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PEDAGOGIAS ATORIAIS:
ESTRATEGIAS DE COLABORACAO, CONCEPCAO E COMPOSICAO NA
FORMACAO DE ATORES

Alice Stefania Curi
Universidade de Brasilia — UnB

Resumo: O texto apresenta e discute proposta pedagogica cujos principios
adotados visam a investigacado e corporificacdo da nocdo de dramaturgia de
ator e a construcao coletiva de um corpus comum de saberes e fazeres ligado
ao texto ou contexto eleito para o exercicio de montagem.

Palavras-chave: Dramaturgia de ator; Pedagogia de ator; Colaboracéao.
Abstract: The text presents and discusses the pedagogical path in which
principles adopted aim at searching and embodying an actor’'s dramaturgic
notion and the collective construction of a common corpus of savoir-faire
linked to the chosen staging text.

Keywords: Actor's dramaturgy; Actor’s pedagogy; Collaboration.
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Vivemos um tempo em que se identifica
importante alienacdo dos sentidos do corpo,
ainda que possa, paradoxalmente, parecer
um tempo de liberdade e fluidez. Diferentes
pensadores denunciam mecanismos sutis,
mas importantes de extorsdo de nossa
poténcia de ser. Trata-se de processos a
gue somos sujeitados pela apropriacdo
perversa de nossos desejos, que sao
empurrados a um consumo automatizado e
acritico, e pela cooptacdo de nossa libido
enquanto forgca produtiva em uma logica de
mercado. Como diz Amilcar de Barros:

O corpo, uma vez coisificado e
estratificado, € apto para estabelecer sua
aderéncia material e imaterial no sistema
produtivo, ou seja, a inser¢cdo da
corporeidade e da corporeidade como
linguagem e capital de (re)producéo e
consumo. (BARROS, 2011, p. 80)!

Diante disso, que corpo é este que chega
as escolas de formacédo de atores? Como
este corpo cria neste contexto? Como
romper com certo silenciamento corporal e
proporcionar encontros com a corporeidade
gue favorecam criagdo, autoconhecimento,
autoexpressdo e maior problematizacao
critica diante do mundo? Cada pessoa,
cada estudante, e em especial o de artes
cénicas, precisa ser apoiado a reencontrar
ou reinventar, através da corporeidade, sua
prépria relacio com o mundo, com
estratégias de desautomatizacdo da
percepcdo e de fomento a habilidade de
proposicdo reflexiva e poética. Esse
processo passa necessariamente por
experimentar a propria corporeidade de
modos diversos.

1 A tradugdo do espanhol para o portugués de todos os
trechos da obra de Barros é nossa.

O corpo € uma construcdo social, cultural
e ideologica, como também o séo o olhar,
a palava, seu nomeamento, sua
validacdo, sua configuracdo e sua
(de)codificacdo; s6 sdo possiveis a partir
de e num trajeto que ocorre na
corporeidade. (BARROS, 2011, p. 80)

E preciso que haja espacos que autorizem
experiéencias sensiveis e fomentem a
construcao de um olhar poético e questionador
sobre 0 mundo. O questionamento nasce do
espanto, gesto de estranhamento, como bem
sabia Brecht, desnaturalizacdo do que é dado
como estavel ou imutavel. O espanto
dificilmente acontece se estamos anestesiados
em nosso cotidiano. Estratégias para estados
de presenca, para imergir na experiéncia
concreta de estar-no-mundo, podem se
mostrar, assim, potencialmente disparadoras
de eventos micropoliticos de transformagao.
Como diz Hans Ulrich Gumbrecht:

Se compreendermos 0 nosso desejo de
presenca cComo uma reagdo a um
ambiente cotidiano que se tornou tao
predominantemente cartesiano ao longo
dos ultimos séculos, faz sentido esperar
gue a experiéncia estética possa nos
ajudar a recuperar a dimensao espacial e
a dimensdo corpérea da nossa
existéncia; faz sentido esperar que a
experiéncia estética nos devolva pelo
menos a sensagdo de estarmos-no-
mundo, no sentido de fazermos parte de
un mundo fisico de  coisas.
(GUMBRECHT, 2010, p. 146)

Provocada por inquietacbes como estas e
confrontada ao cotidiano de sala de trabalho
com atores em formacgéo, fui desenvolvendo
uma perspectiva metodoldgica, a ser abordada
nesse texto. A disciplina Interpretacdo e
Montagem integra o curriculo vigente do
Bacharelado em Interpretacdo Teatral, do
Departamento de Artes Cénicas da
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Universidade de Brasilia (UnB), ocorrendo no
guinto semestre letivo, dentre os sete que
compdem o fluxo do curso. Desde meu
ingresso como professora nesta instituicéo, em
2009, até o presente momento, ministrei essa
disciplina em diferentes oportunidades.

