacdo das experiéncias que
vivemos, tudo depende da Optica, fruto do lugar onde se olha e de como se olha.

E, vamos construindo nossas presencas ativas ho mundo.

Lucivania Lima fez a iluminacdo dos seus Processos de Encenagoes Il e
lll, respectivamente: Seis Personagens a Procura de Um Autor e O Pequeno
Principe; e, de Casa de Bonecas de Amanda Oliveira. Como atriz faz Diario de
Kathylene Furtado, Aquele que diz sim, Aquele que diz ndo de José Filho, Paternal
de Nilson Matos e Dois vagabundos a Sombra da Espera de Barbara Leite.
Coreografa as encenacfes Romeu e Julieta de Amanda Oliveira e Ald Brasil! de

Carla Hemanuela.

Os Processos de Encenacéo foram trés disciplinas que me revelaram
0 quao a pratica de teatro e 0 processo pedagobgico e de
aprendizagem caminham juntos, essa percepgdo ressoa numa
tomada de decisdo nas pesquisas que tenho desenvolvido,
primeiramente no TCC com o titulo Processo de encenagdo: uma
pratica pedagdgica, e atualmente no Mestrado com a temética A
poética do encenador multiplo no teatro de grupo do Cariri Cearense.
Os processos também me possibilitaram perceber a praxis artistica
num outro viés, ja que antes deles desenvolvia apenas a praxis como
atriz e hoje tenho enveredado meu olhar criativo também na esfera
do encenador (Lucivania Lima Barbosa).

Além da nota na caderneta ha um sentimento de aprender com o outro ha
sala de ensaio. Os estudantes aos poucos vao compreendendo que a
experimentacdo em teatro é a maxima para a formagdo em teatro. E, como a
encenacdo € multipla e compoésita quanto mais tiverem acesso as variadas
competéncias para a construcdo da cena mais alargada/aprofundada € a sua
formac&o em teatro pela cena. A cena ensina (ARAUJO, 2005).

Carla Hemanuela, no seu processo de formacdo universitaria
experimentou fazer o figurino e a cenografia dos seus Processos de Encenacoes |, Il
e lll: Quem Conta Um Conto Aumenta Um Ponto, Rosas Palidas e Alb Brasil! Fez
também os figurinos das Encenagdes: Ser Mainha e Chéao de Infancia, ambas, de
Stella Bonfim, e Por um Fio de Lorenna Gongalves. Como atriz atuou em: Eles N&o
Usam Black-Tie e Por Um Fio, ambas, de Lorenna Gongalves; e, Ser Mainha de
Stella Bonfim. Ao longo dos semestres foi se formando como encenadora-cenografa-
figurinista-professora de teatro e (des)envolvendo a pratica pretérita como atriz antes

do ingresso na universidade. Carla Hemanuela Brito pontua:
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Antes de cursar as disciplinas de encenacdo eu ja me programava
para quando chegasse a minha vez eu me esforcasse e aproveitasse
0 tanto que eu pudesse para que as encenacOes tivessem vida.
Porque essas disciplinas sdo oportunidades Unicas, desenvolvemos
as encenacgfes com orientacao do inicio até a estreia, sem contar no
investimento que é muito alto ndo d& para apresentar apenas uma
vez (Carla Hemanuela Bezerra Brito).

Os estudantes antes de cursarem as disciplinas ja tém acesso as praticas
nelas (des)envolvidas, levam os estudos de outras disciplinas para o exercicio
cénico, esta oportunidade leva o licenciando a um estado de lucidez perante a obra
teatral e uma presenca de liberdade é instalada no seu processo de formacgdo em
(des)envolvimento.

Nestas vozes aqui ressaltadas é possivel observar a liberdade de
experimentacdes nas variadas funcdes da arte teatral. O espaco que o Processo de
Encenacao propicia para o exercicio da atividade teatral colabora para a descoberta
de poténcias e (des)envolvimento de habilidades.

Com a autonomia da arte teatral nasce também a autonomia do artista de
teatro, que em virtude da irrigacdo de possibilidades para a cena, pode
(des)envolver técnicas variadas. Neste sentido o advento da encenacéo, e 0 seu
estudo pratico-tedrico no ambito da formacdo de professores de teatro, €
pedagégico em decorréncia da multiplicidade de processos de criacdo. Esta
multiplicidade e a busca pelo sentido da obra teatral “licencia” o artista de teatro a
ser multiplo também nas fun¢Bes que exerce para a criacdo da cena. Ao professor
de teatro é necessario o exercicio desta multiplicidade de fun¢bes: a sala de aula de
teatro € um desafio.

Para adentrar no Capitulo 5 — A poética-docente na préatica do artista-
professor-pesquisador de Teatro — destaco os pontos levantados para a matriz do
estudo de caso, a partir da intercessdo entre o PPC-Teatro/URCA e as discussoes
nos capitulos anteriores: estudo da linguagem da encenacéo teatral com énfase em
processos coletivos e colaborativos; a liberdade de escolha procedimental; a mostra
didatica do processo; e a autoralidade da cena como processo de artesania. As
vozes dos egressos foram ouvidas e continuardo a ecoar no proximo capitulo. Peco
licenca para fazer agora uma breve colagem de trechos dos Capitulos 2, 3 e 4, por
compreender que eles podem imprimir uma coesdo para as reflexdes tecidas e

apontar para o delineio da proposicao desta tese.
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O advento da encenacdo nasce no contexto europeu depois é espargido
para outros contextos social-geogréficos. Seus primeiros raios estdo nas ultimas
décadas do século XIX, estabelecidos ao longo do século XX como realidade na
producdo da arte teatral, e com fortes reverberacdes no fazer/pensar neste inicio do
século XXI (DORT, 1977, 2013; FERNANDES, 2010; GARCIA, 1988; PAVIS, 2008,
2010; ROUBINE, 1988; SARRAZAC, 2012; TORRES, 2007, 2009) — é uma arte do
paradoxo desde a sua génese.

O teatro como colisdo propulsora entre arte/vida/obra, em um
acontecimento Unico, é alimentado por problemas levantados entre os participes do
processo de criagdo. Os artistas de teatro, nesta compreensao, entram na cena, na
sala de ensaio/sala de apresentacdo, em um caminho movido pelas incertezas
labirinticas, se houver um conhecer a si mesmo, atravessado por problematizacdes
que lhes sdo concernentes para a criacido da cena teatral. E preciso estar movido,
inserido, pertencente, propositivo. Santiago Garcia aprofunda (2010) esta noc¢éo
qgquando afirma que o espirito criativo do artista esteja na criacdo, ponto que
converge com nocdo de Pareyson (2001) sobre a poética abarcar toda a
espiritualidade do artista e do seu tempo.

Expor os meandros das tentativas de criagdo pode, em um primeiro
momento, tornar o artista mais vulneravel, porque estara aberto a contestacbes e
criticas, estara “rasgando suas mascaras”. Mas nos caminhos e nas reflexdes deste
percorrer, com a consciéncia critica dos acertos, erros e retificacfes, os seres
humanos tornam-se mais fortes e “autores” dos seus trabalhos (das suas obras), e a
contestacdo, e a revisdo dos modos de fazer/pensar sdo oportunidades para o
avanco das praticas — que foram criadas, apresentadas e refletidas — fato que
comprove o0 alargamento para a busca por modos de operacionalizacdo cada vez
mais desafiantes.

Na criacdo em compartilhamento, a compreensdo que as ideias precisam
ser maturadas, € uma presenca marcante. O ponto de partida € uma “janela cega”
(LARROSA, 2010) e entra-se na aventura do percurso que serd trilhado. Neste
sentido é fundamental uma intima conexao entre o artista, sua obra e seus
processos de vida — percursos labirinticos (BARBA, 2010) e “janelas cegas”
(LARROSA, 2010) que conduzem a estados de lucidez (BRECHT, 2005), pelo
esforco de tremer e se desafiar ante o (des)conhecido (GROTOWSKI, 1971). As

questbes para a vindoura cena precisam concernir aos participes como tenho
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ressaltado, s6 assim fard sentido o percurso que une o futuro em aberto, a cena que
sera entregue ao publico; o presente, a ideia que da mote para a criacéo; e, a
certeza de saber melhor o que ja se sabe pelo tempo que passou, pela decantagcao
dos processos pretéritos.

Peter Brook (2000), fala que o mistério da existéncia € um lugar de
“refugios e obstaculos”, alargando para o processo de criagdo é impossivel certezas,
elas sdo sempre refutaveis pela experiéncia mével e movente. Ha pontos de saida,
mas 0s pontos de chegada sdo obscuros, ndo ha uma féormula e cada artista
encontrara 0s seus percursos a partir das suas escolhas poéticas de expressao.

Para Michael Chekhov (2003), pensar significa imaginar, criar por
imagens que sao incorporadas nas salas de ensaio, a suspensdo da acao esta no
delineio amitde da imagem cénica que vai ganhando espaco/tempo na configuracao

da cena.

O raciocinio seco mata a imaginagdo. Quanto mais vocé sondar e
aprofundar sua mente analitica, mais silenciosos se tornardo seus
sentimentos, mais fraca sua vontade e mais pobres as oportunidades
de inspiracdo (...) nem todas as perguntas serdo respondidas
imediatamente, algumas apresentam-se mais intricadas, mais
complexas do que outras (...) Quanto mais desenvolvida é sua
imaginacdo (...) mais flexivel e agil ela se torna (...) Vocé deve
possuir suficiente forga de vontade, mais do que em geral exerce nas
atividades cotidianas (...) Em que consiste essa forga adicional de
vontade? No poder da concentracdo (CHEKHOV, 2003, p. 29-31).

A expressao “processo de criagao cénica” transporta para a nogdo de um
caminhar dindmico no (des)conhecido, através do (des)envolvimento que move 0s
atos de imprimir e expressar cenicamente questbes latentes. A nocdo de
(des)conhecido, na qual fago a opg¢ao de usar o prefixo “des” entre parénteses, tem
o0 intuito de indicar que no processo de criagcdo ha sempre referencias iniciais, que
unidas as novas experiéncias, projetam as experiéncias futuras. S8o0 0s percursos
que orientam, as experiéncias ndo sao receitas, para cada nova situacdo, havera
novas respostas.

Caminhar no (des)desconhecido leva para duas acepcbes de medo: o
medo do fracasso que paralisa e que tira a oportunidade de avanco; e o0 medo que
encoraja, que imprime forca e determinacdo rumo ao (des)conhecido. Por ser uma
arte coletiva, este medo precisa ser vencido por todos os participes do processo, ao

observar a si mesmo e aos outros, dentro dos limites e das poténcias, € circunscrito
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um elo de compartilhamento que encoraja e libera a criatividade.

Talvez fosse mais “facil” ou talvez fosse mais “cémodo” — infelizmente é
realidade em muitos processos — a autoridade da professora e/ou a autoridade da
encenadora/dramaturga, mas nao aprendi o fazer/o pensar teatral pela imposicao,
mas pelo rigor e pela disciplina, nos atos de encorajar para o risco e confrontar para
a revelacdo/criagdo/invengdo — trés conceitos que estdo em amalgama nesta
proposicdo. Os compreendo indissociaveis no processo de criagcdo cénico-teatral
como ato de encontro/confronto, nas imbricacdes entre arte/vida/obra.

O encenador-professor deve estar aberto a montanha russa da mediacao
ensino/aprendizagem em teatro, deve compreender-se inacabado e estar aberto
para fluir com seus estudantes. Deve criar com este coletivo as estratégias para as
guestBes postas e que serdo teatralmente respondidas, no processo de criacao
cénico-teatral; e, como assevera o Savio Araujo (2005): “a cena ensina”.

Para que a cena seja premissa para 0 ensino do teatro sdo fundantes as
seguintes compreensfes: O (des)envolvimento no processo de criacdo cénico-
teatral dos artistas de teatro, na busca por sua autonomia poética, € fator que gera a
emancipacdo e a autoralidade da cena; e, a criacdo com autonomia poética é
geradora de um processo de ensino/aprendizagem de teatro no qual had a
construcdo da presenca ativa dos participes e a ressonancia desta presenca na

realidade circundante e circundada.
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5 A POETICA-DOCENTE NA PRATICA DO ARTISTA-PROFESSOR-
PESQUISADOR DE TEATRO

5.1 O processo de construcao da presenca do artista-professor-pesquisador
de teatro

A cena é configurada por uma questdo em torno de uma ideia inicial
(BOGART, 2011; CHEKHOV, 2003; GARCIA, 1988) que precisa estar aderida a
existéncia dos seus criadores (PAREYSON, 2001). A instalacdo do movimento
criador € estabelecida pelas inquietagcdes que levam o artista para a expressao
cénica (BARBA, 2010; BRECHT, 2005; MNOUCHKINE, 2011). A liberdade
expressiva € uma conquista ardua (GROTOWSKI, 1971). Os processos de criacao
em teatro, com matrizes coletivas e colaborativas, podem despertar um sentimento
de autoria em todos os participes (ARAUJO, 2011), uma vez que a hierarquizacgéo
das funcdes foi diluida ao longo do andamento histérico do conceito da encenacéo
(DORT, 2013; PAVIS, 2010; TORRES, 2007, 2009).

