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FREITAS, Tharyn Stazak de. (B)order drama: Narrativa de uma viagem entre docéncia,
pesquisa e criacdo em teatro. 146 f. il. 2017. Tese (Doutorado) — Escola de Teatro.
Universidade Federal de Bahia, Salvador, 2017.

RESUMO

Este trabalho situa-se no campo de estudos da pedagogia do teatro, na medida em que ensaia
um pensamento sobre procedimentos e finalidades relacionados a processos de
aprendizagem de professores de teatro em formacdo. O texto compde uma narrativa poética,
instigada e apoiada pela metidfora da viagem, enquanto revisita memdrias, notas,
testemunhos e reflexdes que procuram tangenciar a experiéncia docente em trés processos
pedagdégicos compartilhados com estudantes da disciplina de Improvisacdo Teatral, no curso
de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do Ceard, durante os anos de 2014, 2015 e
2016. Por meio de uma pesquisa de cunho exploratério, o drama como método de ensino e 0
drama como modelo pedagdgico teatral foram tomados como matérias de constituicdo e
manuseados conforme a necessidade e o desenvolvimento de cada um dos processos,
fazendo surgir a ideia de um terceiro: o (b)order drama. Ao se delinear como um possivel
territério de investigacdo, o (b)order drama desvela uma trajetdria pessoal de formacao e
descortina aquilo que se traz para os modos de organizacao da forma — seja no agir sobre o
mundo, seja numa aula, num exercicio cénico, num texto. A perspectiva de criacdo e recriacdo
a partir de principios, identificados por sua recorréncia em meio a selecdo de matérias diversas
de composicdo, trouxe a tona a tese da formacdo de professores de teatro sob a perspectiva
do que se faz com o que foi/é feito de si, reforcando a ideia de que cada um é capaz de
encontrar uma maneira de dar forma a si mesmo, de produzir-se a partir de seus proprios
meios e matérias de constituicdo.

Palavras chave: Formacao. Drama. Experiéncia. Narrativa. Pedagogia do teatro.



FREITAS, Tharyn Stazak de. (B)order drama: Narrative of a journey between teaching, research
and theater creation. 146 f. Yl. 2017. Thesis (Doctorate) — School of Theater. Federal
University of Bahia, Salvador, 2017.

ABSTRACT

This work is situated in the field of theatre pedagogy studies, as long as it rehearses a thought
about procedures and aims related to the learning processes of theatre teachers in formation.
The text arranges a poetic narrative, instigated and supported by the travel metaphor, while
revisiting memories, notes, testimonies and reflections which seek to touch the teaching
experience in three pedagogical processes shared with students of the discipline of
Improvisacao Teatral (Theatre Improvisation), in the course of Bachelor of Theatre, of the
Federal University of Ceara, during the years 2014, 2015 and 2016. Through exploratory
research, drama as a teaching method and drama as a theatrical pedagogical model were
taken as constitutive subjects and handled based on the need and development of each of the
processes, giving rise to the idea of a third: the (b)order drama. By delineating itself as a
possible field of investigation, the (b)order drama unveils a personal trajectory of formation
and reveals what is brought to the modes of organization of form - whether in acting on the
world, whether in a class, in a scenic exercise, in a text. The perspective of creation and re-
creation from principles, identified by its recurrence in the midst of the selection of different
composition materials, brought to the surface the thesis of teacher formation in theatre, from
the perspective of what is done with what was/is done of itself, reinforcing the idea that each
one is able to find a way to give shape to themselves, to produce themselves from their own
means and matters of constitution.

Keywords: Formation - Drama - Experience - Narrative - Theatre pedagogy
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Figura 1 - N6 borromeano
[https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nus_borromeu_1.jpg]
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O elemento de propulsao

Uma figura formada por trés anéis que se enlagam em um nd. Cada um dos anéis é
uma parte independente que se mantém presa através de uma relagao indireta: dois anéis sé
permanecem ligados na presencga de um terceiro que efetivamente realiza a amarragao. Se

um for rompido, todos ficam soltos.

O no6 recebe este nome por conta de seu uso no brasao da familia de origem italiana
Borromeo mas, também é possivel encontrar tal figura desde a arte budista afegad do século
Il, em apresenta¢des na mitologia grega, na simbologia de alguns povos nérdicos do século
VI, em imagens da iconografia cristd, assim como na matematica da teoria dos nds. Utilizado
em diferentes contextos para simbolizar for¢a e unidade, o n6 foi escolhido pelo psicanalista
francés Jacques Lacan para apoiar a discussdo sobre a estrutura psiquica do sujeito. Utilizado
como uma metafora operatdria para exprimir a cadeia que distingue o uso da linguagem, a
ideia de Lacan era traduzir a férmula: “[...] eu te pe¢o que recuses o que te ofereco [...]”
(LACAN, 1985, p.170), na qual, se algum dos verbos for retirado, a oracdo perde o sentido.
Trata-se de uma organiza¢do do esquema da demanda, recusa e oferta através da qual, no
apelo ao outro, ha também o encontro com o desejo do outro e é através desse desejo alheio

gue se pode haver com o préprio desejo. Com aquilo que lhe sobra.