Desenvolvi a abordagem a disciplina tendo em
vista que os estudantes a cursam apds a
consolidacdo de uma base pedagdgica ligada a
principios da linguagem cénica no que
concerne a corpo, voz, interpretacdo, teoria e
histéria do teatro, dramaturgia e elementos de
encenacgdo, e ainda considerando que a
mesma antecede o Projeto de Diplomacéo,
onde se espera que 0s estudantes apresentem
maior autonomia e verticalidade de pesquisa. A
ementa da disciplina sinaliza:

Discurso e pesquisa: consolidacao das
diferentes experiéncias desenvolvidas
ao longo do curso, no contexto de uma
montagem cénica, experimentando
conceitos e fundamentos de técnicas
de interpretagdo sistematizados a
partir da segunda metade do século
XX2,

Os principios pedagdgicos adotados no
contexto desta disciplina visam tanto ao
exercicio de producdo e composicdo
expressiva por parte dos corpos Ccénicos
guanto a construcdo coletiva de um corpus
comum de saberes e fazeres articulados direta
ou transversalmente ao texto eleito para
montagem. Ambas as abordagens operam
como uma orientacdo poeética e concepcional

para criagdo colaborativa.

Jorge Dubatti, no contexto de uma Filosofia do

2 Projeto Politico Pedagogico do curso de Interpretacio
Teatral, da Universidade de Brasilia.

Teatro, se refere a “trés angulos de analise da
poeética: trabalho, estrutura e concepgao” (2016,
p. 61). Em relacdo a nocédo de trabalho, a
observagdo se concentra sobre “o trabalho
humano durante o acontecimento teatral’
envolvendo artistas, técnicos e espectadores, o
‘trabalho nos processos anteriores ao
acontecimento”, como ensaios, montagens,
etc.,, “o trabalho entre os acontecimentos (de
um espetaculo a outro) e posteriores ao
acontecimento” (2106, p. 61). Neste artigo,
abordarei particularmente o trabalho atorial nos
processos anteriores ao acontecimento. Em
relacdo a estrutura, segunda nogéo do tripé, o
autor a apresenta articulada a nocdo de
organicidade:

A ideia de organicidade implica ao
mesmo tempo a de uma nova unidade
material-formal ontologicamente
especifica e a de uma organizacéo
interna  singular dos componentes,
hierarquica, por selecdo e combinagéo,
por meio de procedimentos relevantes,
mas em grau diverso. A estrutura é o
resultado da nova forma que opera
sobre as matérias  informadas.
(DUBATTI, 2016, p. 61)

A perspectiva apresentada pelo autor
convoca nocdes facilmente relacionaveis a
ideia de composicdo, também estruturante
deste estudo, tais como: selecéo, organizacao
interna, combinag&o, unidade material-formal.
Ja sobre a dimensdo concepcional, terceiro
eixo do tripé sugerido por ele, Dubatti diz:

Chamo de concepcéo de teatro a forma
como, pratica (implicita) ou teoricamente
(explicita), o teatro concebe a si mesmo
e concebe suas relagcbes com o conjunto
do que hd no mundo: o ser humano, a
sociedade, o sagrado, a linguagem, a
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politica, a ciéncia, a educacao, 0 sexo, a
economia, etc.”. (2016, p. 62)

Visando proporcionar um trabalho pautado
nas dimensbes composicional e concepcional
da obra cénica, optei por abordar o programa
da disciplina em quatro etapas. Ao longo de
todas elas, visa-se ao exercicio e apropriacao
de principios técnicos de preparacdo de ator,
através da repeticio de uma série de
exercicios que definimos nos primeiros
encontros, dentre alguns propostos por mim e
outros pelos proprios estudantes. Em geral,
construimos um pequeno treino de cerca de
trinta minutos, constituido por atividades
psicofisicas interligadas em um fluxo corporal
continuo e organico. Sdo posturas e
exercicios de Yoga e/ou Chi Kung, exercicios
de alongamento e forca ligados ao Pilates e
outras fontes, conjugados a respiracao,
praticas vocais e cangbes. Em geral,
finalizamos a série inicial com uma roda —
como uma ciranda ou congénere, ou com
alguma préatica aerébica, ludica e/ou de
coordenacdo motora — como pular corda ou
jogos com bastdo, ou ainda com alguma
dindmica voltada ao despertar da atencdo e
prontidao.