Para a expressao das problematizacbes em cena € preciso despertar 0s
impulsos volitivos pela imaginagao criadora (CHEKHOV, 2003). Estes impulsos séo
desenhados para a materialidade efémera da cena com a consciéncia da membrana
sensitiva do artista frente a obra de criacdo, capaz de filtrar as percepcbes que
entraram em mobilidade seletiva (OSTROWER, 1987). Este processo de invencgao
de problemas como espaco para a criacdo do conhecimento (KASTRUP, 2007) é
instalado e (des)envolvido pela no¢do de imagem propulsora como campo imagético
para a delimitacdo das possibilidades poéticas (FERREIRA, 2009; MOURA, 2014,
2016; VARGENS, 2016).

Os processos de encenacdo sdo espaco para formacdo em teatro por
possibilitarem a experimentacdo cénica das convocacdes e concernéncias para a
expressao teatral. A formacéo inicial do professor de teatro precisa ser
fundamentada nas experimentacfes estéticas e na iniciagdo a pesquisa cientifica
(SANTANA, 2003), pois as pesquisas em ensino/aprendizagem de arte devem estar
amalgamadas aos processos de criacdo artisticos (PIMENTEL, 2014). Desta forma a
triade artista-professor-pesquisador € retroalimentada em  sincronia e
simultaneidade.

Estas constatacdes e afirmacbes tém maior pertinéncia quando séo

cruzadas com as reflexdes sobre as experiéncias dos processos de encenacao na
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formacao dos licenciados em teatro. O professor precisa deixar que o seu siléncio
seja audivel para que o estudante possa ouvir a sua propria voz (LARROSA, 2010).
A egressa Aline Sousa, conforme citado no Capitulo 4, considera que as
encenacdes contribuem para o aprimoramento dos processos de aprendizagem na
universidade, por haver uma troca entre os participes na sala de ensaio, destaca
que pbéde (des)envolver “gradativamente aquilo que povoava (...) [a sua] mente”, o
gue designo como concernéncia. Aline Sousa fala ainda do correr riscos e vencer o
medo da criacdo, estava insegura, mas com o andamento dos exercicios cénicos foi
ganhando confianga nas suas potencialidades.

Raimundo Lopes Pereira, egresso também citado no Capitulo 4, ressalta
“a necessidade do outro para o fazer teatral” e considera que o compartilhamento e
generosidade na sala de ensaio esta nos “lacos que se criam (...) [nas] parcerias”
estabelecidas. O movimento de autorrevelagcdo € possibilitado nos atos de
aproximagdo com o outro e este movimento é uma busca incessante do fazer teatral,
nestes termos expde Raimundo Pereira que aprendeu nos processos de encenagao,
em suas palavras: “a me ver e colocar-me no lugar do outro”.

Na compreensdo que a sala de aula € espago para a investigacdo da
pesquisa em ensino/aprendizagem de arte, a egressa Lucivania Barbosa reflete que
“a conducédo do outro se torna referéncia ao seu processo individual de escolhas de
como proceder dentro da sala de ensaio”. Neste pensamento esta a imbricagao
entre sala de aula e sala de ensaio, e a no¢ado de aprender e fazer em parceria com
0 outro, ratifica Lucivania Barbosa: “o fazer teatral € um processo de aprendizagem
gue se da coletivamente, revelando a necessidade que temos em trocar com o
outro”.

Quanto a nocdo de autonomia e liberdade para a criacdo da cena, como
geradores de emancipacao e presenca ativa no mundo, no encontro/confronto entre

ideias e participes, reflete Barbara Matias:

Se quero ‘encenar’ pés-muros da universidade? Sim, quero ser
sempre ativa nos processos, quero propor imagens e quero que elas
sejam testadas pelos meus companheiros de sala de ensaio, quero
usar uma ideia em confronto cénico com a de um colega e mistura-la
(Barbara Leite Matias).

Barbara Matias considera na sua reflexdo o posicionamento politico e a

tomada de decisdo como experiéncia estética vivenciada nos processos de criacao,
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fator de ressignificagcdo do mundo pela compreensdo que a cena €& lugar de

aprendizagem e ensino. Em suas palavras:

a experiéncia é politica e quem d& sentido para ela sdo as nossas
acébes (...) € o “como” e o que “fiz” com cada dia de aula no curso de
teatro que reflete (...) no meu posicionamento frente ao mundo
(Barbara Leite Matias).

Edceu Barboza ratifica a nocdo que ao aproximar-se do outro nos
aproximamos de n0s mesmos e que no processo de ensino/aprendizagem em teatro
a sala de ensaio é lugar para as questdes serem colocadas a prova, desta maneira o
pensamento criativo vai ganhando forma, na criagdo de problemas, nas reflexdes
retrospectivas e prospectivas e na busca por respostas em compartilhamento no

processo de cria¢do no qual h4 o encontro entre o eu individual e o eu coletivo.

A sala transforma-se em espaco de aprendizagem o tempo todo,
observar o outro e se ver em sua prépria pratica, isso amadurece
nosso olhar e nos langa para uma avaliacdo de nossos métodos de
conducdo de um processo criativo (...) ao observar a conducdo do
outro ficava a avaliar a minha prépria forma de guiar um processo
criativo e com isso uma pedagogia se instala visivel e invisivelmente
na sala (...) neste processo vai acontecendo “aprendizagens” na
esfera individual e coletiva (Edceu Barboza Souza).

Quanto a nocao de processo de criagdo como pratica pedagogica para o
ensino/aprendizagem de teatro, e a geracdo de conhecimentos pela experimentacao

poética, considera José Filho como pontos importantes:

Estabelecer e experimentar novos diadlogos dentro da sala de ensaio;
Exercicio de confianca e de entrega (...) aprender durante o caminho
percorrido no processo de criacao (...) [a] compreensdo do caminho a
ser seguido dentro do processo de encenacgao (...) tornou o processo
mais didatico (...) e pedagdgico (...) as etapas que foram percorridas
se apresentaram de forma sistemética e ordenadas dentro do
conjunto que é todo o processo (...) um processo criativo necessita
de uma organizacdo perpassando por varias etapas, desde a
conceituacao teodrica, argumentos e justificativas necessarios (...)
clareza da poética escolhida, condugédo e treinamento dos atores,
producéo e elaboracdo de material referente ao trabalho (...) o mais
importante e encanador é ter compreensao e clareza do caminho a
ser percorrido e o ponto em que o mesmo pretende chegar (José
Brito Filho).

Estas reflexdes dos egressos foram fundamentais para a compreensao do
meu objeto de estudo, e escrita dos capitulos. Caminhei no (des)conhecido.

Investiguei e fui investigada em concomitancia. E com esta especificidade que o
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Capitulo 5 € escrito, ele também é tecido na 12 voz do singular e na 1° voz do plural,
pois ha um encontro/confronto entre “eu”, “eus” e “nos”.

A problematizacdo fundante desta pesquisa — como 0S processos de
encenacéo podem ser modus para o processo de ensino/aprendizagem de teatro — a
partir das discussoes, reflexdes e analises empreendidas ao longo dos quatro
capitulos iniciais, acionadas pela praxis artistica, docente e investigativa que venho
(des)envolvendo como encenadora/dramaturga-professora-pesquisadora e a revisao
literaria feita, conduziram para a proposicdo da tese. As vozes dos egressos
alimentaram bastante esta pesquisa, ainda continuam presentes neste Capitulo de
forma direta e cruzada com nocoes levantadas para a meditagdo do processo de
(des)envolvimento da poética como presenca no mundo com voz ativa.

As vozes dos egressos ressoam esta presenca ativa no mundo e me
fazem observar — que além da artesania (que envolve autoralidade, colaboracdo e
encorajamento para a multiplicidade de fungbes, temas e conducdes de coletivos
variados), no (des)envolvimento de habilidades e técnicas para a cena — percebo
novas reverberacdes, NOvos espacos para emancipacdo, autonomia e presenca

ativa. Como diz Paulo Freire, e na ratificagado do que fora ouvido:

A autonomia vai se construindo na experiéncia de varias, inUmeras
decisbes, que vdo sendo tomadas (..) A autonomia, enquanto
amadurecimento do ser para si, € processo, € vir a ser. Ndo ocorre
em data marcada. E neste sentido que uma pedagogia da autonomia
tem de estar centrada em experiéncias estimuladoras da deciséo e
da responsabilidade, vale dizer, em experiéncias respeitosas da
liberdade (FREIRE, 1996, p. 107).

As nossas intencfes poéticas nunca serdo absolutamente ponderaveis,
por mais que as experiéncias pretéritas nos norteiem: “Dentro do nosso mundo finito
e falivel, sempre havera projetos do porvir’ (MERRELL, 2008, p. 368). Estamos em
movimento, 0 teatro é incessantemente movimento no espaco/tempo. A maneira
como a realidade se apresenta para nos (como a percebemos) e como nos
apresentamos para a realidade (interagimos) Sdo ressonancias para a criacdo —
ligadas as trés instancias de existéncia apontadas: “existir para si mesmo”, “existir
com o outro”, “existir no mundo”.

Ha um processo de formacdo, devemos nos preparar para agir, mas
somos inacabados porque somos vivos. “Vocé nunca estara pronto e tem de estar

sempre pronto (...) Sua preparagao o leva para o primeiro passo. E entéo outra coisa
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assume o comando” (BOGART, 2011, p. 134). As evidéncias prospectadas pelas
experiéncias pretéritas, o saber — ainda que momentaneo — do que se quer, nessa
“outra coisa que assume o comando”, vém do processo de construgdo da presenca
no mundo. A questao para a cena advém do desejo do estudante que (des)envolver-
se-a de forma compartilhada com o coletivo que foi constituido para a expressao
teatral sob a mediagdo do professor orientador. A encenagdo é o meio para o
levantamento de ideias e para a liberdade de escolhas operacional-poéticas no
ambito da Licenciatura em Teatro da URCA.

Algumas das vozes que ouvimos nesta discussao estiveram diretamente
envolvidas comigo no ambito das disciplinas, (des)envolveram seus Processos de
Encenacdo sob minha orientacdo. Mas ha outras tantas vozes que me fizeram
observar a reverberacéo da implementacéo na conducéo dos novos professores. E
evidente que cada professor tem um modo de ministrar as disciplinas, mediados
pelos processos de formacao que vivenciaram ao longo de suas vidas, mas a nogao
da liberdade para a construcdo da autoralidade permaneceu, € uma heranca do

advento da encenacao:

ndo da para fazer um processo de encenagdo sem se (...) colocar
(...) nesse espago por inteiro, mesmo diante das crises, das
insegurancas acredito que pude experimentar diversas estéticas
(Béarbara Leite Matias).

No processo de construgdo da presencga precisamos usar as crises como
trampolim, como poténcia. “A dimensdo do obstaculo determina a qualidade da
expressao” (BOGART, 2011, p. 141). As resisténcias geram energia para o
desejo/empenho/intento, exigem mudanca de estratégias, é preciso enfrentar os
desafios. A criacao artistica e a presenca no mundo tém duas perspectivas: o que é
cuidadosamente estabelecido e o que € incontrolavel e repleto de poténcia. Esta
mediacao entre o ponderavel e o imponderavel € o que delineia a operacionalizacao
da cena a partir da formacao de poéticas.

Barbara Leite*! é uma egressa que participou de nove Processos de

40 No estudo e andlise a partir dos 13 questionarios respondidos pelos egressos, destacamos 0s
professores que também ministraram os Processos de Encenacdo, apds implementagéo: Luiz
Renato, Wellington Rodrigues, Lucivania Barbosa e Rodrigo Frota — Lucivania Barbosa € egressa
do Curso.

4l Barbara Leite atuou como atriz em Marta Arvore e o0 Reloégio de Amanda Oliveira; Seis
Personagens a procura de Um Autor e O Pequeno Principe, ambas, de Lucivania Lima; Eles ndo
usam Black-Tie, de Lorenna Gongalves; Chdo da Infancia de Stella Bonfim; Sabor Chocolate de
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Encenacao ao longo do Curso, péde experimentar temas e conducdes diferentes de
varios colegas. Aprendeu a fazer com o outro o seu proprio fazer.

O trabalho em compartilhamento requer o estabelecimento de elos entre
0s patrticipes, pois dentro da sala de ensaio precisamos construir uma atmosfera
propicia para a criagdo cénica. A colaboracdo poética é um exercicio de
encorajamento para o existir — com voz audivel no mundo. “Ensaiar nao é forgar as
coisas acontecerem; ensaiar € ouvir. (...) Tento estar presente de maneira mais
plena possivel, ouvir com todo o meu corpo” (BOGART, 2011, p. 127). Estendo este
verbo ensaiar para os verbos aprender, ensinar, mediar, criar teatro.