Na proposta lacaniana, cada anel da estrutura representa uma das instancias que
compdem o aparelho psiquico: o simbélico, o imagindrio e o real. De acordo com Tavares et
al (2007, p. 17-18), o simbdlico é a combinatdria sem substancia que organiza os significantes.
Lugar da linguagem. Onde estdo contidas as normas e os habitos, os saberes que a pessoa
adquire. No imaginario, tem-se a dimensao daquilo que se vé ou que se pensa que se vé dos
objetos. Nele reside a capacidade que tem cada um de organizar os meios universais e
particulares da criatividade. Ja o real, é o que, por escapar a possibilidade de recobrimento
total pelos significantes, permanece na zona do inomindvel. Como a estrutura borromeana
implica uma equiparacao destas trés ordens, cada uma delas é tdo importante quanto as
demais. O real ndo pode ser transformado em palavras e conceitos sendo de uma maneira
parcial. O real (que ndo é o mesmo que realidade), ndo é o simbdlico, nem o imaginario, mas
0 que os torna incompletos, aquilo que lhes escapa. Por esta razao, sé pode ser deduzido e

suportado através das outras duas dimensdes.
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Sobre a figura do né borromeano

Essa figura me ocorreu no segundo semestre de 2013, durante uma das atividades da
disciplina Processos de Encenacdo, ministrada pela professora Dra. S6nia Rangel, no Programa
de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia - PPGAC/UFBA. O
exercicio era esbocar, sobre uma folha de papel em branco, uma imagem nao figurativa
daquilo que compreendiamos como sendo o nosso objeto de pesquisa. No verso da folha a
tarefa era escrever uma palavra que designasse uma imagem figurativa do mesmo objeto. A
palavra foi barco. Depois de desenhadas, as imagens foram observadas e num fluxo de livre
associagao passamos ao exercicio coletivo de nomear cada uma das figuras que surgiram. No
meu caso, uma estrutura claramente ligada a ideia do né: “intersec¢do”, “hélice”, “caminho
sem parada”, “aldeia tribal”, “algo que escapa”, “aerodinamico”, “bumerangue”,
“correspondéncia”, “conceito de uma meia flor” e uma “tentativa de controle com a mao nao
precisa”, em sua dubiedade. Sim, porque era possivel entender aquele esbo¢co como uma

tentativa de controle com a mdo imprecisa, mas também como uma tentativa de controle ndo

necessaria.

Que controle era esse que eu tentava obter sobre o objeto? O que eu perderia se
tentasse conduzir tudo com “mao de ferro”? Foi por meio desta imagem que, no percurso da

pesquisa, surgiram novas reflexdes acerca do projeto inicial.

Se para Lacan a estrutura borromeana é uma ferramenta que representa sua escritura
clinica, para mim chegou como uma imagem que impulsionou o pensamento criativo
exatamente pelo fato de enlacar trés ordens distintas através dos processos de equiparacdo
e amarracado. Inicialmente, ao observar a figura de maneira exploratéria, fui associando-a a
algumas questdes da praxis e suas instancias: como entrelacar docéncia, pesquisa e cria¢do
em teatro sem privilegiar nenhuma delas? De que forma fazé-la orientar a pesquisa pratica:
amarrando principios, processos e produtos? Como aproxima-la a ideia de jogo e de
improvisacdo como zona de experiéncia? De que maneira associd-la ao drama® como
método/modelo: como experiéncia de jogo que é comum a toda cultura, como abordagem

para a formacao de professores e também como ferramenta de criacao poética? Como trazé-

! A nogdo de drama da qual se trata difere da ideia de um género literdrio e tem como fundamento a atividade
dramadtica. A conceituacdo do drama nesta pesquisa sera melhor apresentada oportunamente.
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la inclusive ao investigar a posicdo das pessoas nos processos que envolviam o drama: ora

ativa, ora passiva, ora testemunha?

Seguindo estes questionamentos, a estrutura borromeana segue orientando esta
producdo do objeto de pesquisa. O simbdlico estaria representado nos modos e maneiras
organizantes, nos saberes, nos principios, nos desvios de trajetéria. O imaginario, perfazendo
o relato, constituindo a narrativa, a produgao das paisagens que o olhar captou, da maneira
gue captou, num movimento de criacdo. Entre eles, um sentido, um exercicio de linguagem.
Porque o real, aquilo que é, permanece sempre na zona do inominavel. Diante desse “algo
que escapa” captado pelo exercicio de esbogar o desenho e pelas associacdes feitas, como
organizar a forma? Como proceder a composi¢cdo de uma possivel unidade? Se o real ndo pode
ser alcancado ao olha-lo diretamente, a alternativa foi lancar mao de alguns aportes do
imaginario para recriacdo de uma memdria, resgatando e ao mesmo tempo constituindo
neste movimento o que se caracteriza como simbdlico no processo de articulagdo da

metafora.

Ao diferenciar os trés anéis, mostrando a impossibilidade de substituir um pelo outro
e resistindo a reducdo hierarquica, a figura do né borromeano impulsionou algumas escolhas
feitas tanto durante a pesquisa quanto na elaboragdo deste texto. Mas nao foi somente isto.
Ha algo a mais que o exercicio coletivo de livre associacdo para nomear a figura que eu havia
desenhado captou: um “caminho sem parada”. A principio, eu observava a estrutura
borromeana e ela parecia ndo contemplar este aspecto, pois o trago circular de cada dimensao
afirma a distincdo que faz cada uma delas descontinua em relacdo a outra. Cada tracado de
anel delimita um interior vazado e em alteridade com o trago circular que o bordeja,

impedindo a abertura de um registro ao outro.

