SOMOS TODOS APRENDIZES:
UM OLHAR SOBRE A PEDAGOGIA DO TEATRO
Eduardo Brasil

A vida se prepara pela vida.
Celestin Freinet (2004, p. 23).

Neste ensaio, propomos uma breve reflexao sobre a ideia do aluno aprendiz e do
professor aprendiz, que ndo foi inaugurada por noés, mas ¢ fruto da leitura dos artigos
presentes no livro Pistas do método da cartografia: Pesquisa-intervengdo e produgdo
de subjetividade, de Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana Escossia (2014).
Propomos pensar também sobre os espagos que construimos € ocupamos como
professores artistas, territérios de compartilhamento de experiéncias poéticas. As
reflexdes que apresentamos aqui se apoiam na experiéncia construida nos 17 anos de
atividades do Curso Livre de Teatro, realizado no Barracdao Teatro, em Campinas, no
Estado de Sao Paulo.

As artes sdo linguagens ndo apenas informativas, visto que elas produzem
conhecimento, os quais podem ser desenvolvidos em todas as pessoas. Para Augusto
Boal (1983), podemos assistir a um bom jogo de futebol, porém podemos mais do que
isso, podemos aprender a jogar! “[...] qualquer pessoa pode comegar a fazer teatro
quando sentir necessidade disso. [...]. Nao estou contra os profissionais. Mas estou
contra o fato de as representagdes se limitarem a profissionais! Todos devem
representar” (BOAL, 1983, p. 17).

O Curso Livre de Teatro ndo se caracteriza por ser um lugar de discurso sobre o
mundo, como normalmente entendemos o espaco cé€nico, mas, sim, um lugar de
reorganizacao das percepcdes. Logo, a constru¢do do espetdculo, nesse contexto, ndo
deve ser regida somente pelos principios constituintes da cena de uma obra teatral, mas
também, e principalmente, deve ser atravessada por questdes que tangem aqueles
individuos participantes do processo. Nao € nosso interesse ressaltar o aspecto
terapéutico de um processo como esse, tampouco nos interessa nega-lo, pois € no fazer
teatral, no processo de criacdo coletiva em que cada individuo se vé inserido no curso
que tal aspecto emerge como parte inseparavel do todo. Nega-lo seria empobrecer a

experiéncia, ressaltd-lo seria desviar do objetivo central. Atuamos, nessas situacdes,



como mediadores sensiveis ao processo que também se define pelas pessoas que o
constituem. Cientes de ndo estarmos trabalhando com atores profissionais, ndo negamos
0 que nos ¢ apresentado, mas procuramos direcionar, e se possivel potencializar, para a
confec¢dao da malha criativa de onde, geralmente, o espetdculo emerge. Nao como obra

acabada, mas como resultado possivel e impermanente.

Trata-se de uma visdo, portanto, que pde em questdo o conceito de
obra acabada, isto ¢, a obra como uma forma final e definitiva.
Estamos sempre diante de uma realidade em mobilidade. Isto nos
permite falar, sob o ponto de vista do artista, em uma estética em
criagdo. [...]. Ao emoldurar o transitério, o olhar tem de se adaptar as
formas provisorias, aos enfrentamentos de erros, as corregcdes € aos
ajustes. De uma maneira bem geral, poder-se-ia dizer que o
movimento criativo € a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai
levantando hipoteses e testando-as permanentemente. Como
consequéncia, ha, em muitos momentos, diferentes possibilidades de
obra habitando o mesmo teto. [...]. Admite-se, portanto, a
impossibilidade de se determinar com nitidez o instante primeiro que
desencadeou o processo ¢ o momento do seu ponto final. E um
processo continuo, em que regressdo e progressao infinitas sdo
inegaveis. Esta visdo foge da busca ingénua pela origem da obra e
relativiza a no¢do de conclusdo. Como cada versio contém,
potencialmente, um objeto acabado e o objeto considerado final
representa, de forma potencial, também apenas um dos momentos do
processo, cai por terra a idéia da obra entregue a publico como a
sacralizag¢do da perfeicao. Tudo, a qualquer momento, ¢ perfectivel. A
obra esta sempre em estado provavel de mutagdo. (SALLES, 2009, p.
29).