O trabalho técnico e poético pode ser
amparado por praticas meditativas e/ou de
investigacdo e regulacdo vibratii da
corporeidade, ligadas a Yoga, ao Chi Kung e
outras fontes, abrindo ou fechando essa série
inicial. Compreende-se que tais
procedimentos podem favorecer uma
abertura maior ao devir do trabalho, a
instauracéo de um campo experiencial, ainda
gue o contexto de sala de aula torne a
proposta mais desafiadora. Como diz
Gumbrecht:

Uma tal eventividade é certamente
diferente de uma situacdo de aula, em
gque procuramos facilitar o acontecimento
do aparecimento estético, embora
estejamos completamente cientes de que
nenhum esforco pedagdgico garantira a
vinda da experiéncia concreta. Mas
podemos apontar a presenca de
determinados objetos de experiéncia e
convidar os alunos a serenidade, isto &, a
estarem a0 mesmo tempo concentrados
e disponiveis, sem deixarem que a
concentracdo calcifique na tensdo de um
esforco. (2010, p. 132)

Na primeira etapa da disciplina, que detalharei
a seguir, proponho ainda, apds esta série
inicial, laboratérios de investigacdo corporal e
de principios técnicos do trabalho de ator,
como mapeamento e graduacao de impulsos
e intratensdes, modos de instauracdo de
presenca e estados, construcdo e
desconstrucdo de gestos e  acdes,
composicbes corpdreas individuais e coletivas,
treinos de coralidade, etc. Parte dessa
experiéncia ja promove a emergéncia dos
primeiros materiais corporais expressivos que
0s estudantes vao selecionando e registrando
na forma de uma partitura corporal que
configura uma espécie de acervo poético de
cada corpo cénico.

Etapa 1: das pedras

um solo para trilhar

habitar encruzilhadas

pedras soltas no caminho
presenca de natureza instavel

Nesta etapa, com duracdo de cerca de trés
semanas, propde-se uma série de praticas
exploratorias que visam uma imerséo em
contextos de experiéncia corporal e energética,
estimulando-se a porosidade e
atravessamentos  poéticos. Além  disso,
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abordamos algum aprimoramento técnico e ja
focamos em levantamento de um acervo
expressivo corporeo-vocal. Este acervo trata-
se de um conjunto de matrizes, acdes, gestos,
vocalidades, estados, etc., selecionados nos
laboratérios vividos, que sao apropriados,
organizados e trabalhados no contexto de
partituras individuais. Tal material expressivo
ndo guarda necessariamente relagdo inicial
com o texto eleito para a encenacdo. Materiais
de cada partitura podem posteriormente ser
partihados com outros atores, a depender das
demandas do processo. Paralelamente
instauram-se rodas de leituras e dialogos, até
chegarmos a escolha de um texto para a
montagem.

O levantamento de material poético por parte
dos atores sem associacao direta com a obra
a ser trabalhada fomenta uma investigacao
corporal ndo teleoldgica, ndo objetivada e néo
ilustrativa. Com esse conjunto de praticas,
visa-se 0 exercicio de producao de presenca e
descoberta de sentidos para além de légicas
predominantemente semanticas, figurativas ou
de énfase hermenéutica. Na medida em que
miramos em uma obra cénica que ndo seja
mimeética ou redundante ao texto, buscamos
um caminho de escovar o ‘sentido a contra-
pelo’, ‘trair para ‘extrair outros sentidos.
Concordamos com Gumbrecht que:

A relacdo entre efeitos de presenca e
efeitos de sentido também n&do é uma
relacdo de complementaridade, na qual
uma funcéo atribuida a cada uma das
partes em relacdo a outra daria a
copresenca das duas a estabilidade de
um padrdo estrutural. Ao contrario,
podemos dizer que a tensao/oscilacao
entre efeitos de presenca e efeitos de
sentido dota 0 objeto de experiéncia
estética de um componente provocador

de instabilidade e desassossego. (2010,
p. 137)

Esta fase do trabalho visa ao exercicio de
apeténcias e aptiddes que compreendo dentro
do escopo da nocgao de dramaturgias de ator,
nogao que discuto em artigo anterior:

Nessa perspectiva, a corporeidade
configura-se (...) como um motor
relacional, uma usina de onde se
irradiam forgcas, tensbes, vetores de
enunciacdo. Estdo em jogo friccdes do
Corpo consigo mesmo, Ccom outros
corpos e com toda a materialidade
cénica. Mais que confltos a moda
psicolégica, sdo turbuléncias, fissuras,
fraturas, atritos. A no¢éo de dramaturgia
de ator articula-se a essa poténcia de
producdo e desestabilizacdo do signo a
partir de agdes do corpo em cena.
Dramaturgias atoriais tensionam a
enunciacao semantica a uma
constelagdo de laténcias: sentidos que
emergem de experiéncias sensoriais,
associativas, mnemonicas, emotivas,
vibrateis. (CURI, 2013, p. 934)

A formacéo corporal de estudantes durante
0 ensino meédio muitas vezes se estrutura
prioritariamente sobre principios do esporte
e da funcionalidade fisica, o que pode
colaborar imensamente na conquista de
algumas habilidades motoras, mas né&o
contempla necessariamente uma imersao
na complexidade das poténcias corporais.
Como pontua Amilcar de Barros, “abstrair-
se da corporalidade nos procedimentos de
ensino-aprendizagem é reduzir, encapsular
e abstrair o perceptivo, 0 sinestésico, o
experiencial e sua intensidade estética da
dimenséo epistémica” (2011, p. 81). Neste
sentindo, concordo que a abordagem
pedagogica em disciplinas dos cursos de
artes cénicas tem o mister de, além de
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fomentar o aprimoramento técnico, também
subverter e redimensionar as perspectivas
puramente funcionais da experiéncia
corporal.

E fundamental questionar a formagao
corporal para além das habilidades
fisicas, ou técnicas especificas de
producdo, mimeses e rendimento. Para
pensar o corpo do ator (...) é necessario
estabelecer e entender o corpo como um
lugar praticado e néo resolvido (resuelto
no original), ou seja, como um campo de
possibilidades, um buraco negro ou um
abismo de forcas e afec¢bes continuas.
(BARROS, 2011, p. 65)

Apls este periodo de imersdo na propria
corporeidade, e apds decisdo coletiva a
respeito do texto ou mote da encenacdo,
procedemos a criagdo de um cronograma de
intervencdes de pesquisa por parte de grupos
de estudantes. Essa agenda configura o
principal eixo da segunda etapa da disciplina.

Etapa 2: dos ventos

torvelinho de respiragfes
arejando ideias
a-ventando hipo6teses
in-ventando escolhas

Dedicamos cerca de um més a um processo
de pesquisa e alimentacdo colaborativa da
rede poética e concepcional comum. A
medida que todos se engaam no
levantamento de informacdes, referéncias,
transversalidades e inspiragoes, e,
posteriormente, a medida que se decide
coletivamente pelos eixos norteadores da
obra, fomenta-se um ethos de grupo, um
sentimento de pertencimento e de
responsabilizacéo em relagéo ao processo.

Ao longo dessa etapa ha a realizacdo de

duas naturezas de intervencdes propostas
por grupos de estudantes. O primeiro tipo de
intervencdo voltada para pesquisa € uma
espécie de seminario seguido de debate, ou
outro formato de aproximacao tedrica que o
grupo queira propor. Aqui, 0S grupos sao
incentivados a provocar desde um olhar sobre
a obra a moda de uma analise dramaturgica,
ou trazer uma pesquisa sobre o universo do
autor e contexto de sua producéo, ou ainda
propor o estudo de outras questdes, direta ou
transversalmente ligadas ao (con)texto
escolhido.

O segundo modo de intervencédo por parte
dos grupos se configura como uma
provocacao pratica voltada ao levantamento
de material poético e expressivo do coletivo.
Os estudos do ciclo anterior podem indicar
aspectos ou materiais a serem explorados
nesse momento. E possivel orientar praticas
gue se voltem a corporeidade, e ainda ao
trabalho do corpo cénico na friccdo com
investigacbes cenograficas, de figurinos, de
objetos, musicalidades, sonoridades,
visualidades, propostas hibridas, etc.