Eu me recordo da mdo ao fazer o movimento. Paro tudo. Retomo o desenho do

exercicio.
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O desenho esbocado ndo era um nod

N

borromeano, era um ndé de trevo, uma J\US

_ o , borromeu

triqueta. Talvez a ideia do né borromeano

tenha sido evocada por alguns colegas, pois

remete-se a figura do nd. Percebi que no

centro do ndé borromeano ha a

representacdo de uma triqueta: um simbolo

tripartido composto por trés vésicas pisces

entrelagadas, marcando a intersec¢dao dos

trés anéis. Tal como a fita de moebius

(espaco topoldgico que se obtém quando se

une duas extremidades de uma fita apds dar Figura 2 - Triqueta a partir do n6 borromeano
Fonte: elaborada pela autora

meia volta numa delas), a triqueta surge

como um circuito unicursal que permite o deslizamento infinito, sem inicio ou fim, e sempre

sobre a prépria borda.

Era este o movimento que o corpo havia gravado, que a mdo havia executado.
Movimento de deslizamento, de fluxo continuo. Ao aceitar este movimento, ao trazé-lo pra a
pesquisa e para a comunicacdo, ndo me atenho a necessidade de buscar as questdes de
origem ja que ndo ha precisdo de partida ou chegada. Posso ir me colocando em drbita,

chegando entre, tangenciando.

Assim, ao bordejar essas dimensdes da docéncia, da pesquisa e da criacao
artistica/teatral, proponho ndo proceder de maneira estanque ou por sequéncia. Apenas

vagar, planar, surfar, flanar pela borda. Até que se descortinem algumas recorréncias.

Até que se possa entrar em outro movimento.
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Dentro de ti é que o mundo se dobra

Nasci numa ilha-istmo. L4 morei por poucos meses, porque a especificidade do
trabalho de meu pai sé tinha lugar na cidade vizinha. Cresci nesta cidade maior, cinza.
O que trazia cor pra meus dias era retornar, durante os feriados e as férias, a terra
natal e a casa de meus avds maternos em Sao Chico. V6 Coca, batizada Antonia, era
mde de meu pai. Ela vivia na cidade cinza. Tinha cheiro de temperos nos dedos, usava
um avental surrado e pintava os cabelos também de cinza —um cinza quase azulado.
Lembro-me dela passando uma toalha em meus cabelos depois do banho de chuva
até ficar completamente seco e buscando, dentro do velho bau aos pés de sua cama,
uma muda de roupa que ela guardava para os netos. Seu pequeno e precioso quintal
era nosso laboratodrio, e fazendinha, e escolinha. Na cozinha da casa, bem ao lado da
geladeira, havia uma dessas latas grandes de 6leo, ja esvaziada, na qual guardava os
biscoitos e as torradas que ela mesma fazia. Seu pdo caseiro cheirava a trés postes
de distancia e nos chamava quando estdvamos na rua brincando. Ela nos amava,
alimentava e acolhia. Depois de sua morte, ndo me recordo de ter vivido novamente
aquela casa.

Atravessar o canal para Sdo Chico era sempre uma alegria. No caminho rumo a ilha-
istmo todas as cores voltavam e tudo aumentava de tamanho. Os jacatirdes floridos
de branco, lilds e roxo nos morros. Os caranguejos pendurados, amarrados em varas
fincadas a beira da estrada nos fins de dezembro. O frio calmo dos barcos multicores
adormecidos na baia no inicio de julho. O casardo, bem defronte a praga central
tornava-a, junto com o patio em frente a igreja, o nosso gigantesco quintal.
Andavamos livres a explorar e investigar a cidade, cheia de lendas e historias.
Lembro-me de sentarmos, cansados das brincadeiras do dia, esperando ver a
procissdo dos mortos no dia anterior a finados. Ou, na virada do ano, esperar que o
“ano velho”, aquele senhor de barbas brancas cedesse seu lugar ao “ano novo”, um
bebezinho que viria engatinhando pela praga exatamente a meia noite entre o
ultimo dia do ano e o primeiro do seguinte. Que fascinio trazia meu avd. Aquele
homem que contava os causos vividos por gente de outro tempo, gente que nunca
vi, mas que garantia, em mim, correr o sangue. O fascinio ndo era somente pelas
histérias, que por si s6 eram tdo fantasticas que quase inacreditaveis, mas também
pela maneira empapucada através da qual ele narrava, como se cada palavra
estivesse cheia de gosto e de cheiro. Sentado sempre no centro das atenc¢des, aquele
ex-funcionario civil da marinha guardava algumas praticas secretas. Pesquisava,
especulava, ouvia os moradores da tapera, ia até as comunidades quilombolas, na
ribeira, nas laranjeiras, na enseada dos pescadores. Atravessava a baia para
conversar, comer e beber com os moradores da Vila da Gléria e do Distrito do Sai. E
n3o contente, queria saber das ilhas proximas. Ah, asilhas. Veraneamos, e ndo foram
poucas vezes, na llha da Paz — na casa principal que abrigava o farol. As histdrias
vividas por la nutriam meu avd, que depois nos alimentava das recordacGes. E
quando em seus ldbios ndo mais cabiam ou quando ficavam tdo incriveis estas
histérias, ele apontava para sua bizarra colecdo de reliquias: o cranio do boi Barnabé
e da mula Mulata que tantas vezes subiram a estradinha da ilha carregando as
bagagens dos viajantes. Sempre com um tom que aumentava o valor de tudo aquilo
que tinha visto. Contava com tanto gosto que, polaco da sobrancelha rebelde que
era, ficava vermelho de tanta paixdo pelas histdrias.