O estar presente e o ouvir com todo o corpo implica no ato de aprender a
falar, encorpados pelas experiéncias que nos perpassam. O ato de ouvir e 0 ato de
falar sdo consonantes, dependem um do outro. S80 as presencas nos niveis da
consciéncia (o saber que sabe fazer), da percep¢dao (como olho o mundo que
também me olha e como reajo a ele) e do cultural (o espaco/tempo no qual estamos
inseridos e que nos insere com O Outro e para 0 outro) que nos conduzem para a
criacao.

Estudar/aprender/conhecer teatro a partir do (des)envolvimento de
poéticas é um bom exercicio de “pensacdo” (pensamento + acdo). E um desafio que
nés artistas, professores, estudantes e pesquisadores de teatro precisamos
enfrentar na construcdo dos nossos projetos de vida poético-docentes.

A encenacdo € um meio para a liberdade de expressao, uma conquista
para a autonomia: é um olhar, uma escolha, uma maneira especifica de enxergar a
realidade. Os estudantes passam a ter consciéncia que a formacdo em coletivo
colabora para a ampliacdo de habilidades e competéncias para a linguagem teatral,
que a construgao do “saber fazer” € um processo compartilhado.

A voz da egressa Lucivania Lima tem uma acentuacdo em meu estudo
em decorréncia do seu processo especifico de formacgéo enquanto artista, enquanto
professora e enquanto pesquisadora no Curso de Teatro da URCA. Em sua
trajetdria, fez Licenciatura em Teatro (2009-2014), passou de estudante a professora

substituta do Curso (2015), com atuacdo nas disciplinas de Processos de

Gleison Amorim”; Quem tem Medo de Virginia Wolf de Maria Teresa, e nas suas proprias
encenagdes Dois Vagabundos a Sombra de Uma Espera e Sala de Ensaio.
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Encenagdo*? e ingressa no PPGARC/UFRN, em 2016.

Na sua voz percebo que a liberdade para a construcdo da autoralidade
reverbera nas praticas de ensino e pesquisa mediadas pelo fazer criativo. Lucivania
Lima foi estudante de encenacgédo, sob minha orientacdo nos semestres 2011.02,
2012.01 e 2013,01, espaco/temporal em que implementei as trés disciplinas. No que
diz respeito aos seus Processos de Encenagéo na universidade, fez com o coletivo
de estudantes matriculados em Processo de Encenacao | (2011.02), uma adaptacao
da obra de Jorge Andrade (2008) a partir da coletanea de textos no livro: Marta, a
Arvore e o Rel6gio*3. Cada estudante, tendo como base uma imagem propulsora
delineada a partir do universo dramético de Jorge Andrade, filtrou por seu olhar, por
sua membrana sensitiva, uma tematica para ser (des)envolvida na sala de ensaio.
Lucivania escolheu como questdo “a perda relacionada ao lugar de cada
personagem”.

Em Processo de Encenacgao Il usou “como dispositivo para a discussao
do teatro contemporaneo” a obra Seis Personagens a Procura de um Autor, de Luigi
Pirandello. Em Processo de Encenacao Ill levantou a “Discussdo do homem
contemporaneo” a partir da adaptagcao do texto literario O Pequeno Principe de
Antoine de Saint-Exupéry. Para seus Processos levantou temas nos textos-base e
fez adaptacbes para a cena segundo o seu olhar; depois deu prosseguimento ao
processo de construcdo de dramaturgia junto com o elenco. Neste sentido, houve
uma ideia inicial tracada pela encenadora, mas o (des)envolvimento da cena
aconteceu no compartilhamento da sala de ensaio, segundo Lucivania Barbosa:
“‘quando a cena toma instancias que o texto adaptado n&o consegue dar conta e tem
a necessidade de ser reorganizado” (BARBOSA, 2014, p. 06).

Para nos desenvolvermos é fundamental que nos envolvamos com o
mundo em que vivemos. Assim, entraremos em contato com questdes que nos
inquietam, refletiremos, seremos criticos e exercitaremos a liberdade de nossa
presenca poética. Ao nos libertarmos do medo de existir, daremos passagem para
que outros também possam (des)envolver sua liberdade. S&o vozes que

reverberam, ecoam, contagiam, decantam experiéncias e constroem um saber

42 Fez a orientacdo dos seguintes trabalhos: Sala de Ensaio de Barbara Leite, Sete Formas de Amar
de Wiarlley Spears e Al6 Brasil! de Carla Hemanuela Brito.

43 ANDRADE, Jorge de. Marta, a arvore e o relégio. Lemos e discutimos os 10 textos desta coletanea
em sala de aula sob a perspectiva da encenacdo, buscando a cena vindoura — As Confrarias,
Pedreira das Almas, A Moratoria, O Telescépio, Vereda da Salvacao, Senhora na Boca do Lixo, A
Escada, Os Ossos do Baréo, Rastro Atras e Sumidouro.
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advindo da prética refletida. S&o as horas de ensaio e palco que fazem um artista,
sdo as horas de aula que fazem o professor. E a oportunidade do exercicio que
compde nossa artesania, nossa poética, o “como” fazemos, o “como” sabemos”, o

“‘como” pensamos.

5.2 A expansao da sala de aula de teatro

No limiar entre a pratica artistica e a docéncia, identifico que no teatro
contemporaneo ha uma imbricacdo, quase que indissociavel entre estes espacos de
atuacdo. Fato que me leva a meditar, em consonancia com Savio Araujo (2005) e
Robson Haderchpek (2009) respectivamente: a cena ensina; o teatro ja traz em si
uma praxis pedagdgica.

Os encenadores registraram a historia recente do teatro a partir da
observancia das suas concepc¢des, nos levaram a refletir “como fazer” a cena. Nos
“deixaram um legado de principios que caminham no sentido de valorizar a questao
pedagdgica do trabalho” (HADERCHPEK, 2009, p. 74). Sobre a arte teatral:

podemos afirmar que cada diretor, dentro da sua época e do seu
contexto histérico, debrucou-se sobre a direcdo teatral utilizando-a
como um instrumento pedagdgico (...) 0 que 0s une nao é o propdsito
final, mas sim a valorizacdo do percurso, da pratica pedagdgica
voltada para o processo de descobertas (HADERCHPEK, 2009, p.
79).
A poética € movida pelo “0 que nos chama, nos convoca e nos conduz
para as teias da criacao teatral”. O verbo concernir € compreendido como ato para
(des)envolver-nos dentro do que nos € (des)conhecido. Este caminho é arduo e para

percorré-lo, é preciso imprimir coragem e determinacao:

As grandes experiéncias que vivi no teatro sempre exigiram muito de
mim. As vezes, temo estar sendo solicitada a dar mais do que estou
pronta para dar. Mas o “chamado da aventura” é inconfundivel. Sou
convidada a uma viagem. Sou chamada a responder com a
totalidade do meu ser (BOGART, 2011, p. 69).

A experimentacdo da préatica criativa na formagdo do licenciando em
teatro nutre a totalidade do ser/estar, forma o “como fazer’, ddao habitar em
simultaneidade para as expressoes artisticas e 0 exercicio docente. Nao podemos
viver sem a paixao critica por um ponto de vista. Como a vida acontece em

movimento, os pontos de vista sdo revisitados pelas experiéncias pretéritas. A
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questdo da pratica docente-poética ndo € o resultado em si, mas 0 percurso, a
descoberta da maneira de como trilhar o caminho. A experiéncia com “reflexdes
construidas na busca do saber (...) [€] um processo transitorio entre os fendmenos e
a consciéncia que deles advém” (SANTANA, 2003, p. 85). A competéncia do
professor estd na mediacao das circunstancias para que os estudantes possam viver
experiéncias criativo-cénicas e assim gerar o conhecimento teatral. Anne Bogart
(2011) faz referéncia ao trabalho do diretor de teatro, mas transponho a citacao

seguinte para a nocao de encenador-professor em discussao:

N&o podemos criar resultados; s6 podemos criar as condi¢ges para
algo acontecer (...) Os resultados surgem por si s6. Com uma méo
firme nas questdes especificas e a outra estendida para o
desconhecido, comega-se o trabalho (BOGART, 2011, p. 125).

Em algumas vozes ouvidas, ha a problematizacdo da relacdo
encenador/pedagogo, através da intercessao entre aprendizagem e criacdo artistica
desenvolvida nos encontros dentro da sala de ensaio. Aponto a imbricagédo entre
sala de aula de teatro e sala de ensaio de teatro, no sentido de que 0 exercicio
criativo da cena é ponto fundante para a formacéo do professor de teatro. Lucivania
Lima pergunta no seu TCC: “A pedagogia teatral acontece somente quando
trabalhamos na relagdo professor e aluno n&o-ator, ou o encenador e o elenco
também desenvolvem acdes pedagogicas?” (BARBOSA, 2014, p. 16). Questao
pertinente no ambito da formacdo do licenciando em teatro que se propfe a ser

artista-professor-pesquisador. Lucivania Lima reflete:

O trabalho ocorre em coletividade, ndo s6 o saber técnico nos faz
criar, mas sobretudo as impressbes e desejos exclusivos a cada
envolvido, que em compartilhamento com o outro cria significados e
formas para a montagem teatral (BARBOSA, 2014, p. 12).

O desafio dos herdeiros do advento da encenagéo voltado para 0 ensino
do teatro € mediar a criacdo de uma poética especifica para o estudante, para que
este, por sua vez, possa (des)envolver sua voz, sua emancipacao, existir no mundo
como pessoa atuante, ativa, propositiva, colaborativa, generosa. Quanto ao
processo pedagogico de ensino/aprendizagem de teatro a partir da criagao artistica,

outras vozes entram em ressonancia:

As disciplinas de encenacdo me ajudaram a entender o que é esse
ser artista-professor-pesquisador, agora ndo da para desassociar um
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do outro, mesmo quando estou em sala de ensaio com meu grupo,
como também quando estou em sala de aula com os educandos
(Carla Hemanuela Bezerra Brito).

A disciplina de Processo de Encenacéo contribuiu muito na minha
atuacao profissional, uma vez que tornou a minha conducdo de um
processo criativo mais sistematico, didatico e pedagdgico e
compreensivel enquanto discurso. Possibilitou-me encarar de forma
mais gradual cada etapa dentro do processo e a ver a conducdo do
processo como uma ac¢ao pedagdgica mesmo fora do espaco da
universidade (...) experimentado (...) uma metodologia mais
dindmica, participativa e democratica, um processo mais humano e
humanizante durante todo o seu caminho percorrido (José Brito
Filho).

As disciplinas de encenagdo para mim tem uma importante
contribuicdo no sentido de estar sempre buscando processos
diversificados de conducgdo de processos (seja em sala de aula ou
em sala de ensaio). (Rita Cidade).

Somos pessoas uUnicas, perpassadas por nossas historias de vida que
sdo (des)envolvidas dentro de contextos especificos de existéncia social, cultural e
histérica. Quando passamos a perceber que nossas histérias de vida séo
complemente atravessadas por outras historias, descobrimos que somos pessoas
multiplas. SO existimos a medida que existimos para h0s mesmos e para 0S outros,
com 0s quais convivemos: no mundo, com o mundo e para o0 mundo. A vida se

conforma através dos encontros/confrontos.

O eu dialdgico [...] sabe que é exatamente o tu que o constitui. Sabe
também que, constituido por um tu — ndo-eu — esse tu que o constitui
se constitui, por sua vez, como eu, ao ter no seu eu um tu. Desta
forma, 0 eu e o tu passam a ser, na teoria dialética destas relacdes
constitutivas, dois tu que se fazem dois eu (FREIRE, 1981, p. 196).

O teatro como arte do encontro/confronto é, em primeira linha, o
encontro/confronto do artista de teatro com ele mesmo, movido pela descoberta das
guestdbes que lhe concernem. Para poder questionar o mundo, precisamos
primeiramente existir. Para termos ideia, precisamos saber de nés e do mundo que
nos envolve. SO podemos acessar as nossas potencialidades imaginativas,
fundamentais para os processos de criacdo, se formos capazes de olhar o mundo
em suas cores, texturas, sabores e cheiros. E preciso alargar o olhar. Precisamos
nos encontrar com as questdes que queremos acessar e com as questdes que estao

postas e/ou impostas.
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percebo que as relactes estabelecidas entre encenador e elenco séo
bastante proximas as do professor de teatro e os alunos, apesar de
terem objetivos distintos. Numa experiéncia como nha outra
trabalhamos em coletividade e nos dispomos a aprender e ensinar a
partir do momento em que dizemos sim a determinado trabalho.
Tanto o professor na sala de aula, como o encenador na sala de
ensaio sao mediadores das descobertas no decorrer dos encontros
(BARBOSA, 2014, p. 12-13, grifos da autora).

Para entrarmos numa sala de aula de teatro, h4 um requisito bésico:
precisamos ter intimidade com a natureza da cena. Sabemos que a arte teatral se
esvai no momento da sua recepcdo; sabemos que ha varios elementos agindo de
maneira simultanea e idiossincratica; e sabemos que na arte do teatro precisamos
essencialmente uns dos outros.