A fala da pesquisadora Cecilia Almeida Salles reflete fortemente nosso
entendimento sobre a dindmica de um territério existencial potente para a construcao de
um exercicio cénico no Curso Livre de Teatro. E um territorio existencial singular que
se cruza com um processo de aprendizado na linguagem do teatro e da danga, tecido e
alimentado pelo engajamento das partes envolvidas. O que buscamos, nesse caso, ¢ que
cada individuo reivindique seu cultivo, seu processo construtivo. Um processo de
investigagdo que opera em duplo sentido, na (trans)formacao do territorio-curso livre de
teatro e na elaboragdo de um processo de aprendizado unico a cada individuo aprendiz.
Unico, mas multiplo, na medida em que cada ator aprendiz e suas qualidades
expressivas compoem um ethos que transpassa pelo coletivo.

A formacao de um territorio ndo se da pela sua funcionalidade, mas, sim, pela

sua expressividade. Ou, ainda, o territorio-curso livre de teatro nao ¢ definido pelas



técnicas, pelos treinamentos e pelos exercicios trabalhados ali, € nem mesmo sera
definido, uma vez que esta em constante processo de produciao. Entendemos o territdrio
como um lugar de passagem. Nesse sentido, o territorio-curso livre de teatro emerge do
engajamento dos individuos envolvidos (atores aprendizes e professores aprendizes) nos
procedimentos técnicos, expressivos e criativos. Nao ¢, desse modo, sob uma
perspectiva de causa e efeito que uma determinada técnica ira resultar nisto ou naquilo,
pois o territério se estabelece por meio de uma composi¢do ndo hierarquizante —
composi¢ao nao direcional; composi¢ao dimensional.

A questdo da técnica é especialmente importante, pois d4 ao grupo instrumentos,
ferramentas ou, ainda, vias para uma relacdo de jogo e de improvisa¢do que sera
estabelecida no coletivo. Elementos basicos que podem constituir uma linguagem, uma
série de codigos e procedimentos em comum, que todos experimentam juntos, de forma
a desestabilizar as possiveis barreiras existentes entre os alunos artistas aprendizes.
Contudo, a técnica ndo deve nunca oprimir, muito menos aprisionar. Isso seria o efeito
oposto ao que nos propomos a realizar. Por isso, a técnica ndo ¢ um fim, mas uma
passagem; pedaco de um caminho; pedaco de onda. Segundo Klauss Vianna (apud
MILLER, 2007, p. 52), a técnica ¢ algo

[...] vivo, flexivel que, sem perder seu fio condutor e sua linha, em
nenhum instante lembra autoritarismo e obrigatoriedade. A técnica,
como o corpo, respira ¢ se move. Cabe a uma técnica ser

suficientemente madura para se adaptar as mudangas, as necessidades
do homem, e nunca ao contrario.

Todos os anos, a cada grupo que se forma, tem-se um caminho novo, nunca
trilhado por aquele grupo de atores aprendizes, com aquela formagao. Isso significa que
o caminho a ser trilhado nunca foi percorrido nem mesmo por nds, mestres aprendizes.
Isso faz com que o trabalho realizado com cada grupo, a cada ano, seja sempre uma
novidade, um novo territorio a ser explorado. Nesse ponto, podemos tragar um paralelo
com a cena teatral: o ator ensaia muitas vezes, sabe seu texto e suas acoes fisicas, suas
marcagoes, sua dramaturgia, conhece o palco, mas a cada apresentagdo o publico muda,
ndo raro, o teatro — espaco fisico — muda, o palco muda, o ator muda! E, por isso,
dizemos que cada apresentacdao € Unica, sobretudo quando o ator busca uma ética de

improvisagdo — atitude de buscar renovar seu fazer-teatro na propria repeti¢ao de suas



agoes, criar territorios na relagdo do fazer suas agdes, nas entre-agdes, nas intensidades
de suas duracdes e repetigdes.

Tal postura de improvisagdo relaciona-se ao tempo aionico. Diferente da
percepcao do tempo fruto da palavra Chronos, como a soma do passado, do presente e
do futuro, tempo como “um nimero do movimento segundo o antes e o depois”,
segundo Aristoteles. Ou Kairds, que significa “medida”, “propor¢ao”, “momento
critico”. A palavra Aion significa intensidade, uma temporalidade que ndo pode ser
quantificada, ndo sucessiva, mas intensiva. Talvez possamos dizer sobre um curso, seja
ele de uma semana, um més ou dez meses, que ele sera ou terd sido intensivo ndo por
sua dinamica no tempo cronoldgico, pelo movimento somatorio do tempo, mas pela
intensidade com que cada participante aprendiz e cada professor aprendiz estabelece
com o fazer teatral. Essa intensidade esta diretamente ligada, a nosso ver, a uma ética
que permeia os agenciamentos, os modos de relacdo que se estabelecem em cada
coletivo que se forma. Ethos que pode ser gerado em cada individuo aprendiz, seja na
condicdo de aluno, seja de professor, pois somos todos aprendizes!