Ele morreu num dia de semana, tomando café da manha. Acho que seu coragdo
arrebentou de tantas histdrias. Nesta época eu ja morava em outra ilha e voltei
somente para seu funeral.
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A Vo6 Phry, a esposa de meu avo na ilha-istmo. Ela sempre parecia distante - alguma
parte dela estava sempre em outro lugar. Hoje eu diria que era uma aura, mista, de
Clarice Lispector e Hilda Hilst. Acho que era porque ela fumava e a ponta das cinzas
de seu cigarro ficava tdo comprida que me afligia: poderia cair a qualquer momento.
Ela pintava. Pintava quadros com as cores dos casarios da ilha-istmo. Ela era um
siléncio. Um siléncio comprido ao lado de meu avé empapugado e avermelhado de
histdrias. Um siléncio de livro. Alids, aprendi a gostar dos livros justamente em sua
biblioteca (passava tardes inteiras sentada em uma poltrona lendo os livros que ela
colecionava) e sempre a quis para mim. Meu avo faleceu e ela passou a falar um
pouco mais. Ou talvez eu a tenha ouvido mais. Hoje, ela usa uma bengala e echarpes
coloridas.

(Notas de diario, Salvador, 2013).

Escrever em primeira pessoa pode parecer uma atitude narcisica, egoista e até mesmo
pouco cientifica. Mas, ao olhar sem preconceito, é possivel perceber que ha um
enderecamento neste tipo de escrita que remete a amizade, que remete a cumplicidade e a
intimidade daquele que |1é. Como se eu fosse ganhando, aos poucos, alguma confianca para
poder trabalhar em uma zona de intensidades, de conexdes. Uma zona na qual o olho que vé

I”

é o olho do “corpo vibratil” (ROLNIK, 2014, p.31), olho que alcanca o invisivel, que é sensivel
ao efeito dos encontros. Para quem eu escrevo? Escrevo para quem ndo vem em busca de
informacdes ou roteiros. Escrevo para quem quer simplesmente saber como soa e ressoa o
gue vou dizer sobre o que vi no caminho. Para quem quer acompanhar parte desta aventura
até uma destinacdo que me escolhe. Por isso procuro falar de frente, a mesma altura, a partir

de mim mesma.

Na intencdo de criar esta intimidade, faco, em alguns momentos, um movimento de
abrir o que geralmente é fechado ao trazer para a narrativa algo pessoal. Quando me exponho
assim, o conteldo da exposicdo deixa de ser privado e tanto eu, que proponho e vivencio este
jogo, quanto quem testemunha a exposi¢ao, sofremos as influéncias deste ato. Um “abrir-se
cavidade” (ZAMBRANO, 2000, p.23), na qual a interioridade que se oferece ndo deseja sair de
si sendo fazer adentrar o que nela vagueia fora. Uma intimidade que pode ser aceita, pode ser

recusada, pode ser destruida, mas ndo ignorada.

Ela convida também a bordejar, a flanar, a juntar pistas.
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Do que é feita esta narrativa

As lembrancas da infancia, os gestos dos e das avds, as casas e seus quintais, as
imagens fixadas, as vivéncias como estudante, as praticas como docente, as interlocugdes,
sons, cores, as paisagens hostis e amadas que habitei, contribuem pra conectar o fluxo de uma
possivel unidade entre texto, sentidos e minha visdao de mundo. Por meio destas e outras
reminiscéncias do vivido, mergulhadas naturalmente em um repertério maior de outras
vivéncias e leituras, ensaio aqui o que pode ser tomado como um corte. Escrever, do latim
scribere, é inscrever, fazer um trago, uma marca. E marcar uma passagem (portanto, também
uma experiéncia) - um vislumbre de permanéncia a partir de algo que é fluxo, pensamento,
vida. O texto, assim, passa a ser uma criacdo momentanea que serve para iniciar uma
conversa, para criar um territério. Pois esta narrativa é apenas um dos produtos de um

processo maior que é meu relato de formagao.

Formagao tem me interessado muito neste momento. O sentido trazido a esta palavra
sobrevém da “[...] ideia que subjaz ao processo temporal [...]” (LARROSA, 2009, p.45) ou a
“cronogénese” (ROLNIK, 1993, p.243) pela qual cada pessoa alcanca sua prépria forma. Assim
como nas “orelhas pequenas”? de Nietzsche, o imperativo de Pindaro também nas minhas
repercutiu. O “converte-te no que és! “, sendo que este “o que és” nao corresponde a algo
idealizado, a um modelo a ser buscado ou a algo pronto a ser revelado. Ndo ha nada que tenha
que ser revelado a nao ser o fato de que, “[...] atras de uma mascara outra mascara, atras de
uma pele outra pele.” (LARROSA, 2009, p.64) e que “[...] atrds da mdscara nao ha rosto, s6
necessidade de criar novas mascaras”® (ROLNIK, 2014, p.75). Ndo ha um ideal a ser
encontrado, apenas um continuo movimento de producdo de uma forma sempre imatura,
sempre cambiante. A formacado estd sempre para além da forma instavel e proviséria que se
vai assumindo. Constitui-se um movimento de criacdo ininterrupto, um “caminho sem
parada”, no qual ndo se esta por descobrir ou explorar, mas sim por inventar, por “[...] criar
da mesma maneira que um artista cria uma obra” (LARROSA, 2009, p.65), sendo um artista de

si mesmo.