O professor de teatro precisa desenvolver habilidades de conducgéo e
mediacdo de coletivos. E preciso ressaltar que os individuos que compée o coletivo
sao diferentes, com historias de vida diferentes, dentro de um espaco/tempo Unico.
A construcdo da cena, 0 seu processo de criacdo, € vivenciado por corpos em
estado alterado. Estamos com a imaginacao desperta, conectados com 0S N0SS0s
imaginarios, organizando um instante que € uno e coletivo.

A sala de aula como espaco expandido me conduz para a figura do
encenador-professor. Ele cuida de todos os aspectos da cena para que haja
equilibrio entre as partes. Desse modo, € pedagogo porque media 0s processos de
(des)cobertas dos participes ao longo do processo. Perceber “as necessidades do
grupo sem se isentar da sua proposta é uma das bases constituintes da poética da
diregao teatral” (HADERCHPEK, 2009, p. 87).

O professor de teatro precisa considerar a realidade na qual o grupo esta
inserido. O trabalho em teatro é coletivo, no entanto, & fundamental considerar as
particularidades. A experiéncia que o professor de teatro media € estética e ética. O
encenador-professor aprende em cada processo, prioriza a formacao e as escolhas
pedagogicas para a condugcdo do processo, considerando as condi¢cdes sociais e
culturais nas quais o trabalho esta inserido. Sua atuacdo esta na interface entre o
projeto poético e a valorizacdo do processo.

O artista-professor-pesquisador, nos termos desta discussao, esta
preocupado com o processo de criacdo e de formacdo dos participes, seu trabalho
tem comprometimento estético e politico-social. Este € um modo de ser/estar no

mundo.
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A sala de aula de teatro é um lugar expandido, por estar tanto no campo
restrito do termo, quanto nos campos estendidos colocados neste exercicio de
pensamento — a sala de ensaio e a sala de espetaculo. Nela dois atos estédo
conexos: a experimentacao e a reflexdo do que fora vivenciado para a construcéo do
conhecimento. Aos poucos adentra-se na nocao, de que além da mégica da cena —
0 encantamento que ela gera para quem esta no palco — ha uma artesania no fazer
que vai lentamente ganhando lugar no estudante. Como considera Paulo Freire: “O
gue se precisa € possibilitar, que, voltando-se sobre si mesma, através da reflexado
sobre a pratica, a curiosidade ingénua, percebendo-se como tal, se va tornando
critica” (FREIRE, 1996, p. 39). E s6 podemos falar em termos de criacdo se nossos
atos forem conscientes, mesmo que andemos na esfera do imponderavel.

Eugénio Tadeu Pereira (2012) considera que: “a sala de aula na
universidade é um espaco para experiéncias de formatividade (...) uma ag¢do que
tem sua forma de realizagdo inventada no momento em que € executada”
(PEREIRA, 2012, p. 44). O ato de experimentar € criativo. Para o ato de
experimentar tornar-se conhecimento na vida do estudante e do professor, é
imprescindivel o ato de refletir: “a formatividade € aqui compreendida como um
processo em que esta presente a reflexdo, pois as atividades em sala de aula para
se tornarem eficazes, precisam tornarem-se acao reflexiva” (PEREIRA, 2012, p. 44).

As construcdes e as apresentacfes das montagens didaticas em mostras
publicas, apontadas no estudo de caso, tém o objetivo de viabilizar aos estudantes a
tomada de consciéncia diante das suas praticas, o fortalecimento da intencdo nos
seus atos e a certeza de que existem enquanto pessoas criativas. Para Santana, “a
reflexdo aponta para a importdncia da experiéncia estética enquanto instancia
formativa que leva ao saber fazer e ao dominio da préatica docente” (SANTANA,
2013, p. 85).

As vozes reafirmaram a imprescindivel reflexdo dos processos:

Outra estratégia usada na disciplina foi a elaboracdo de um caderno
de bordo, onde foram anotadas todas as impressdes e informacdes
do processo de montagem, desde o ensaio inicial até a estreia do
espetaculo teatral (...) o “caderno de bordo” nos serve como um
documento (um arquivo), um “didrio de bordo” de um processo
criativo, que neles estao impressos registros de um procedimento, de
um percurso, os rastros da criacdo de uma poética (PEREIRA, 2014,
p. 32-33).

A maior contribuicdo foi o cuidado em registrar o processo, gerar
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uma memdria e histéria para a sua criacdo a partir do uso exagerado
do diario de bordo. Este hoje funciona como um guia, tudo fica
guardado nele e sempre que for preciso compreender os caminhos
da criagcdo a gente volta para o didrio e encontra respostas, ou 0 que
€ melhor, pode descobrir novas perguntas. Neste movimento de
consulta, a pratica da encenacdo nos impde ao estudo dela, o que
nos faz voltar para a sala de ensaio com uma maior clareza dos
caminhos escolhidos. Ocorre ai uma revisdo de si, uma revisdo da
criacdo, a gente aprende com o0 processo, claro que podemos
aprender sem o registro em diario, mas ao elaborarmos o registro
estamos ampliando nossas percepcdes da criacdo, estabelecendo
com isso, de certa forma uma dupla pesquisa, a que se da na sala
COrpo a corpo e a que ocorre com o encenador e seu registro de
pesquisa no seu diario (Edceu Barboza Souza).

Os cadernos de bordo e as reflexdes neles feitas acompanham o
processo desde a sua génese, (des)envolvimento e epilogo como cena. O registro
do processo de encenacéo viabiliza a decantacdo da volatilidade da cena e serve
como bussola para as novas empreitadas poéticas. A criacdo é um percurso sem
mapas de acesso, vamos descobrindo o percurso ao longo do caminho. Neste
sentido, as vozes expressam a importancia dos registros, ndo como modelos fixos a
serem seguidos, mas como norte para o devir pela experiéncia decantada. A
reflexdo dos processos é uma tentativa de registrar o caminhar e as descobertas, de
germinar os conhecimentos com novos conhecimentos. A construcdo de poéticas,
através da consciéncia da efemeridade como poténcia para a arte teatral, abre
espaco para uma nova irrigacado do fazer/pensar/ensinar/aprender teatro. O nosso
caminho na arte teatral é o da consciéncia da imponderabilidade.

Na expansédo da sala de aula, com a reflexdo reiterada sobre as praticas,
uma das vozes nos chama para a presenca da sala de ensaio como préatica de
ensino no processo de formacgao do licenciando em teatro: a presenca dos ensaios
abertos nos processos de encenagado, como “apresentagdes prévias da montagem
(...) [estes] encontros sem duvida, fortaleceram o processo criativo” (PEREIRA,
2014, p. 32). Os estudantes estreiam, estreando aos poucos (permitam-me essa
figura pleonastica da linguagem escrita).

SO apobs o processo de criacdo que envolve sala de aula e sala de ensaio,
com a presenca de ensaios abertos, ha a estreia com todo o peso que esse nome
carrega para os artistas de teatro. Os estudantes e seus coletivos pensam a
efemeridade da cena em sua feitura. E estabelecido um processo de

ensino/aprendizagem que ilumina e que propulsiona reflexdes sobre a cena em
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constru¢éo, com um coletivo mais ampliado de participes.

Ha uma presenca de horas em sala de aula e em sala de ensaio que
devem, necessariamente, ser compartihadas na formacdo da poética. O
conhecimento € ampliado, enraizado e revisitado caso haja uma perene reflexdo

sobre 0s processos que nos atravessam.

5.3 A formacéo de poéticas-docentes teatrais

Como (des)envolver um olhar de novidade, um olhar questionador frente
as préticas que reiteramos ao longo do nosso processo de formagdo? Como
(des)envolver uma artesania que tenha sobre seus ombros préticas refletidas, mas
sempre aberta a andar na corda bamba, no escuro e com fortes ventanias? Como
deixar o coracdo acelerar e todo o corpo se acender, e mesmo assim guardar no
intimo a confianca que este é o caminho?

Uma poética ndo é um canone, € o modo mével que construimos com
Nossos pontos cardeais e colaterais proprios. Como coloca Luigi Pareyson (2001), a
poética nos revela o sentido das coisas, 0 sentido que damos as coisas, nos ensina
a estranhar a realidade: “ensina uma nova maneira de olhar e ver a realidade; e
estes olhares sao reveladores sobretudo porque séo construtivos” (PAREYSON,
2001, p. 25, grifos do autor).

Observo nas reflexdes dos licenciados em Teatro pela URCA, tecidas no
guestionario aplicado para esta pesquisa, que as mostras publicas dos processos de
encenagdo promovem um estado de constru¢gdo compartiihada de autonomia e
emancipacdo, nos seguintes aspectos: criacdo de novos grupos teatrais e
fortalecimento tanto dos grupos que estdo nascendo, quanto os que ja estdo em
fase mais avancada de amadurecimento; ocupacdo de espacos culturais
diversificados, tanto no estado do Ceara como em outras regides do Brasil;
apresentacoes em mostras e festivais variados, para além dos muros da
universidade, alguns produzidos pelos préprios grupos nascidos no ambito
universitario.

Quanto a criagcdo de novos grupos teatrais, verifico que 0os processos de
encenagao propulsionam a formagao de coletivos. No decorrer dos semestres do
Curso, os estudantes vao construindo poéticas que entram em estado de amalgama,
fruto do trabalho em colaboracdo e da liberdade para a construgcéo de autoralidade

mediada pelas questdes que Ihes concernem. Neste sentido, considera Barbara
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Nesse panorama de surgimento de grupos (...) se tiverem surgido na
universidade (...) nos leva a pensar nas potencialidades que as
experiéncias dos processos praticos nos cursos de teatro
[promovem] (...) essa experiéncia dimensiona a sua proépria forca (...).
E um momento critico a se responder na ac¢&o. Querer seguir com o
grupo, ou aceitar que foi apenas uma experiéncia durante a

graduacdo? (MATIAS, 2017, p. 43).

Neste sentido, destaco a criacdo dos grupos: Cia. Makara de Teatro,

Trupe dos Pensantes e Atuantes em Cena.

A Cia. Méakara de Teatro nasce entre a intercessdao dos trabalhos

desenvolvidos no Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia (PIBID-

Teatro/lURCA) em 2013 e os exercicios pratico-artistico-teatrais dos Processos de

Encenacdo, como destaca Wiarlley Spears* no seu trabalho de TCC (BARROS,

2016, p. 12). Quanto aos Processos de Encenacéo destaca:

os estudantes podem desenvolver trabalhos (...) criando seu proprio
espetaculo com um texto escrito por ele mesmo ou com o texto de
um outro autor. Essa disciplina para a maioria dos estudantes da
universidade é o primeiro contado com o trabalho de direcéo (...) eu
vinha com uma experiéncia de direcao teatral e também com criacédo
de dramaturgia autoral (...) por ter feito parte do PIBID (BARROS,
2016, p. 46).

Wiarlley Spears, em seu Processo de Encenacéo |, fez uma adaptacéo da

obra de Maria Clara Machado, A bruxinha que era boa, chamada: Angela, a

Bruxinha Boa, em 2014. A montagem didatica foi realizada com os estudantes do

Curso de Teatro e os seus estudantes das oficinas no PIBID.

O espetaculo ‘Angela, A Bruxinha Boa’ deu origem a algo importante
para os adolescentes, 0 espetaculo gerou a nossa companhia de
teatro, a Cia. Makara de Teatro. Logo que a companhia foi criada,
comecamos a trabalhar na construcdo de dois espetaculos: “Entre
No6s” [estreia em 2014] e outro, trabalho dentro da disciplina de
Processo de Encenacao Il (...) “O Novo Baile de Cinderela” [estreia
em 2015] (BARROQOS, 2016, p. 50-51).

Dar continuidade aos processos é tdo importante pra mim quanto
também para os meus atores, pois € nesse ato de dar continuidade,
gque estamos experimentando e buscando coisas novas que aos
poucos podemos levar para as cenas. Como por exemplo, um gesto

44 Wiarlley Spears é o nome social de Wiarlley de Almeida Barros. Ela é a primeira travesti a colar
grau na URCA nos seus 30 anos de existéncia.
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novo, um olhar novo, uma nova forma de caminhar e se locomover
pelo espaco cénico, e etc.(...) E 0 que me deixa mais feliz com todo
esse desenvolvimento dos atores (...) € que a maioria deles séo
jovens adolescentes, entre 16 e 19 anos de idade (Wiarlley Spears).

A génese da Trupe dos Pensantes € um encontro poético entre as
artistas-professoras-pesquisadoras: Carla Hemanuela, Lorenna Gongalves* e Stella
Bonfim. Parte do repertério do grupo sdo espetaculos resultantes dos seus

Processos de Encenacao I, Il e Ill. Na voz de Stella Bonfim:

O grupo “Trupe dos Pensantes”, da cidade do Crato, foi idealizado e
fundado em 2012 a partir de estudos sobre as experiéncias de
Augusto Boal com o Teatro do Oprimido. Sentiamos a necessidade
de ter um coletivo teatral que tivesse uma pratica cénica politizada,
desde o seu inicio foi pensado e estruturado com trabalhos e
processos que provoquem a sociedade a refletir e ampliar olhares
sobre a sua realidade. Adotamos como politica e intencdo, que cada
componente se descubra em relacdo a pesquisa dentro do grupo
com diferentes possibilidades (...). Temos uma forte ligacdo com a
Universidade. A maioria de nossos espetaculos surgiram de
trabalhos académicos, sabemos da importancia do estudo para a
nossa pratica e procuramos evidenciar isso na nossa producao
(Stella Bonfim Alencar).