Penso que essa etapa da disciplina — que
inclui uma dimensao imersiva e exploratéria
em ambito tedrico e outra dimensdo de
experimentacdo, atualizacdo e corporificacao
de provocacbes, e que se fundamenta em
provocacOes criadas e organizadas pelos
proprios estudantes a partir de debates
coletivos — cria aberturas para o campo da
complexidade, dialogando com o que defende
Gumbrecht nessa passagem:

Se o confronto com a complexidade
(...) € 0 que torna especifico 0 ensino
académico, entdo — em vez de
obsessivamente atribuirmos sentido e,
por essa via, oferecermos solugdes —
deveriamos, 0 mais possivel, procurar
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uma préatica de ensino na modalidade
da experiéncia vivida. (2010, p. 158)

Entendo que a diversidade e o frescor de
visdes, inspiracdes e provocacdes que surgem
nesta perspectiva ndo seriam tao férteis se as
propostas estivessem mais concentradas em
uma s6 figura, no caso a da professora. E,
ainda, um modo dos estudantes revisitarem,
atualizarem e consolidarem experiéncias
pregressas (advindas do curso ou de outras
vivéncias fora do contexto académico),
contaminadas por suas proprias percepcoes e
intuicbes de jovens atores em processo de
amadurecimento, e articuladas a diferentes
aspectos do texto eleito e vetores transversais
apontados.

Os grupos podem permanecer 0S mMesMos
nas duas intervencbes, ou pode haver
migracdes ou novas configuracdes a depender
das circunstancias. Faz parte do trabalho dos
grupos, ao longo das duas intervencoes,
realizar registros, propor uma coleta de
materiais, fomentar discussdao e indicar
diretrizes para pré-selecdo das questbes
trazidas e dos materiais poéticos (corporais e
outros) gerados, visando nutrir o acervo
concepcional-criativo comum a turma e ainda
0s acervos de cada corpo cénico, registrados e
exercitados na forma de partituras corporais.

Nesta etapa, estimula-se que aspectos
transversais e abordagens interdisciplinares
sejam investigados e colocados em trabalho.
O texto eleito pode orientar, mas ndo deve
restringir as escolhas. A pesquisa se espraia
tanto para questdes derivadas do texto quanto
para outros apontamentos que se fagcam
relevantes aos desejos de discussédo e
experiéncia de cada coletivo. Noto que esta

abordagem pedagogica estimula uma maior
complexidade nas  pesquisas, maior
consisténcia e implicacdo nas argumentacoes
dos envolvidos, maior abertura para insights e
ainda fortalece lacos de  respeito,
cumplicidade, criacdo e colaboracdo entre os
estudantes e a professora. Voltando a
Gumbrecht, este lembra que:

by

Regressar a visdo de Humboldt da
sociabilidade especifica das instituicbes
académicas (“entusiasmo produzido pela
livre interacdo entre alunos e
professores”) e ao conceito de
“pensamento de risco” pode nos ajudar a
afinar os nossos argumentos a favor da
verdadeira presenca na sala de aula. E
gue pbr em cena o0 pensamento de risco
(isto é, conduzir nossos alunos “as portas
da complexidade, sem atravessar com
eles essas portas” nas palavras do
classista alemdo Karl Reinhardt) néo
deveria limitar-se a deixar alunos e
professores num estado de espanto
silencioso. Deveria haver (..) reacbes
diferentes aos diferentes encontros dos
alunos com a complexidade, e se a
complexidade inicial que eles encontram
ndo esta ainda domada, interpretada ou
reduzida, essas reacgfes terdo o estatuto
de (mini)eventos, pois serdo de fato
imprevisiveis — e, portanto, decisivas
para continuar a desenvolver a interagéo
de professor e alunos. (2010, p. 162)

Este engajamento efetivo e afetivo por parte
da turma, no que concerne a investigacéo e
construgéo colaborativa do horizonte poético
e concepcional da obra vindoura, de modo
ndo exclusivamente tributario ao texto
dramético, fomenta e articula-se a processual
compreensao e apropriacdo de apeténcias e
aptiddes ligadas ao campo da dramaturgia do
corpo cénico. Como diz Barros:
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Os procedimentos de formacédo corporal
do ator deveriam abordar e sustentar
relagbes transversais e interdisciplinares
gue permitam emergir a corporeidade
como poténcia de acdo rizomatica para
desterritorializar a tradicdo epigonal da
acao dramaturgica como centro de poder
e enraizamento. Para tanto é
fundamental (re)conhecer na tradi¢céo
dramatirgica e em sua homologacéo
como relato cénico a tendéncia
semantica de enraizamento e
(re)adequacéo da corporeidade cénica e
suas poténcias de aclBes e afeccdes
rizométicas. (2011, p. 91)

Em didlogos posteriores as intervencoes,
fazemos um primeiro balanco do que surgiu e
elegemos diretrizes, principios, parametros,
inspiracdes: a rede poética e concepcional que
ird nortear as proximas etapas. Sinto que ao
longo desta etapa e das posteriores a turma
experimenta uma imbricacdo efetiva entre
aspectos praticos e tedricos. Essas dimensdes
usualmente  polarizadas encontram um
espaco-tempo onde se constroem e
desconstroem mutuamente em ondas de
corporificacdo e abstracdo, poetizacdo e
reflexdo, atualizacdo e  virtualizagao,
composicdo e concepcao.