2 Referéncia ao asno em Zaratustra de Nietzsche (2009) e ao Mistério de Ariadne sequndo Nietzsche de Deleuze
(2011, p. 129-137).
3 Aideia é atribuida por Rolnik (2014) & Renato Janine Ribeiro.
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Essa ideia de formacdo exige um cuidado em fugir das “didaticas de anexag¢do”
(RANGEL, 2006, p.2-3) e em optar por um esforgo verdadeiro de criagao. Ao invés de se ficar
refém de modelos e ideais, tentar criar conceitos segundo a prépria medida e de acordo com
a propria realidade (GOMBROWICZ, 2006, p.106). Um esforco de servir-se do préprio
entendimento para criar e recriar a si mesmo, diante da influéncia de tantas outras formas.
Compreender que a forma é sempre algo vivo, movente. Que ela exige percepgao e escuta
num continuo vir a ser e que, ao contrario da passividade, se orienta para uma intensa
atividade de destruicao e afirmacgdo. Consequentemente, a pergunta mais produtiva para
chegar a “Ser o que se é” talvez ndo seja “Quem sou eu?” e sim “O que fago eu aqui, agora?”.

E ela que provoca a mover, a seguir os fluxos.

Ha quatro anos, quando iniciei esta pesquisa de doutoramento, apresentei ao
programa um projeto bastante delimitado que envolvia questdes metodoldgicas acerca do
drama como método de ensino. O objetivo era investigar esta abordagem de modo que
articulasse processos mais dindmicos de producdo de saberes em teatro por meio de
experiéncias performativas e de procedimentos hibridos de organiza¢do e realizagdo da
escrita cénica. O projeto acabou por se mostrar um exemplo desta “didatica de anexac¢do”
pela qual me movia e angustiava, diante de tantas possibilidades de filiacdes, dentro de um
campo de estudos especifico. No entanto, ao seguir o curso e paralelamente poder localizar-
me mais reflexivamente na docéncia, meu interesse foi se deslocando para uma compreensao
mais abrangente sobre a pratica docente e consequentemente sobre formag¢do. Sobre como
as praticas as quais me exponho e também as praticas que desenvolvo se desdobram em
minha prdépria formacao e na formacao de outras pessoas. Vale lembrar que como estudante
devenho professora e como professora devenho estudante. Ao aproximar-me do rito que
confirmara o percurso regulamentado e ordenado pelo programa de pds-graduacao, serei
autorizada a transitar por outros territérios, a adentrar outras fronteiras neste continuo
processo que envolve a pesquisa e a criacdo de algum pensamento na area. Poderiamos dizer
gue, em termos formais e institucionais, estou prestes a obter um visto a mais no meu
passaporte que me permitird o acesso a outros espacos da constru¢do do comum, espagos
geralmente destinados a quem tem “autoridade” em um ou outro assunto. Por ouro lado,
bem sabemos que este rito ndo se limita a isto. E algo que se abre para a experiéncia. N3o

uma experiéncia pedagogizada, planejada e programada mas uma experiéncia que pertence
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a vida. Por aquilo que nos passa e que ndo apenas passa. Por que experiéncia? Porque
compactuo com Larrosa (2015) quando ele diz que ndo é a educag¢do ou a aprendizagem mas
a experiéncia que nos forma. E a experiéncia “[...] que nos faz como somos, a que transforma

0 que somos e o que converte em outra coisa” (LARROSA, 2015, p.48).

Aprende-se com as proéprias experiéncias, com o trabalho, com os outros, com os
afetos e desafetos, com livros e imagens, com as histdrias, com as escolhas. Aprende-se
vivendo. A principio, a ideia era realizar parte dos estudos da pesquisa na Inglaterra. Este
parecia o melhor destino enquanto o desejo era aprofundar o olhar sobre um “objeto de
estudos” no territério no qual foi e continua sendo massivamente pensado. Poderia entender
melhor suas origens. No entanto, foi a op¢do por um concurso publico no final do ano de 2013
que me proporcionou o desvio necessdrio para me trazer mais perto da realidade da
universidade publica brasileira. E é desta realidade, da Licenciatura em Teatro da Universidade
Federal do Ceard, que eu tento compreender e estabelecer cada vez mais relagdes e conexdes
em minha trajetdria. Este é o lugar do qual eu falo hoje porque ja ndo me é possivel falar de
algo que nao seja palpavel, que ndo seja préximo. Existe um saber que provém da coisa e nao
somente do que perguntamos objetivamente a coisa, mas que se move em outra ordem, com
aquela tal intensidade. Intensidade que sé é perceptivel no envolver-se com a coisa, pelo