Carla Hemanuela considera:

Essas disciplinas abrem portas (...) O que me impulsiona dentro da
faculdade é a possibilidade de ligar o que estou estudando com
minha préatica fora. Nao s6 essa disciplina, mas varias outras dentro
do curso, nos dao a oportunidade de construir essa ponte com o que
estamos estudando e realizando com a pratica do grupo de teatro
que facgo parte a “Trupe dos Pensantes”. Por isso, as encenagées
gue desenvolvi nas disciplinas, hoje fazem parte do repertério do
grupo (...) a maioria dos trabalhos que participei foram das minhas
companheiras de grupo, de faculdade e de vida [Lorenna Gongalves
e Stella Bonfim] (...) estdvamos sempre nos ajudando e somando
conhecimento. Os trabalhos j& eram montados de acordo com a
poética do grupo que fazemos parte, cada uma com sua
metodologia, por isso tive oportunidade de aprender (Carla
Hemanuela Bezerra Brito).

Lorenna Gongalves encenou Eles N&o Usam Black-Tie, Por Um Fio e
Capitédes do Asfalto, atravessada por questdes que Ihe concerniam — estado de
greve, tabus entre relagcdo homem e mulher, violéncia e marginalidade nas vidas de

criancas de rua. Perguntei a Lorenna Gongalves: “Como vocé observa o

45 Lorenna Gongalves é professora substituta do Curso desde 2015, atua no Setor Estudos Teatrais.
Pesquisa produgéo teatral, € atriz, encenadora e produtora teatral. Fundadora do Grupo de Teatro
Trupe em Acgdo, da Companhia de Teatro Engenharia Cénica e pesquisadora do Grupo de
Pesquisa CNPg/URCA Laboratério de Criacéo e Recepgéo Cénicas (LaCrirCe).
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desenvolvimento de tematicas, principios e estimulos para a sua conducdo de

processos criativos teatrais?” Ela respondeu:

Percebo que as teméticas foram pontos importantes para todo o
desenrolar do processo (...) tive um contato maior com as questbes
gue envolvem a producdo de um espetaculo e percebi a partir das
reflexdes da disciplina que o que de fato movia um espetaculo era a
gestdo e producdo do mesmo. Pensei que meus trabalhos fariam
maior sentido quando conseguissemos apresentar para 0 maior
namero de pessoas, durante as duas primeiras disciplinas de
encenacdo noto que através da pesquisa e experiéncia
desenvolvemos habilidades para a producao se tornar mais eficiente
no nosso trabalho e conforme o desempenho na encenagao Il
conseguimos sim apresentar o espetaculo para um nimero maior de
pessoas (Lorenna Gongalves).

Stella Bonfim, por sua vez, é atriz das encena¢fes das artistas que
formaram junto com ela a Trupe dos Pensantes: Por um Fio, de Lorenna Goncalves
e Rosas Pédlidas, de Carla Hemanuela. Encenou: Chao de Infancia, com o tema
saudades da infancia; Melanina, uma colagem de varios textos e poemas com
abordagem sobre o racismo; e, Ser Mainha, sobre a maternidade. Texto construido
na sala de ensaio baseado no diario da m&e no decorrer da sua gestagcédo. “Por que

continuar com os processos?” Perguntei a Stella.

Primeiro pela satisfacao de ter concluido (...) [0] trabalho, depois por
querer que as experiéncias e conquistas vividas por nés
ultrapassassem os limites da universidade. Por se tratar de um
trabalho coletivo, é esforco de muita gente para uma Unica
apresentacao (Stella Bonfim Alencar).

Em 2015 e 2016, a Trupe dos Pensantes, com producéo independente,
realizou as mostras: Trupe em Acéo | e Trupe em Acéo Il, com a participacdo de
varios grupos de teatro e coletivos artisticos, e ocupacdo em variados espacos. A
Trupe tem sede compartilhada com a Sociedade Sédo Vicente de Paulo (SSVP), na
cidade do Crato (CE). E pratica do grupo promover o acesso ao teatro em escolas,
bairros, comunidades e assentamentos da regido, através de programas e projetos

de fomento a arte e cultura. Compdem o repertério da Trupe dos Pensantes:

ONDE ESTAO NOSSOS BLACK TIE? Inspirado no texto de
Gianfrancesco Guarnieri, encenacdo de Lorenna Gongalves
(resultado da disciplina Processo de Encenacéo | com a tematica a
luta grevista), estreia em 2012.

MARCAS, dramaturgia coletiva, tem com tema o abuso, a violéncia e
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a exploragéo sexual contra criangas e adolescentes, encenacdo
Carla Hemanuela (resultado da disciplina Fundamentos da
Linguagem Teatral, mas com o andar do Curso o espetaculo passa
por vérias versdes), estreia em 2013.

POR UM FIO, (dramaturgia coletiva tem com tema as fragilidades
das rela¢cdes matrimoniais na sociedade contemporanea), encenacao
Lorenna Goncalves (resultado da disciplina Processo de Encenacédo
ll), estreia em 2013.

QUEM CONTA UM CONTO AUMENTA UM PONTO, (dramaturgia
coletiva, tem como tema histérias e lendas através de personagens
da cultura popular como Mateu e Catirina), encenacdo de Carla
Hemanuela (resultado da disciplina Processo de Encenacéo 1),
estreia em 2014.

ROSAS PALIDAS, (o texto é inspirado no conto “Uma branca sombra
Pélida” de Lygia Fagundes Telles, tem como tema o preconceito, a
repressao familiar e religiosa contra um casal homoafetivo feminino,
envolve a tematica do suicidio), encenacdo de Carla Hemanuela
(resultado do Processo de Encenacdo Il), estreia em 2014 (Stella
Bonfim Alencar).

Quanto ao grupo Atuantes em Cena, na voz de Lucivania Lima Barbosa:

O grupo de teatro Coletivo Atuantes em Cena da nha cidade Juazeiro
do Norte surge em 2013 (...) vem se configurando numa pratica de
construcdo de espetaculos pautada na processualidade (...)
provocando desse modo o amadurecimento das potencialidades
criativas dos seus integrantes. O grupo surge a partir da construgéo
de espetaculos que estavam ancorados a Universidade Regional do
Cariri — URCA, por meio do curso de Licenciatura em Teatro, através
das disciplinas Processo de Encenacéo |, Processo de Encenacéo Il
e Processo de Encenacdo Il (...) em que os discentes exercem
praticas de conducao de uma montagem cénica. Naquele momento
os integrantes e fundadores do grupo Barbara Leite, Lucivania Lima,
Emanoel Siebra, Jamal Corleone, alimentavam as praticas criativas
através de olhares multiplos, por meio da criacdo de musica autoral,
da iluminag&o construida juntamente ao processo, da montagem de
cena coreografada e da adaptacdo textual. Essas montagens,
geralmente conduzidas por Lucivania Lima e Barbara Leite, tiveram
de inicio uma produtividade dentro da Universidade (...). Em 2014 o
Coletivo Atuantes em Cena passa a se firmar enquanto grupo de
teatro, estabelecendo a vivéncia artistica que ndo corresponde s6 a
criagdo cénica, mas estabelecendo o olhar para o fazer teatral como
uma necessidade pessoal e social. O grupo atualmente divide sede
com o grupo Ninho de Teatro na cidade do Crato (Lucivania Lima
Barbosa.

Os processos de encenagdo promovem um encontro entre os estudantes.
Lucivania Lima Barbosa e Barbara Leite Matias fizeram varias montagens em

parceria, ao ponto de Lucivania vir a ser a orientadora de Barbara em Processo de
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Encenacado lll. “Durante a graduagdo, tive a oportunidade de me juntar a trés
colegas para desenvolvermos trabalhos artisticos, e foi assim que demos vida ao
grupo ‘Atuantes em Cena™ (MATIAS, 2017, p. 38). Nas vozes de Lucivania Lima

Barbosa e Barbara Leite Matias:

As montagens deram continuidade primeiramente pelo envolvimento
ao longo do processo e depois pelo desejo de que os espetaculos
alcassem outros voos, que ultrapassassem o0s muros da
Universidade. O Processo de Encenacdo sempre foi uma
oportunidade de tecer uma pesquisa pratica e perceber como ela se
sustenta num pensamento de longevidade, esse componente dentro
da Universidade era encorajador para constru¢gdo de uma poética
artistica, tanto que a montagem “O Pequeno Principe” foi 0 ponto
inicial na criagcdo do grupo de teatro ao qual hoje estou inserida, o
Coletivo Atuantes em Cena (Lucivania Lima Barbosa).

Pude perceber que diante desses processos complexos é
interessante descobri artistas que tem um olhar para o trabalho
préximo ao seu (...) existia uma relacdo de trabalho e afeto para além
dos pos-muros da universidade e, assim, surgiu o grupo Coletivo
Atuantes em Cena e, logo assumimos a produgdo do “Dois
Vagabundos a sombra de uma espera” (Barbara Leite Matias).

7

O repertério do Coletivo, Atuantes em Cena, é composto pelos
espetaculos: Marta e o Tempo, a partir da obra de Jorge Andrade (2008), adaptacéo
textual e encenacgdo: Lucivania Lima (resultado da disciplina Processo de
Encenacédo |, 2012); O Pequeno Principe, da obra de Antoine d’ Saint Exupéry,
adaptacdo para cena teatral e encenacao: Lucivania Lima (resultado da disciplina
Processo de Encenacdo Il, 2013); Doralinas e Marias, de Cecilia Raiffer, encenacéo:
Lucivania Lima (2014); Dois Vagabundos a Sombra da Espera, a partir da obra de
Samuel Beckett, adaptacdo e encenacdo: Barbara Leite (resultado da disciplina
Processo de Encenacéo I, 2014); e, O Sagrado e O Profano, as Vozes de uma
Cidade, dramaturgia coletiva, concepcao, direcdo e preparacdo vocal: Monica
Montenegro (2015).

Quanto ao fortalecimento dos grupos mais consolidados de teatro da
regido, que ressoam entre o fazer artistico, a pesquisa e a universidade, destaco:
Grupo Ninho de Teatro, em Crato; Companhia de Teatro Engenharia Cénica, em
Juazeiro do Norte; e, Grupo de Teatro Louco em Cena, em Barbalha. Estes trés
grupos, dentre outros nascentes, cruzam e perpassam a universidade, no que diz
respeito a formacao dos seus integrantes, producao artistica e cientifica, viabilizagdo

de eventos culturais, fatores que dinamizam o mercado teatral da regido e abrem
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possibilidades de atuac&o profissional para 0s nossos egressos e estudantes, a
partir da prética de criacdo artistica compartilhada.

O Grupo Ninho de Teatro teve a sua origem em 2007, constitui-se
juridicamente em 2010 e em 2011 abriu sua sede — Casa Ninho de Teatro — na
cidade do Crato. Edceu Barboza*® fez o seu TCC com base na experiéncia de
gestdo do seu grupo de teatro, intitulado: Casa/Grupo Ninho: um olhar para a

producéo e a gestao do grupo.

Desde a abertura da Casa Ninho, intenciondvamos que ela ndo fosse
apenas a sede de um grupo sé (...) a casa seque sendo “arrumada”
para acolher ao Ninho e aninhar outros tantos coletivos e artistas que
gueiram ocupa-la (...) através de um sistema simples de pauta: o
espaco € compartilhado com quem queira ocupar seguindo
pequenos acertos (SOUZA, 2016, p. 50).

Atualmente o Grupo Ninho de Teatro e Atuantes em Cena estao dividindo
a mesma sede: a Casa Ninho. Nos questionarios € possivel observar que a Casa
Ninho tem abrigado tanto a Mostra Didatica de Teatro da URCA (em varias edicdes),
guanto temporadas dos espetaculos que saem das salas de aula/salas de ensaio do
Curso de Teatro, e passam a fazer partes do repertorio de coletivos.

O espetaculo, A Licdo Maluguinha, de Rita Cidade, foi desenvolvido na
disciplina: Processo de Encenacdo Ill. Entrou no repertério do Grupo e segundo a
encenadora, desde a sua estreia em 2013, sdo mais de 40 apresentacfes em

variados espacos e projetos culturais:

O Grupo Ninho de Teatro percebeu a relevancia de continuar
investigando a linguagem do teatro para criancas, bem como a
importancia de um espetéculo infantil em seu repertério (até entdo é
0 Unico) (Rita Cidade).