Fechando esta etapa h& ainda a divisdo de
nucleos responsaveis por elementos da
encenagado: cenografia, figurino, maquiagem,
iluminacdo, musica/sonoplastia, producdo e
outras tarefas que eventualmente se fagam
necessarias. Os grupos se formam por
aptiddes e apeténcias em relacdo as
atribuicdes dos nucleos criados.

Etapa 3: dos fogos

incendiar a rede

faiscas, combustéo, ignicao
experimentar a alquimia

na corporificagéo

Esta etapa, de cerca de um més e meio a dois,
€ voltada ao levantamento da peca,
propriamente. Inicialmente, ha proposicdes de
esbocos de cenas por parte dos estudantes,
divididos por recortes do texto ou nucleos de
personagens, e ancorados na rede
concepcional e poética comum. Os atores
buscam ainda, em suas proprias partituras e
nas de colegas, materiais que possam apoiar
sua construcdo de personagens, acoes,
cenas, em uma perspectiva composicional.
Eles sdo estimulados a explorar, escavar e
esgarcar seus materiais em termos de
graduacdes e variagbes ritmicas, de
intensidade, decupagem em células menores,
diferentes ‘preenchimentos’ (intencdes,
subpartituras, estados), etc..

Autonomia é palavra-chave neste momento. A
primeira proposta de cena € sempre dos
atores-estudantes. Exercitando um lugar de
autoria, o ator se coloca mais préximo de um
lugar concepcional, politco e epistémico.
Dubatti convoca a figura de um ator filésofo,
que ele define como “um ator que se interroga
e interroga 0 mundo a partir de suas praticas e
saberes” (2016, p. 180). Discutindo as
singularidades dessa figura ele remonta a
nogdao de “dramaturgia de ator’, a qual se
refere como “uma escritura com o corpo, no
espacgo e no tempo do acontecimento” (2016,
p. 177), e sobre a qual compreende que “essa
escritura implica também uma leitura: a do
proprio ator sobre os materiais dramaticos que
ele produz. Um pensamento sobre a propria
escritura. O ator escreve e |é sua propria
escritura” (2016, p. 177). Esse € o ator que
desejamos despertar.

As propostas iniciais de cena sdo mostradas a
turma e instaura-se um processo de lapidacao
das cenas com apoio da professora e de
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outros colegas. Aqui, a professora assume a
funcdo de direcdo dentro de um processo
colaborativo: questiona, provoca, sugere,
orienta e, quando necessario, toma decisdes,
amparada por colaboragtes do coletivo.

O fluxo dos ensaios sempre abre novas
perspectivas e, muitas vezes, redimensiona
alguns principios levantados no inicio do
percurso. Compreendo que, de certo modo, 0s
devires do processo sdo soberanos. Nesse
sentido, se orientagcbes prévias ndo se
mostram potentes, consistentes ou instigantes
ndo ha motivos para ndo rever escolhas ou
n&o experimentar novas aberturas. Gumbrecht
fala em uma espécie de “dadiva pedagdgica”,
gue se relaciona a essa abertura:

E sobretudo a dadiva de permanecer
alerta e absolutamente aberto aos
outros, sem cair na armadilha de ficar
absorvido por instituicbes e posicoes;
€ a dadiva do bom gosto que se
mantém precisamente concentrado
nos topicos que nao permitem
solucdes rapidas e faceis. Tal abertura
e tal cobncentracdo definem o
professor como catalisador de evento.
(2010, p. 162)

Por outro lado, de modo mais ou menos
explicito, aquilo que nutre um processo desde
suas primeiras incursdes e imersbes acaba se
infiltrando de algum modo. Mesmo o0 que se
descarta, em alguma medida se entranha a
obra e aos corpos como vestigios, rastros,
tracos, memorias; como um conjunto de
camadas mais ou menos profundas, mais ou
menos evidentes, numa espécie de arqueologia
da cena. Por vezes, sdo estratos invisiveis,
latentes, que operam (con)substancializando o
trabalho e se agenciando com outros estratos,
sentidos ou afetos mais patentes.