III

“corpo vibrati

Para tentar dar conta dessa intensidade, opto por contar parte de minha aventura de
uma maneira autobiografica, afetiva e ensaistica. Isto, porque acredito que esta maneira pode
garantir, além da intimidade que proponho, a probidade do caminhar. Porque acredito que
seja 0 modo mais honesto de me posicionar para ver. Afinal, foram alguns anos no contato
direto com estudantes nas salas de aulas, em ensaios e montagens, nos momentos de festa,
nos dolce far niente; em orientacdes de estdgios, de iniciacdo a docéncia e de TCCs; foram
tempos de leituras, de escritos, de simpdsios organizados, falas preparadas, processos
criativos finalizados e outros frustrados; tempos em que houveram greves, ocupacoes,
discussoes sobre politicas publicas, reunides e mais reunides, tudo passando por mim. Ndo é
dificil compreender que durante esse mesmo tempo, aquele projeto inicial de pesquisa foi se
tornando informe, foi perdendo sua forma inicial, foi se distanciando dos meus passos e
daquilo que minha realidade pedia e criava. Sempre a minha espreita, com cem olhos em cima

de mim, me fazendo evitd-lo. Foi preciso escutar e entender o que havia de paixao ali, o que
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havia de afeto, entender o que havia de contato com o que eu estava de fato realizando. Foi
preciso reconhecé-lo para voltar a deseja-lo. Foi preciso desistir de planejar, desistir de guiar,
assumir de vez aquela “tentativa de controle com a mdo nao precisa”. Seguir a intuicdo e
deixar trabalhar a forga que organiza o caos. Ter como incerta a destinagdo. Assumir os riscos
e acompanhar os processos da maneira como eles iam se apresentando a mim, no exato

tempo em que iam se apresentando. Era preciso ndo atacar, mas bordejar.
Neste caminho, aos 37 anos, ainda estou aprendendo a ler.

Aprendendo a ler com o corpo, a perceber as tais intensidades também através das
palavras. A jogar com as palavras, deixando que passem pela carne. A ater-me as imagens que
elas trazem. A vler, esse exercicio de ver e ler ao mesmo tempo que é preciso fazer ao se
deparar com um ambigrama, revirando e virando as palavras de cabeca para baixo, refletindo
em um espelho, girando através de um ponto de referéncia. A toma-las como se cada uma
delas tivesse dois gumes: de um lado sua beleza e de outro seu vicio. A subverter expectativas
e aderir novos significados. A tomar as palavras para mim, selecionando-as de tal maneira a
criar uma gramatica, uma poética prépria. Adorno (2003, p.30) fala do modo como é possivel
se apropriar dos conceitos como alguém que chega a uma terra estrangeira e aprende a usar
a lingua que ndo é sua ao ver as palavras repetidas em contextos diferentes. E que por meio
deste movimento é possivel entender melhor os sentidos que lhe sdo atribuidos, ou a dar-lhes
um sentido, do que ao consultar um verbete de dicionario. S3o as recorréncias que falam. E é
por meio delas que se pode inventar uma lingua prépria para criar pensamento. Neste
exercicio, entender humildemente que ainda assim nenhuma lingua pode ser pura. Que “[...]
a lingua é um sistema de citacdes” (BORGES, 2009, p.79) e que ndo ha maldade em roubar
conceitos para que nos ajudem a criar outros, pois “Roubar é o contrario de plagiar, de copiar,

de imitar ou de fazer como” (DELEUZE, 1998, p.06).

Para comecar a escrever, a ensaiar, a criar, foi preciso aprender que a conversa com o0s
mestres serve justamente para abandonar os mestres, sabendo afastar a sombra das
bibliotecas e evitando escrever sob a égide das coletaneas de citacdes. Aprender a “afinar o
ouvido” (LARROSA, 2015, p.59; p.103), a desenvolver uma sensibilidade agucada para os
modos através dos quais as palavras afirmam poténcia ou submissdao, humildade ou
arrogancia. A ler com “entranhas joviais” (NIETZSCHE, 2008, p.47) sem me empanturrar

demais. Ruminando e digerindo apenas aquilo que realmente pode nutrir. Dando-me ao
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prazer e luxo de me demorar mais com os “livros que dangcam” (LARROSA, 2009 p.31) e que
me fazem mais festa do que muitos livros de especialistas. Aprender a encarar um livro como
pequena “maquina a-significante” (DELEUZE, 2013, p.16) que ndo traz nenhum significado
oculto por detrds de uma linguagem hermética e indecifravel, que ndo me toca a carne: basta
entender como cada leitura me servira. Ler de “maneira amorosa” (DELEUZE, 2013, p.18)
magquinando o livro e suas ideias com outras coisas, quaisquer coisas, fluxo com fluxo. A ler
“[...] ndo por amor aos livros, mas por amor a vida [...]” (LARROSA, 2007, p.09), fazendo da

leitura uma experiéncia vital.

Foi passando a ler assim, e também passeando pelas ideias epicuristas e hedonistas,
gue pude dar sentido a algumas das vivéncias que me atravessaram e comecar a criar um
pensamento que estivesse mais voltado para a materialidade, para a realidade. Os mestres,
ao me falarem sobre questdes que eu reconhecia, me fizeram voltar o olhar para o corpo, para
o prazer. Voltar-me para o que me passa. A experiéncia-passagem: mistura de exilio, percurso
e perigo (LARROSA, 2009, p.57). Uma experiéncia que se reflete na prdpria trama da narrativa
de formacdo cujo desenrolar ndo obedece a nenhum objetivo, a nenhuma pergunta

especifica, mas que obedece a intuicdo e a necessidade de me tornar o que sou.