E comum determinado estudante que tem um grupo desenvolver o
experimento com os integrantes do seu coletivo, e, ao final da
disciplina, o grupo assume a producdo dando continuidade ao
trabalho (MATIAS, 2017, p. 47).
O repertorio do Grupo Ninho de Teatro € composto pelos espetaculos:
Barbaro, dramaturgia coletiva, direcdo de Joaquina Carlos (2008); Avental todo sujo

de ovo, de Marcos Barbosa, direcdo de Janio Tavares (2009) — este espetaculo fez

46 Edceu Barboza Souza é fundador do Grupo Ninho de Teatro e cogestor da Casa Ninho de Teatro
na cidade de Crato. Atualmente é professor substituto no Curso de Teatro da URCA, no Setor de
Estudos Artes do Espetaculo, tem ministrado as disciplinas de Processos de Encenacao.
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parte do Projeto Palco Giratorio na edicdo 2015; Charivari, de Lourdes Ramalho,
direcdo de Duilio Cunha (2009); O Menino Fotografo, encenacdo e dramaturgia:
Cecilia Raiffer, uma parceria com a Companhia de Teatro Engenharia Cénica
(2012); Jogos na Hora da Sesta, de Roma Mahieu, encenacao: Janio Tavares
(2012); A Licdo Maluquinha, inspirada na novela: Uma professora Maluquinha, de
Ziraldo, encenacao: Rita Cidade — resultado da disciplina Processo de Encenacao Il
(2013); e, Poeira, de dramaturgia coletiva, (2016) (SOUZA, 2016, p. 07-39).

A Companhia de Teatro Engenharia Cénica formou-se em Sobral no ano
de 2005, atuou em Salvador entre os anos de 2007-2009 e a partir de 2009 esta
sediada na cidade de Juazeiro do Norte. Os espetdculos montados no Cariri tém
forte vinculo com o Curso de Teatro da URCA: O Menino Fotografo, encenacao e
dramaturgia de Cecilia Raiffer, foi criado em parceria com o Grupo Ninho de Teatro.
Sua estreia abre as portas da Casa Ninho em 2012 (SOUZA, 2016, p. 40). Em 2012,
também, a Engenharia Cénica monta: Perdoa-me por me traires, de Nelson
Rodrigues e encenacédo de Luiz Renato, através do Edital Funarte — 100 anos do
Anjo Pornografico. O elenco era composto por professores e estudantes do Curso
de Teatro. Em 2013, em parceria com o grupo de pesquisa, Laboratorio de Criagcéo e
Recepcdo Cénicas (LaCrirCe/CNPg-URCA), monta O Evanescente Caminho,
encenacédo e dramaturgia de Cecilia Raiffer, uma livre inspiracdo da Divina Comédia
de Dante Alighieri, também com estudantes e professores do Curso de Teatro da
URCA (RAIFFER, 2016, p. 22-25).

O Grupo de Teatro Louco em Cena tem sede em Barbalha, promove
anualmente, hd 12 anos, o Festival de Teatro Louco em Cena, nos meses de
novembro e dezembro. Este evento ocupa varios espacos da cidade. Muitos
trabalhos que nasceram nas disciplinas exigem mostra publica no Curso de Teatro.

Além dos Processos de Encenacdo, participam deste evento*’.

O Grupo de Teatro Louco em Cena foi criado em 1999 na cidade de
Barbalha. Desde 2004 realiza anualmente o Festival de Teatro Louco
em Cena. Comp&em o repertério do Grupo: Retalhos de Minha Terra;
O boi e o burro no caminho de Belém; O Triunfo de Dionisio, a
celebracdo; O Boi Santo; Alto de Natal; Alto de Natal no Terreiro

47 Nos questionarios respondidos observamos a participacao de: A Vendedora de Fosforos e Entre
Quatro Paredes ambos de Aline Sousa, membro do Grupo desde 2005; O Pequeno Principe de
Lucivania Lima e Dois Vagabundos a Sombra de uma Espera de Barbara Leite, as duas
encenadoras séo integrantes e fundadoras do Grupo Atuantes em Cena. Quem Conta Um Conto
Aumenta Um Ponto de Carla Hemanuela e Capitdes do Asfalto de Lorenna Gongalves, as duas
encenadoras sao fundadoras e participantes do Grupo Atuantes em Cena.
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Cariri; Paix&o de Cristo; Cantigas daqui, Lendas e Contos do Mundo
(Raimundo Lopes Pereira).

Ha uma comunicacao direta entre 0os grupos teatrais através da formacéo
de artistas, formacao de plateia, dinamizacdo do nascente mercado profissional de
teatro, fatores que geram o fortalecimento dos coletivos através da manutencéo e
circulacao de trabalhos teatrais.

Observo que os trabalhos universitarios vém ocupando, de maneira
crescente, 0s espacos culturais da regido, do estado do Cear4d e estados
circunvizinhos, em temporadas, programas e projetos de fomento a arte e cultura,
bem como na captacéo de recursos via editais estaduais e federais de incentivo as
Artes. Em menos de uma década da criacdo do Curso de Licenciatura em Teatro da
URCA, considero tanto pela vivéncia no processo de desenvolvimento do Curso,
guanto pelas vozes dos nossos egressos, 0 impacto que o Ensino Superior de
Teatro tem promovido na regiéo.

Os trabalhos de teatro de origem universitaria tém feito apresentacdes
nas cidades que compdem o triangulo CraJuBar — Crato, Juazeiro do Norte e
Barbalha — nos espacos: Centro de Artes e Esportes Unificados (CEU), Praca da
Estacdo e Cine Teatro Neroly Filgueiras (Barbalha); Teatro SESC Patativa do
Assaré, Centro Cultural do Banco do Nordeste do Brasil — Cariri (CCBNB), Teatro
Municipal Marquise Branca e Praca Padre Cicero (Juazeiro do Norte); Teatro Rachel
de Queiroz, Teatro SESC Adalberto Valmozi, Praca Siqueira Campos e Casa Ninho
(Crato). Em outras cidades do estado: CCBNB - Fortaleza; Teatro municipal de
Iguatu, Teatro Rachel de Queiroz em Guaramiranga. Em outros estados: Teatro
Severino Cabral, em Campina Grande (PB); Fundicdo Progresso, no Rio de Janeiro,
dentre outras. Além de apresentacbes em bairros, escolas, associacfes

comunitarias, escolas e hospitais.

a formacéo académica em teatro (...) gera mais um espaco em que a
criacdo teatral é fomentada, rompe os limites da universidade e tem
continuidade através de alunos e ex-alunos que, a partir de
pesquisas e experimentagbes em disciplinas teérico-praticas,
continuam atuando em grupo ou individualmente, fazendo com que o
teatro feito na regido do Cariri se fortaleca e amadureca a partir de
variadas perspectivas estéticas (SOUZA, 2016, p. 27-28).

As montagens didaticas apresentadas em primeira instancia no ambito da
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Mostra Didéatica de Teatro vém ultrapassando os muros da universidade*® e sdo

apresentadas em temporadas e eventos externos a comunidade académica.

As producdes concebidas no &ambito académico conseguem
ultrapassar as barreiras institucionais. Alguns espetaculos
construidos dentro das disciplinas ja participaram de concursos,
mostras, festivais (...) O cenario de mercado de trabalho apresenta-
se bem receptivo para as novas areas que comecam a se expandir
(LIMA, 2015, p. 26-27).

O processo de construcdo de autonomia e emancipacao é verificado nas
vozes dos egressos artistas-professores-pesquisadores em varias instancias: na
entrada dos egressos na rede de Educacgdo Béasica de Ensino, como professores de
Artes/Teatro; no inicio da formacéo docente para o Ensino Superior de Teatro, como
professores substitutos no Curso de Teatro da URCA; na formacado e consolidacéao
de grupos teatrais; na ocupac¢do dos espacos culturais da regido e regides limitrofes,
com trabalhos produzidos no ambito universitario; e, na continuidade da formacao

académica, através do ingresso em Programas de Pos-Graduacéao.

a implantacdo da licenciatura em teatro na regido do Cariri nos
direciona para a afirmagédo que tal curso e seus desdobramentos
geraram e geram (...) a abertura de um novo campo de trabalho e da
ampliagdo das reflexdes no campo da criagdo via a academia
(SOUZA, 2016, p. 28).

Ouvimos, pelas diversas vozes, que varios estudantes estdo pesquisando
e escrevendo sobre o processo de criagdo como formacdo em teatro, tanto nos seus
TCC’s, quanto em dissertagdes, concluidas e/ou em andamento, com base na
vivéncia no Curso de Teatro da URCA. O TCC de Edceu Barboza Souza faz uma
reflexdo sobre o processo de gestdo da Casa Ninho. A dissertacdo de Barbara
Matias Leite € sobre teatro de grupo na regido do Cariri cearense, com recorte nas
imbricacfes poéticas e de producdo dos grupos: Ninho de Teatro e Atuantes em
Cena. A dissertacdo em andamento de Lucivania Lima é sobre o “artista multiplo”
nos processos de criagdo dos grupos teatrais no Cariri cearense: Trupe dos
Pensantes, Atuantes em Cena e Engenharia Cénica. Embora os grupos sejam

independentes da universidade, eles tiveram a sua matriz constitutivo-poética no

48 Apresentacbes em Mostras Externas a Mostra Didatica de Teatro: Festival de Teatro do Grupo
Louco em Cena (GLemC), Programa Leitura em Revista do CCBNB/Cariri/Fortaleza, Mostra
Universitaria do Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga, Mostra SESC Cariri das Artes e
Cultura, Festival Universitario ATOS em Campina Grande (PB); Guerrilha do Ato Dramatico,
Mostra Despudorada (CCBNB/Fortaleza), Mostra Trupe em Acéo, Bienal da UNE.



214

Curso de Teatro da URCA e 0s egressos reconhecem esta presenga nas suas
vozes, como considera Barbara Leite Matias (2017): “a pesquisa do grupo esta
ligada a nossa experiéncia dentro do curso de teatro”.

A compreensdo de que a construcdo de poéticas como espaco de
(des)envolvimento da emancipacéo e da autonomia do artista-professor-pesquisador
de teatro, advém da minha pratica artistico-docente no ambito da encenagdo como
linguagem teatral. Compreenséao tecida no debate com o referencial escolhido e as
vozes dos egressos. Na decantacdo das vozes dos egressos, posso afirmar
ressonancias e constatacoes das problematizacbes para a proposicdo de uma
pratica de ensino de teatro pela ponte da liberdade de criacdo cénico-teatral.

O encontro com o outro nutre o encontro de si, 0 meio sdo as questdes
ainda em estado de laténcia — matéria que habita o ser/estar no mundo. Ha o
(des)envolvimento processual, em movimento compartilhado, provocado pelas
insegurancas, movido pela superagédo de barreiras em que cada pessoa encontra a
forma de conduzir a criagcdo. E um processo de ensino-aprendizagem constante.

Para a investigacao do fazer teatral € imprescindivel a parceria com lacos
de afetividade — o que envolve desejo e tensdao, em decorréncia das
particularidades. E preciso ver-se no outro para ver-se a si mesmo em um perene
aprendizado. O processo de criacdo cénica € movimento da poténcia para a
formacdo de poéticas. A tensdo em vencer 0os medos e as insegurancas
substancializa a descoberta do modo de expresséo e a poética teatral, sua inerente
forma movel € um aprendizado perene.

O processo de criacdo € percurso trilhado em escolhas para o
(des)envolvimento das ideias iniciais, 0 grupo esta envolvido na trilha do que ainda é
obscuro e incerto. Os estimulos as vezes sdo despertados por si, mas ndo por
acaso, ha uma poética em (des)envolvimento. O professor de teatro tem o papel de
encorajar o estudante no processo de transversalidade dos conhecimentos, para
ampliacéo e aprofundamento: ampliar e aprofundar implicam no (des)envolver o que
€ (des)conhecido. Como considera Savio Araujo: O “professor [¢] um mediador
capaz de propor novas situacdes que desafiem [0s estudantes] (...) a desenvolver
suas capacidades e conhecimentos” (ARAUJO, 2005, p. 103-104).

A sala de aula/ensaio é espaco para vencer os medos e experimentar
possibilidades. O estabelecimento de dialogos, confianca e entrega torna o processo

mais didatico e prazeroso para os participes. A sala de aula de teatro é espaco
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expandido, lugar para a vivéncia dos desafios que sdo postos como forma de
aprendizagem pela experiéncia. A sala de ensaio também € espaco expandido, lugar
para a troca de afetos e disponibilidade para o encontro/confronto de ideias na
busca pela cena. Entre as salas de aula/ensaio de teatro ha mudltiplos
atravessamentos que envolvem: disponibilidade e intuigéo.

A poténcia da efemeridade esta na cena, no seu reiterado movimento de
ser revivida, com matizes mais profundas. Ha um enraizamento da expressédo, na
medida em que a cena vai ganhando espaco dentro da sua propria volatilidade, a
cada nova sessédo. O palco também é processo e sendo processo é sala de ensaio,
sendo sala de ensaio € sala de aula.