A cada ano, a conducdo dos encontros no Curso Livre de Teatro se modifica, se
altera. A cada turma que se forma, temos um territorio que se estabelece. Nos
professores aprendizes ja habitamos nossos territorios-aula, sabemos, por um conjunto
de praticas vividas e experimentadas em nosso corpo e na condu¢do de aulas com outras
pessoas, o que temos de fazer. Entretanto, a maneira que esse conhecimento vai se
manifestar para os alunos, na forma de vivéncias praticas, serd uma novidade, no
continuo movimento de abandonar nossos territérios em busca de outros, no desejo
continuo por afetar cada aluno aprendiz e também sermos afetados por eles.

Arriscamos complementar a defini¢ao de Klauss Vianna acerca da técnica ao
dizer que esta, ou o aprendizado e o exercicio dela, seja, em ultima instancia, um
processo constante de nascimento e morte, ou melhor, um processo constante de
renovagdo e de reorganizacdo de praticas e experiéncias. Um processo criativo que
transborda a sala de trabalho e toca cada participante para muito além das questdes
artisticas, técnicas e criativas do fazer teatral. Esse acontecimento, tao particular a cada
individuo, ¢ vivenciado coletivamente, criando uma atmosfera de cumplicidade. O
grupo literalmente passa a ter uma pulsacdo, uma percepcao alterada daquele espago,

pois essa percepgao deixa de ser individualizada e passa a ser influenciada pela relacao



entre os integrantes do grupo. Nao se trata de uma consciéncia coletiva, mas de uma
sensagdo de pertencimento a um grupo que compartilha conquistas e frustragoes.
Compartilha a criagdo de um ethos e habita coletivamente um territorio existencial.

Certa vez, Jerzy Grotowski disse que “representamos tdo completamente na vida
que, para fazer teatro, bastaria cessar a representacao”. Nessa reflexdo, o uso da palavra
representar merece maior atencdo. Na etimologia da palavra “representar”, temos a
expressdao em latim REPRAESENTARE, “colocar a frente”, de RE-, prefixo intensivo,
mais PRAESENTARE, “apresentar”, literalmente “colocar a frente de”, formado por
PRAE-, “a frente”, mais ESSE, “ser, estar”. No desejo de serem singulares, de
afirmarem suas diferencas em relagdo as outras, as pessoas querem expressar-se, ou, de
acordo com esta reflexdo, querem representar suas opinides, seus valores ou, ainda, seus
modos de vida. Para isso, procuram colocar-se a frente de.

Entendemos e investimos na compreensdo de que cessar a representag¢do
significa uma mudancga de paradigma, deixar de colocar-se a frente de para estar junto
a. Quando o teatro ¢ experienciado como uma arte coletiva, em um territorio existencial
constituido por praticas e por agenciamentos voltados a uma experiéncia criativa e
coletiva, promovemos um deslocamento do eixo existencial dos participantes. As
relagdes abrem-se para um potencial atravessamento das agdes e das escolhas de cada
participante, criando uma roda viva alimentada por uma ética de improvisagdo. Estar
atento a esses processos € essencialmente importante para nos, professores aprendizes,
ao coabitarmos o territorio-curso livre de teatro.

Um processo criativo nesse contexto do Curso Livre de Teatro envolve, para
além das questdes artisticas, uma experiéncia verticalizada em um processo que valoriza
as expressoes de cada participante como um vetor capaz de atravessar as relagdes,
afetando a experiéncia coletiva que se constroi no fazer teatral em grupo. Perceber essas
particularidades do territorio-curso livre de teatro, em ultima instancia, ndo significa
“saber sobre”, pois isso, contrario ao nosso movimento, afirmaria “um paradigma
epistemologico ou uma politica cognitiva [...] que busca controlar o objeto de estudo em
sua manifestacao presente e futura, valendo-se de modelos explicativos que contam com
uma repeti¢dao no futuro, determinada por regras gerais” (ALVAREZ; PASSOS, 2014, p.
143). Na tentativa de estabelecer outro ethos, afirmamos o “saber com”, miramos a

importancia de se ter atencdo aos acontecimentos, aprender com eles, acompanhando e



reconhecendo suas singularidades. Esses acontecimentos ndo estdo totalmente
determinados previamente, mas constroem-se dos corpos componentes do
territorio-curso livre de teatro. Dessa forma, buscamos nos posicionar como aprendizes
— atrizes, atores, professoras e professores aprendizes, investigando e recriando,

intensivamente, o territorio-curso livre de teatro.
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