Nessa trajetdria de formacdao, que é um percurso de criagdo e um processo de
construcdo de saber, a amarragao e a equiparagao que me sao instigadas pela figura do né
borromeano vdo revelando as ac¢des. Ao servir-me do meu préprio entendimento para
elaborar minha experiéncia, talvez se criem as condigdes para pensar sobre como me movo e
me recrio, ética e esteticamente, no campo pedagdgico e nas questdes que envolvem a
formacao inicial em teatro. Talvez seja ainda necessario deixar explicito que esse recurso vem
sendo cada vez mais difundido como proposta de investigacdo da pratica educativa por
pesquisadores como Gaston Pineau (2006), Marie-Cristine Josso (2004), Antonio Névoa (1988)
e Elizeu Clementino de Souza (2008). Trata-se de uma metodologia na qual as narrativas e
histérias de vida afirmam diversos aspectos na reelaboracao das trajetérias de formacao,
sejam modos discursivos, competéncias verbais e intelectuais, reconhecimento de valores,

permitindo que o individuo coloque-se tanto como ator quanto autor de sua experiéncia.

Compreendendo que cada pessoa é um mundo, e sabendo que somente tenho acesso

(ainda assim limitado) ao meu mundo, uma escrita pessoal que revele aspectos
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autobiograficos pode servir como gancho para criacdo de pensamento. E para quem me |é,
que seja uma maneira de pegar carona num fluxo e seguir por seus préprios desvios.

A opcao por uma forma de escrita que se aproxima do ensaio — “produto bastardo”
(ADORNO, 2003, p.15) que segue os passos da literatura aproximando ciéncia e arte — se
justifica pelo movimento, pelo exercicio da liberdade e pelo jogo que |he sdo caracteristicos.
Nada aqui se pretende definitivo, fechado. E um mergulho na ordem da experiéncia afim de
aprofundd-la sem que no entanto se reduza esta experiéncia a um mero objeto. Ndo imagine,
portanto, que vou defender uma tese a maneira classica. Tampouco intento apresentar uma
obra artistica. No entrelacamento dos possiveis, apenas ofereco uma criacdo que parte de
outra criacdo, ou de outras criacGes. Na esperanca de que este ato espelhe a ideia de uma
distribuicdo mais igualitdria das maneiras de ser e de ocupar o espac¢o dos possiveis. Que o
sentido de autoridade mencionado anteriormente possa se deslocar cada vez mais para o de
autoria: ser capaz de criar pensamento, filosofar por meio da experiéncia pessoal, com minha
prépria voz, das experiéncias que me atravessam, de meu lugar, de minhas fragilidades, de
minha lingua (que ndo é neutra nem pura) e dos territérios dos quais me descolo, crio ou passo

a habitar.

Para comecar a escrever, a ensaiar, a criar, foi preciso também aprender a desconfiar
das palavras (o conceito fecha) e a olha-los de banda (a poesia abre). Na tentativa de fazer
passar meus elementos e de dar uma forma mais poética ao pensamento, faco um apelo a
metafora da viagem, que funciona como meu como se, operando por distancia, por associacao
de ideias e também formalizando meu exercicio de composicdo. Nesta composicdo, ao
embaralhar as fronteiras entre o simbdlico, o imaginario e o real, tento criar uma narrativa. O
tema da formacdo vai se equiparando a uma grande aventura: esta longa viagem que chama
a percorrer um caminho absoluto, porém de muitas idas e vindas, desvios, encontros,

imprevisibilidades. Intenso e infindavel movimento.

Neste movimento, que a cada regresso necessario a terra natal a experiéncia possa
produzir rupturas, chacoalhar a si mesma. Para isso, é preciso abrir-se para o novo, sonhar e
ter coragem de ir verificar o que se sonha. Deleuze (2013) traz a ideia de que toda reflexao
sobre a viagem passa por quatro observacbes que ele rouba respectivamente de Fitzgerald,
Toynbee, Beckett e Proust. A primeira é que nem toda viagem produz ruptura quando se leva

a biblia e o discurso ordinario debaixo do braco. A segunda é que toda viagem persegue um
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ideal ndbmade, porém vao, ja que o ndmade nao quer sair do lugar no qual esta, sendo
obrigado por circunstancias diversas a mover-se. O terceiro é que nao se viaja por prazer, mas
para verificar algo que nasce do sonho ou pesadelo. O quarto é que o verdadeiro sonhador é
o que vai verificar alguma coisa (DELEUZE, 2013, p. 104). Certo que Deleuze trata, neste texto
especificamente, da relacdo com a imagem que se tem de destinos aleatérios, e que sdo
impulsionadas e sugeridas pelo cinema e pela midia. Porém o que ele escreve, acirra: mais do
que verificar o que se viu em sonho, ou uma expectativa do seu préprio desejo, a viagem da
formacao sempre esta por fazer — é verdadeira ficcdo. O caminhar produz o caminho. Os
mestres, com seus belos mapas, nos seduzem. No entanto, cada um percorre seu préprio

caminho por meio de seus proprios elementos e matérias, sendo guiado por seus farais.

Pretendo criar aqui um mapa com as pistas de uma trajetéria que se materializa nas
pegadas deixadas, nos rastros, nos vestigios. Ao organizar a criacdo do texto que segue,
selecionarei alguns materiais produzidos em momentos diversos para operar uma
composicdo. Assim a criacdo de pensamento vai misturar-se e/ou serd disparada pelos
escritos pessoais, pelos registros espontaneos de pensamentos, por e-mails enviados, notas
de diarios pessoais, de didrios de bordo de processos especificos, de memdrias de processos
e de trajetos pontuais, por registros de outras pessoas que vivenciaram, que criaram junto,
que fizeram parte e que também compartilham a autoria de alguns desses processos. Sao
rastros de outras vozes e olhares que se manifestam como interlocu¢des que me foram
proporcionadas e que se constituem como teorizagdes, pois sao produgdes reflexivas daquilo
gue estas pessoas vivenciaram na pratica. Desta maneira, tais depoimentos foram trazidos
para a composicao do texto na forma de citagdes longas e referenciados de maneira livre, pois

muitos deles ndo trazem uma precisdo de datas.