Paralelamente, nesta etapa, sdo desenvolvidos
os trabalhos de concepgdo e execucdo dos
grupos de encenacdo. Como ja mencionado,
este processo também se desenvolve a partir
da orientacdo concepcional e poética comum e
de novas demandas, contornos e devires que
vao surgindo ao longo dos ensaios. Na
concepcao e execucdo de cenografia, figurino,
sonoplastia e luz, procuramos discutir 0S
partidos tomados em termos de fios
dramaturgicos gque se tramam as dramaturgias
de ator e de texto para construir a tessitura
espetacular.

Etapa 4: das 4guas

para um leito de rio

aguas que o preenchem

esculpem, infiltram, transbordam

em mergulhos de fluxo e organicidade

Nesta etapa de cerca de uma a duas
semanas, espera-se que ja exista um primeiro
desenho da partitura global do exercicio cénico
ou espetaculo. E o momento dos ensaios
gerais, das lapidacbes mais sutis e detalhadas,
do trabalho ganhar fluxo préprio, apropriacéo.
Para os atores estudantes, o exercicio da
repeticdo, de ensaiar a obra toda, € crucial
para ganhar organicidade no fluxo de acdes.

A esta altura, espera-se que os elementos da
encenacgao ja possam ser colocados em jogo
com os atores. Proporcionar as interacoes
destes diferentes fios dramaturgicos em
ambito de ensaio significa um espaco de
pesquisa  extremamente  instigante e
disparador de novos sentidos. No contexto dos
chamados elementos de encenacao, remeto a
discussdo aberta por Carlos Praude (2015)
que, a partir de categorias discursivas da
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Teoria Ator Rede (TAR), de Bruno Latour,
origindria  dos estudos sociais, reflete o
potencial actante da materialidade nas artes da
cena. Pensando sobre as diferentes,
simultaneas e articuladas dramaturgias da
cena, observa-se a pertinéncia de adotar-se a
nogdo de actante, compreendido como tudo
aquilo que gera e sofre agbes, produzindo
movimento e diferenca.

Nesta rede actancial, mais que o olhar voltado
a um inventario de unidades, como elementos
estanques, ou a uma fusdo homogeneizante e
monossémica dessas unidades, importa
perceber, como aponta Praude (2015), os
trAnsitos entre  0s  movimentos  de
conectividade, os graus de diferenciacao
decorrentes desses agenciamentos. Assim,
cada actante (ator, iluminador e luz, cenografo
e cenografia, objetos, visualidades,
sonoridades, etc.) operaria potencialmente
como um tradutor ou transcriador de conceitos,
textos, imagens (rede concepcional e poética),
materializando-os em inscricbes poéticas na
cena, segundo suas proprias caracteristicas e
l6gica operacional interna. Tais poéticas
guando inscritas no campo da cena
reassumem seu papel de actante nos
agenciamentos, friccdbes e associagbes com
outras inscricdes-actantes. Em tempo real, os
encontros, atritos, simultaneidades e fissuras
entre actantes produzem a teia dramaturgica.

Em lugar da nocéo de traducdo, trabalhada
pela TAR e retomada por Praude (2015), tomo
emprestada a ideia de transcriacdo de Haroldo
de Campos, pois de algum modo ela coloca
em jogo uma traducdo mais estética do que
semantica, colocando em tensdo a nocao de
fidelidade no campo da traducdo poética,
assumindo o movimento de diferenciacao
neste processo. Parece-me que, no universo
da cena contemporanea, a relacdo da obra

cénica e suas materialidades com um
(con)texto de referéncia tende a deslocar-se de
uma perspectiva de traducdo enquanto
fidelidade para a de transcriacéo.

A concepcdo actancial da materialidade
cénica apresenta aberturas pedagodgicas
interessantes. Para o estudante ator, ha a
possibilidade de friccionar sua producéo
expressiva com estes actantes ndo humanos
e com isso experimentar desdobramentos
insuspeitados de seus materiais corporais.
Por outro lado, o fato dos integrantes dos
nicleos de criacio em elementos de
encenacdo serem atores em formacéo
também favorece a concepcdo actancial
destes elementos.

Sempre que possivel, faz-se ensaios abertos
nesta etapa, com momentos de troca de
impressfes com os convidados. As diferentes
leituras e percepcdes que se coleta também
nutre o processo de ‘fechamento’ da obra.
Esta etapa conclui com a estreia e mostra do
trabalho.