A formacdo em teatro promove um posicionamento frente ao mundo,
formacdo que acontece nos muros circunscritos pela universidade e nas fronteiras
externas a estes muros. Ha a imbricacao entre sala de ensaio/aula, palco/plateia que
impulsionam a presenga ativa no mundo. Neste sentido Sévio Araujo, ajuda a
ratificar este entendimento quanto considera que: “As propostas de ensino para o
teatro devem (...) considerar as acdes dos (...) [estudantes] como principal
desencadeador da aprendizagem” (ARAUJO, 2005, p. 103-104).

Muitas encenag¢Bes continuam suas vidas devido a intimidade
(des)envolvida pela livre escolha das teméaticas, e dos lacos criados entre os
participes no decorrer dos processos. Com a liberdade procedimental é possivel
encontrar diferentes maneiras para a génese da criacdo. E quando desperta a no¢éo
de importancia na preparacdo para 0 processo de criacdo da cena — teorias,
argumentos, justificativas, producéo e elaboracdo dos materiais para a cena — 0 que
torna o processo criativo em processo formativo. A vivéncia da uma intimidade ao
percurso, mesmo que seja um novo desafio: a (des)coberta de modos de percorrer
os caminhos, tornam a praxis da cena uma praxis pedagogica do teatro.

A escolha clara dos temas, a precisdo na forma de materializa-los em
cena, 0 processo de entendimento da cena como um todo (tema, texto, elenco,
encenagao e publico), coloca em pratica os conhecimentos (des)envolvidos ao longo
do Curso. Ha uma mobilizacdo de pessoas para 0s processos de encenacdo —
colaboracéo para elaboracéo de figurino, cenario, atuacao etc. — o que impulsiona os
estudantes a participarem dos processos de criagdo dos colegas: h4d o sentimento
de pertencimento.

A formacéo de poéticas teatrais € entrelagcada por um fazer, um conhecer
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e um exprimir. A poética é producéo, realizacdo e execugcdo, mas € antes de tudo
criacao: “Ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer”
(PAREYSON, 2001):

execuc¢dao e invencgao procedem (...) simultédneas e inseparaveis. Nela
concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a regra
operando (...) hum executar, produzir e realizar, que é, a0 mesmo
tempo inventar, figurar, descobrir (...) todas as poéticas sé&o
igualmente legitimas (...) o essencial é que seja arte (PAREYSON,
2001, p. 16-26).

No entendimento de que a cena € instrumento para 0 processo de
ensino/aprendizagem do teatro, a poética-docente € (des)envolvida e construida nos
atos de descoberta e feitura em simultaneidade. Para a poética-docente a execucao
e a invencao sao duas faces da mesma moeda, e ambas s&o vivenciadas na ordem
da efemeridade. A emancipacéo e a autoralidade € um processo inacabado, movel e
irrigado por referéncias multiplas. Sdo amalgamadas com a presenca ativa que o
artista-professor-pesquisador (des)envolve nos atos de “fazer parte”, “estar inserido”,
“ter importancia” e “saber ver o outro” para “compreender-se”, no incessante
caminho de viver-aprendendo.

Para o (des)envolvimento da poética-docente do professor de teatro é
fundamental o encontro/confronto entre o professor e os estudantes na sala de aula,
pelo processo de (des)envolvimento na criacdo-cénico teatral, com recorte nos
processos de encenacao, nos termos postos.

O teatro € uma arte do encontro/confronto, sendo a cena teatral movida
por questdes que dizem respeito aos participes do seu processo de criagdo. Para a
expressao cénica da questdo que “arrebata e atrai”, & preciso aprender/ensinar em
simultaneidade, professor e estudante, a “existi" no processo de
ensino/aprendizagem de teatro. Para Pereira, “quando aprendemos da experiéncia
(...) fazemos uma associagao retrospectiva e prospectiva, gerando (...) mudancas no
préprio ato em atos futuros (...) fazemos uma nova leitura do aprendido” (PEREIRA,
2012, p. 45).

O (des)conhecido é carregado de experiéncias pretéritas, de referéncias
iniciais, que unidas as novas experiéncias, projetam as experiéncias futuras. Os
percursos ja trilhados dao a orientacdo, mas para cada nova situacdo sera

mediada/produzida/configurada/criada nova resposta, proviséria. Imbricadas estas
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instancias, cabe ao professor promover ao estudante a sua “construgcéo de (...)
presenga no mundo, que nao se faz no isolamento” (FREIRE, 1996). A sala de aula
de teatro € um espaco expandido de realidade. Da lousa branca, das cadeiras com
braco, do chéo sujo, dos ventiladores empoeirados no teto, das janelas com vidros
guebrados e das paredes, muitas vezes rachadas, transmuta-se, pela realidade da
cena, para outro espaco/tempo, com novas e diversificadas cores, cheiros, texturas,
sons e luzes, toma-se outras formas de acao e existéncia.

Contudo, professor e estudantes sO entrardo na realidade efémera,
compoésita e multipla da cena se de fato existir uma questdo que 0s mova, 0S
convoque, que se torne uma necessidade de expressao cénico-teatral. A
colaboracdo neste processo formativo-criativo € o movimento de propiciacdo do
(des)envolvimento da poténcia de existéncia, em realidade aberta para o
experimentar, o buscar, o encontrar, o perder, o remendar, o rasgar, o aprender, 0
viver, o conhecer — a rapsédia da vida.

A expressao processo de criacdo cénico-teatral transporta para a maneira
prépria de caminhar, ver a realidade com os proprios olhos, de interpretar o mundo
movido pelas experiéncias que atravessam. Este caminhar dindmico, entre professor
e estudante, no (des)envolvimento da presenca no mundo, 0s conduz para 0s atos
de imprimir e expressar cenicamente suas questdes em estado de laténcia. Para
mediar 0 ensino/aprendizagem em teatro € preciso uma relacdo de pertencimento ao
processo em que estdo inseridos, professor e estudantes, no qual formacéo e
criacdo sao consonantes: “execugdo e invengdo procedem (...) simultdneas e
inseparaveis (...) concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a regra
operando” (PAREYSON, 2001). O (des)envolvimento das questdes/desejos/buscas
em cena impactam na forma de visdo e abrem diversificadas maneiras de
experimentar e perceber a realidade circundante, a0 mesmo tempo inventa-se,
figura-se e descobre-se.

O ato de envolver e desenvolver, € um permanente padrdo de
modificacdes, estdo em amélgama no processo de criagdo que é formativo, no
encontro entre professor e estudante na sala de aula de teatro. O processo
formativo/criativo em teatro pela cena, engloba simultaneamente os aparentes atos
contraditérios, “envolver” e “desenvolver” e os tornam complementares. Por ser uma
arte do encontro, na sala de aula, professor e estudantes estédo

criando/aprendendo/ensinado/refletindo com o outro e para o outro.
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O “ser professor’” e o “ser pesquisador’ estdo em perene processo de
retroalimentag&o. A nogédo de permanéncia da forma como padréo de modificagoes
constante da matéria viva (LANGER, 1980), ilumina a nocdo de (des)envolvimento
em retroalimentagao entre o “ser professor” e o “ser pesquisador”. O “ser professor”
de teatro implica na experiéncia artistica como “condigdo essencial para
desenvolvimento docente (...) do profissional da educagdo” (SANTANA, 2013). Para
o “ser pesquisador’” em/sobre teatro, a reflexao sobre as praticas artistico-docentes
do “ser professor” € possibilidade para discussdes, problematizacbes e
questionamentos. Ao refletir sobre os seus procedimentos e experiéncias, o “ser
professor’” da abertura a outras experiéncias e novas reflexdes para o seu “ser
pesquisador’ (PIMENTEL, 2014).

A experimentacdo e a vivéncia na criagcdo da cena teatral € requisito
basico para o professor de teatro entrar na sala de aula. A mediacdo do
conhecimento teatral com os estudantes sO é possivel pela intimidade com a cena.
Os saberes que atravessam a cena sdo diversificados e complexos, sutis e
especificos, leves e determinados na ponderabilidade do que € imponderavel. O
professor de teatro precisa (des)envolver habilidades e competéncias para a
conducdo/mediacdo de coletivos. E a “cena ensina” (ARAUJO, 2005), tanto ao
professor, quanto ao estudante que se propéem a aprender, a linguagem compadsita
da praxis cénica (TUDELLA, 2013).

A dimensdo multidisciplinar do teatro que envolve espaco/tempo em
efemeridade, requer do professor de teatro uma formacao capaz de articular, em um
momento determinado, varios saberes com o coletivo que conduz. E preciso decidir
o lugar cénico, criar os elementos que o compdem, produzir 0s objetos cenograficos
e figurinos, fazer maquiagem, organizar a dramaturgia (com ou sem palavras,
fragmentada ou com necessidade e causalidade), inventar recursos para a luz,
elaborar as cenas com entradas e saidas etc. Este movimento criativo é mais
complexo ainda para o professor, porque estas materialidades para a criagdo da
cena devem ser concebidas, articuladas e produzidas pelos estudantes com o
professor: uma mediagdo complexa, uma vez que para “saber ensinar fazer’ é
requisito “saber fazer’. E se torna mais complexa com a consideracdo de que a
criacdo, organizagdo, multiplicidade e composicdo dos elementos, que dao
existéncia para a cena, devem ter sua génese nas questdes que 0s estudantes

trazem, ou nas questdes que o professor provoca, mas que devem ter relagdo com
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0s estudantes, para levantar o desejo, a curiosidade e o prazer de estar em coletivo.
Como arte do encontro/confronto, o teatro possibilita aos estudantes e ao
professor uma oportunidade de imprimir novos significados para as suas existéncias.
O olhar esta alargado, os conhecimentos estdo sendo gerados e revisados pela
experiéncia. Mas dizer esta realidade em palavras pode, muitas vezes, deixar
transparecer que este movimento criativo é pacifico e facil de ser (des)envolvido em
sala de aula. Pelo contrario, requer muito esforco, rigor e disciplina, conquistados
diariamente pela confianca em constante prova. E como aprender a ensinar pelo
teatro se ndo aprendi pela especificidade do teatro sobre teatro? SO0 podemos
mediar o que sabemos, se pudermos “saber fazer’” e “saber fazer pensar’. Estes
saberes em teatro sdo configurados pela experiéncia docente que precisa ser
artistica-reflexiva-investigativa-provocadora-inquieda-desconfortavel-questionadora-
aberta-prazerosa-desafiadora. Reitero junto a Paulo Freire: “s6 posso ensinar o que

it

sel.

a construgcdo social do saber ensinar e saber arte se dimensiona
numa sensibilidade de natureza ambivalente, estética e ética (...) o
aprendizado dos conhecimentos inerentes a preparacao pedagogica
e artistica do professor em formacao exige rigor, paciéncia, trabalho
e determinacgéo (...) requer atitude por parte dos sujeitos (SANTANA,
2013, p. 50).

O “ser professor” e o “ser pesquisador” estdo em retroalimentagdo no
intermitente processo de formacao, suas praticas dependem uma das outras. O que
esta na sala de aula tem a seguranca do que ja se sabe. O que esta no campo da
investigacdo busca o que ainda ndo sabe norteado pelo que jA4 se sabe. A
construcdo das presencas do professor e do pesquisador, amalgamadas em um so
ser, o professor-pesquisador que media teatro para os seus estudantes, exige uma
formacao rigorosa, paciente e determinada. O professor-pesquisador media 0
conhecimento teatral a partir da realidade do grupo no qual esta inserido.

Ha uma delicadeza na educacgéo que necessita da astlcia do professor: 0
teatro € uma arte coletiva, mas composta por pessoas de variadas matizes de
historia de vida. Dessa forma, é preciso, na coletividade, a observancia atuante da
individualidade de cada estudante.

Ha uma belezura na educacdo que necessita da generosidade do
pesquisador: suas reflexdes advém de suas praticas que alimentam novas praticas.

Contudo, esta retroalimentacéo nao é um ciclo fechado em si: ha todo um mundo ao
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seu redor, ha outras questdes e outras formas de olhar e agir sobre as mesmas
questdes, em muitos casos todas legitimas. As resultantes destes saberes,
construidos pela reflexdo das praticas, foram feitas por um determinado ponto de
vista. Com esta compreensdo, 0 professor-pesquisador consciente do seu
inacabamento, descarta 0 estabelecimento de normatividades, manuais,
sistematizacdes gerais. O modelo ndo mais funciona e ha a oportunidade para a
experimentacdo, a invencdo, a criacdo. Com recusa a sistematizacdes gerais e
longinquas abre-se 0 campo para os limites tidos como impenetraveis.

A abertura do percurso, pela escolha entre a variabilidade de trilhas, pode
possibilitar a conquista da autonomia poética do professor de teatro. Poética-
docente construida pela pratica refletida nos processos de criacdo em dialogo com a
sala de aula. A poética-docente € a seguranca para a abertura rumo ao
(des)conhecido que promove o (des)envolvimento do eu, do outro, do nés e do
mundo, pela materialidade expressiva da cena-teatral: “ensina uma nova maneira de
olhar e ver a realidade” (PAREYSON, 2001). Para a formacgao do professor de teatro
considero de fundamental importancia o (des)envolvimento da sua poética-docente.