Nesta etapa, ocorre também o fechamento do
processo de avaliagdo dos estudantes. A
perspectiva que move 0 processo avaliativo
passa de modo importante pela observacéo de
como se deram as interacbes e
retroalimentacbes entre aspectos teoricos,
técnicos e poéticos por parte de cada
estudante. Também levo em consideracdo o
processual desempenho do estudante, ou
seja, a percepgao de como cada um se mostra
no inicio e no fim do percurso.

Neste sentido, observo, por exemplo, o
progressivo desempenho do estudante nas
dindmicas de aprofundamento técnico. Este
fator € avaliado tanto a partir do grau de
apropriacéo da série de treinamento, como do

grau de aproveitamento e investigacdo de
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materiais da partitura individual (acervo
expressivo de cada um). O que tento perceber
e avaliar € como aconteceu para cada
estudante a compreensdo e 0 exercicio da
dramaturgia de ator. Observo ainda como o
trabalho de cada ator interage com nossa rede
concepcional comum, levando em conta a
capacidade de apropriagdo e ressignificacao
de material expressivo coletado e o grau de
autonomia composicional.

Outro ponto de avaliagcdo s&o trabalhos
escritos entregues, gue usualmente preveem o
uso de ao menos trés referéncias da
bibliografia da disciplina. Dentre os formatos de
trabalho ja adotados estdo: memorial analitico
do processo; conjunto de citagbes comentadas
de textos indicados e suas relacbes com o
processo; planos de intervencéo experiencial
acompanhado de embasamento teorico e
metodoldgico e de discussdo de resultados.
Aqui, tento identificar o grau de articulacéo
tedrico-pratica que os estudantes alcancam.
Desde o inicio da disciplina, enfatizo que cada
leitura, conceito, categoria ou discussao serao
Uteis na medida em que apoiarem, inspirarem
ou favorecerem andlises e criticas sobre os
campos da praxis, em suas perspectivas
técnica, laboratorial e poética.

Também é objeto de avaliacdo o desempenho
de cada estudante em seus grupos de trabalho
ao longo do processo: na intervengdo a moda
de seminario (discussoes, analises,
referéncias); na intervencdo experiencial
(provocacéo para levantamento de materiais
expressivos); no grupo de encenacdo. Com
essa atividade, tento contribuir na percepcao
acerca da dimensdo pedagogica que o
trabalho criativo em teatro pode convocar,
mesmo quando ocorre fora do espaco da sala

de aula. Os procedimentos adotados sao
eficazes fomentadores de um processo de
pesquisa cénica. Na avaliacao, tento identificar
0 grau de compreensao e assimilagdo desta
perspectiva por parte dos estudantes.

Consideracdes finais

A forca da arte e da educacao em arte reside
no poder de mobilizacdo no corpo (daquele
gue produz arte e daquele que frui arte),
daquilo que nele é constantemente cooptado e
neutralizado. Assim, coloco-me ao lado
daqueles que defendem que os campos de
arte e de educacdo em arte sejam exercidos
como meios de resisténcia a processos
escamoteados, mas  significativos, de
automatizacdo e colonizagdo  subjetiva.
Ressalto a importancia de pensarmos
estratégias pedagogicas que criem
experiéncias a0 mesmo tempo éticas e
estéticas. Para que os artistas proponham
espacos de deslocamento, € preciso eles
mesmos experimentem tais espacos.

Exercicios de alteridade - que sé&o
indissociaveis de acdes em parcerias, trocas e
colaboracdes, e sdo vividos intensamente em
tarefas a serem cumpridas em pequenos
grupos — também se mostram como potentes
disparadores de reorganizacdo simbdlica e
politica de regimes coletivos. Processos de
criacdo em artes da cena sao espacos
privlegiados para tais encontros. Neste
sentido, parece-me fundamental que as
pedagogias em artes da cena proporcionem
tais experiéncias.

Finalizo sublinhando o potencial politico-
pedagodgico de vivéncias desta natureza,
aliado a seu potencial estético. A construcéo
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colaborativa de uma base concepcional e
poética opera como um importante alicerce
para a instauracdo de processos criativos,
favorecendo a composicdo de obras
consistentes e  singulares, promovendo
engajamento e desenvolvimento critico dos
estudantes, e configurando ainda uma
importante  sustentacdo para a gradativa
autonomia composicional no contexto da
dramaturgia de ator.

Recebido em: 24/01/2018
Aceito em: 09/03/2018
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