O artista-professor-pesquisador de teatro deve estar voltado para a
construcédo da sua artesania, do seu “saber como”. Querer, gostar e precisar; ser e
estar com outros em criacdo, ato que o libera e liberta, ao tempo em que media a
liberacdo e a libertacdo dos seus estudantes. Usa suas habilidades e competéncias
no caminho das descobertas como norte e ndo como amarras.

A abertura para a busca de interpretacbes variadas, as escolhas
processadas por uma forma de olhar, a partir de questbes que inquietam, o trabalho
em parceria e colaboracdo, implicam em uma presenca ativa no mundo, Sao
fundamentais para o processo de formacéo de professores de teatro.

A experimentacdo da prética criativa na formagdo do licenciando em
teatro nutre a totalidade do ser/estar, forma o “como fazer’, ddo habitar em
simultaneidade para as expressfes artisticas e o exercicio docente. A questdo da
pratica docente-poética ndo é o resultado em si, mas o percurso, a descoberta da
maneira de como trilhar o caminho.

Ensinar/aprender/fazer/refletir/conhecer/viver teatro € processo que se
reinventa, e a poética é espaco para a decantagdo da liberdade de expressdo
artistica. O processo de formagédo de poéticas-docentes teatrais requer disciplina,

rigor, generosidade, prazer e desejo, base fundamental para a atuacdo do artista-
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professor-pesquisador de teatro.
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6 CONCLUSAO

A presente tese possibilitou constatar que a criagdo de uma encenacao é
uma pratica pedagodgica essencial para a formacéo do licenciando em teatro. Essa
afirmacao se consolidou no estudo de caso quando percebi nas vozes dos egressos
0S impactos que a nogdo e o exercicio dos processos de encenacdo geram na
formagéo do licenciando. As reflexdes dos egressos também apontaram para o
entendimento da encenacdo como uma arte compaosita, na qual a colaboracdo é o
elemento-chave para a feitura da cena. O estudo das disciplinas Processos de
Encenacéo |, Il e lll foi essencial para a compreensdo de que a criacdo é pratica
pedagdgica para a formacdo em teatro.

Chego a conclusdo de que o0s processos criativos de encenacéo
estabelecem premissas que pude identificar com a pesquisa aqui registrada, tais
como a conducéo de coletivos pelo aluno encenador, a criagdo de um espago/tempo
de compartiihamento na sala de ensaio, que gera nos artistas envolvidos no
processo uma corresponsabilidade e a necessidade de estarem na sala de ensaio
movidos por um desejo que |lhes concerne. A coletividade que se estabelece no
exercicio da criacdo de uma encenacao une atores, figurinistas, cendgrafos,
maquiadores, iluminadores, sonoplastas etc. para atuarem na feitura do espetaculo,
para compartilharem seus saberes. Compreendo que essas premissas Sao
estratégias pedagdgicas para a formacdo de um professor de teatro, ja que na sua
atuacao terd que conduzir coletivos, seja na sala de ensaio e/ou de aula.

A conquista dessas premissas no Curso de Teatro da URCA se
estabelece no seu Projeto Pedagogico de Curso, especificamente pela matriz
curricular que propicia aos discentes uma pratica artistica que se inicia na
interpretacdo teatral, no estudo da histéria do teatro, estudo da dramaturgia, dos
elementos visuais do espetaculo para s6 entéo, a partir do sexto semestre, cursar
Processo de Encenacdo. Nas vozes dos egressos constato que 0 curso prepara o
estudante dando-lhe a percepc¢éo e a pratica das instancias discursivas da cena.

Os egressos me ajudaram a compreender que a pratica de processos
criativos de encenacédo amplia suas competéncias atraveés da colaboracdo entre os
artistas na sala de ensaio, que na maioria das vezes sdo alunos de outros
semestres, fato que me permite afirmar que a disciplina Processo de Encenacéo

promove um processo formativo que se consolida na relacdo entre os proprios
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discentes. Nessa etapa em que o estudante conduz um coletivo nos ensaios, é
estabelecida uma sintonia entre a equipe, construida ao longo do semestre, movida
pelo despertar do desejo de criar, sintonia alimentada pelo encorajamento para criar,
estabelecida em atos de revelacédo do licenciando ante os seus limites e poténcias.
Os capitulos que desenvolvi ao longo da escrita me fizeram chegar a essa
compreensao.

No Capitulo 2 identifiquei que o advento da encenacao trouxe para a arte
teatral a nocdo da operacionalizacéo/organizacdo de um sentido para o espetaculo,
considerando que a obra de arte teatral tornou-se uma arte autbnoma frente as
outras artes, aberta para significacdes variadas. Esta compreensdo conduziu a
argumentacao para o entendimento de que a encenacédo é paradoxal porque ela é
una (uma obra de arte), multipla (com varios aspectos discursivos), compésita (no
sentido de que todos 0s elementos precisam estar em consonancia com 0 seu
sistema de sentidos) e é efémera (existe como acontecimento, dentro de um
tempo/espaco especificos). A tessitura do segundo capitulo me fez constatar que o
advento da encenacdo legou a arte teatral a autonomia artistica perante o seu
processo criativo. A autonomia faz com que os artistas criem suas proprias poéticas,
a partir das suas concernéncias.

No terceiro capitulo refleti sobre a compreensdo de que o processo
criativo € um encontro/confronto entre arte/vida/obra, pois a forma de ser/estar do
artista é levada para a criacdo. O processo criativo € delineado por escolhas que
imprimem o percurso para a obra artistica, como o teatro é efémero, os atos de
criacao/invencaol/revelacao sao instalados na partilha entre os artistas que criam o
espetaculo. A partir desta compreensao, ratifico que cabe ao artista, que € professor
de teatro, refletir os meandros da criacdo cénica através das suas experiéncias
poético-docentes. A investigacdo do fazer torna possivel a instalacdo e o
(des)envolvimento do processo de ensino/aprendizagem de teatro.

Com a finalizagcdo do terceiro capitulo, alcancei o primeiro objetivo desta
tese que era apresentar uma argumentacéo sobre 0s aspectos da encenacéo teatral
gue potencializam a formacé&o do artista-professor de teatro.

No quarto capitulo me dediquei ao segundo objetivo desta tese,
especificamente o estudo de caso. Nessa etapa discuti o perfil do licenciado em
teatro pela URCA, tendo como base a analise do Projeto Pedagdgico do Curso, com

recorte na sua matriz curricular que € dividida em quatro nucleos de formacéo:
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didatico/pedagdgica, estético/artistica, complementar e optativa. Por esse caminho,
chego as disciplinas de encenacédo que estdo inseridas no setor de estudos artes do
espetaculo, que por sua vez compde o nucleo de formacdo estético/artistica. No
estudo e analise das disciplinas Processo de Encenacao I, Il e Ill, a partir da
discusséo das suas ementas e das reflexfes realizadas nos dois primeiros capitulos,
identifiquei a presenca das seguintes noc¢des: estudo da linguagem da encenacao
teatral com énfase em processos coletivos e colaborativos; a liberdade para a
escolha procedimental; a mostra publica do processo; e, a autoralidade da cena
como processo de artesania.

Através das vozes dos egressos, constatei que estas nocdes sao
confirmadas pelas reflexdes dos licenciados em teatro pela URCA, embasadas nas
suas experiéncias com as encenacfes dentro do curso. O fato de ter trazido para a
escrita desta tese as vozes dos egressos, ampliou as minhas proprias reflexdes
acerca das vivéncias que as disciplinas propiciam ao discente. Com isso averiguei
gue os processos de criacdo das encenacgdes reverberam na formacao e atuacdo do
licenciado, em varias esferas, como artista-professor-pesquisador de teatro. Com
base no exposto, pude construir o quinto capitulo argumentando que o processo de
encenacdo, nos termos discutidos ao longo dos capitulos, € um meio propiciador
para a conquista da autonomia e para a construcao da presenca ativa do licenciado
em teatro nos seus campos de trabalho.

A escrita do quinto capitulo foi conduzida pela compreensédo de que a sala
de aula de teatro abriga a sala de ensaio e a sala de apresentacao, e de que nestes
espacos o futuro professor de teatro, a partir das suas praticas, vai construindo sua
poética-docente, pois a experiéncia estética é instancia formativa para a pratica do
artista-professor-pesquisador de teatro.

Os processos criativos das encenagdes promovem ao estudante a
oportunidade de criar teatralmente a partir de uma tomada de decisdo frente ao
mundo. Na formacé&o do licenciando é importante provocar experiéncias que o faca
olhar-se e ver-se no seu contexto de insercéo, para que possa problematiza-lo. Essa
relacdo € possivel quando o processo de ensino/aprendizagem permite ao discente
reconhecer o seu contexto de insercéo, os objetivos poéticos da criacdo na qual é
participe, suas matrizes construtivas, e a relacdo entre a préatica e a teoria artistica.

Finalizo esta tese com a compreensdo de que a licenciatura em teatro,

quando abriga em sua matriz curricular disciplinas que permitem aos estudantes
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vivenciarem, conduzirem, planejarem, executarem projetos de processos artisticos,
viabiliza uma ampliagdo de habilidades e competéncias. O estudo de caso indica
gue os estudantes, ao (des)envolverem seus projetos de encenacédo, dialogam com
o fazer de cada elemento que constitui a cena, desse modo, a formacdo do
licenciando é expandida porque se constitui no aprendizado com o outro, gerando
um processo que permite ao discente, ap6s a conclusdo do curso, escolher e
aprofundar seus conhecimentos para atuar de maneira ampliada no mercado de
trabalho.

A Licenciatura em Teatro da URCA, em seus quase dez anos de criagéo,
tem impactado na regido do Cariri em diversos espacos de atuacao teatral. Os
licenciados estdo ingressando na educacdo basica como professores de teatro,
iniciando o exercicio do magistério superior como professores substitutos,
desenvolvendo pesquisas em programas de pdés-graduacdo, gerindo e criando
espacos culturais, estabelecendo e consolidando coletivos teatrais, produzindo,
mantendo e circulando espetaculos. Estas constatacdes foram possiveis pelas
reflexdes dos egressos a partir dos processos de formacdo vivenciados nha
universidade.

Do exposto, compreendo que hd um movimento de retroalimentacéo entre
a licenciatura e a construcéo, e ampliagcdo de campos de atuacao para o licenciado
em teatro, em decorréncia da sua formacédo alargada, que o habilita a (des)envolver
praticas artisticas, docentes e investigativas. A conquista desta realidade vem
tornando-se possivel a partir do acesso a formagé&o superior.

Indico com esta pesquisa que o desenvolvimento da licenciatura em
teatro na regido do Cariri, € poténcia para melhores processos de
ensino/aprendizagem do Teatro em variadas esferas da educacéo (basica, superior,
técnica-profissionalizante).

Este movimento ressoa na educacdo basica com o0 ingresso de
professores licenciados em teatro, que por sua vez mediardo o acesso dos
estudantes ao conhecimento teatral. O acesso ao conhecimento teatral na educacao
basica promove, por sua vez, uma maior demanda para a criacao e recepcao teatral.
O aumento desta demanda viabiliza o surgimento e a manutencdo de espetaculos
teatrais, o que requer uma maior profissionalizacdo no fazer teatral, no que diz

respeito a qualidade artistica e a producao cultural.
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Quanto a formacéo superior, a licenciatura da URCA iniciou 0 processo
de interiorizacdo do ensino superior de teatro no estado do Ceara e abre espaco, por
suas repercussfes, para a implementacdo de programas de pds-graduacdo na
regido, o que qualificara ainda mais os professores e artistas de teatro. Uma maior
qualificacdo tera impactos mais profundos nas esferas educacionais e no mercado
artistico. Ha4 um efeito em progressdo que une comunidade e universidade em
dindmicas de troca e alimentacéao.

Espero que este trabalho possa contribuir para praticas poético-docentes,
no ambito das salas de aula e salas de ensaio, espargidas nas coxias e palcos,
poténcia para a efemeridade da cena: de natureza una/composita/multipla/efémera.
Espero que os estudantes de teatro sejam estimulados para a geracdo de novos
conhecimentos. Conhecimento intercepto entre pressupostos tedricos, reflexbes
criticas das préticas artistico-formativas e proposi¢cdes para vindouros principios
pratico-criativo-reflexivos no ambito fazer/pensar teatral.

Questdes ficaram em aberto, na pesquisa aqui registrada, atitude propria
da inquietude investigativa e das minhas limitagcdes, mas a experiéncia de investigar
e refletir as praticas docentes vividas no meu locus de insercéo profissional expandiu
as minhas percepg¢Oes, estudos e conhecimentos. Expansdo que certamente seré
disseminada nas salas de aula/ensaio/apresentacdo e contribuira para o
amadurecimento do  processo de ensino/aprendizagem do  teatro.
Ensino/aprendizagem do teatro pela experiéncia estética e a formacdo de artistas-
professores-pesquisadores para atuarem em ambitos. Espero que este trabalho
contribua para a constru¢cdo de uma comunidade para a qual o teatro € uma

necessidade cultural.
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