Enquanto manuseava esse material produzido no caminhar e ensaiava uma tessitura
para o texto, foi possivel permanecer aberta a compreender as caracteristicas que passavam
a orientar o projeto. Por conta disto, proponho a quebra de algumas normas tradicionais de
apresentacdo e formatacdo de uma tese. Como poderia comunicar uma experiéncia, cuja
principal caracteristica é ser singular e imprecisa, utilizando a precisdo dos nimeros e das
classificacdes? Como apresentar os trechos de uma narrativa a partir de divisdes e subdivisGes
anexativas de um sumario? Como dizer o que vi, 0 que passou por mim, o que aprendi,

mantendo a fluidez e ao mesmo tempo tendo que “parar” para explicar algo “a partir” da
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incorporacdo de citacdes diretas ao texto? Seria uma incoeréncia em relacdo ao projeto
poético. E por estas questdes relativas ao projeto, por exemplo, que o “sumario” recapitula o
texto trazendo apenas o nimero da pagina de entrada de cada bloco e segue uma sequéncia
que se inspira na prépria narrativa de uma viagem, de uma aventura®. As cita¢bes serdo
trazidas por vezes como maneira de explicitar o pensamento de um autor especifico e, por
outras, como produto de uma interlocugao com os coautores dos processos e com os mestres,
nesse caso, geralmente operando como imagens-ideias que, em suas recorréncias, se afinam

a um pensamento que vai sendo constituido.

Depois de o elemento de propulsao, trecho no qual apresentei a figura do né
borromeano, que me impeliu a divagar e a alcancar mais especificamente a imagem da
triqueta (a “hélice” que impulsiona meu movimento desde o inicio do processo de pesquisa),
apresento este trecho introdutdrio que pontua alguns principios que guiaram as escolhas e
cujo titulo é bastante sugestivo para o movimento tradutério (que também é uma experiéncia

singular e pessoal) daquele que Ié: dentro de ti é que o mundo se dobra.

No primeiro bloco, que seguira a partir daqui, pretendo lancar um olhar sobre o mar e
a metafora da viagem. Imagino que neste trecho cabe dar forma ao pensamento sobre o
elemento da subjetividade na pesquisa, sobre as tendéncias poéticas e as metaforas
operatdrias. No espaco entre o querer a viagem e a escolha de um destino escrevo sobre o
desejo de pesquisa, sobre a constituicdo de um possivel objeto e sobre a imprevisibilidade de
metas e objetivos que esta pesquisa especificamente me trouxe. Em abandonar a casa,
proponho contextualizar o drama e problematizd-lo como um modo seguro de apoiar e
orientar minha pratica, mas ndo como ponto de partida, ja que a ideia ndo é estudar sua
navegabilidade. E ali que apresentarei o drama como método de ensino e o drama como
modelo pedagdgico teatral para tangencid-los no decorrer de minha experiéncia. A
temeridade do viajante trata da possibilidade de um modelo epistemoldgico que seja

coerente com o processo de pesquisa e que se aproxime do que pode a experiéncia.

O segundo bloco organiza os desvios ou trés trajetos tortos. PressupGe a pratica, o
lancar-se ao mar. Escrevo sobre a escolha dos trajetos como disparo para a criacdo de

pensamento e fago o relato de trés processos que nomeio por: Dezcargas, Cem Anos e Circo

4 Ainspiracdo deste movimento é interlocu¢do com a obra Teoria da viagem de Michel Onfray.
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Negro. Estes processos derivam de minha atuacdo junto a disciplina de improvisacdo no Curso

de Teatro-Licenciatura da UFC.

Pretendo ainda me arriscar sobre fronteiras, esbocando desdobramentos preliminares
dos relatos, entendendo os processos como zona de contaminagdo e trocas. VISTUS organiza
o pensamento sobre o que chamo de lingua e passaporte: sobre o que se leva para a fronteira,
sobre identidade e subjetividade nos processos em seus aspectos politicos. A BARCA enfatiza
0 processo de reunir a maruja, a possibilidade de escolha das companhias, da organizacdo das
tarefas, bem como se orienta para um pensamento acerca do estar junto, das implica¢des
éticas e erodticas. VIATGE, por sua vez, trata da organizacdao das formas experimentadas e
manuseadas nos encontros nas fronteiras. Neste trecho busco pensar um pouco sobre o

aspecto estético dos processos.

No retorno sobre aguas turvas, atento para a possibilidade de compressao da viagem,
ao retornar a casa, a partir da diferenca. E faco da produgao de paisagens a escrita que se
organiza e organiza o pensamento (na forma como se relaciona com a avaliacdo dos
processos). Em posigées e deslocamentos, trago, nas imagens do nédmade, do exilado, do
migrante e do turista, a ideia de posicionamento e deslocamento na aventura de formacao.
Da possibilidade de se exercitar isto por meio de testemunhos e pelo consequente
reconhecimento e recriacdo de si. No movimento do modelo a poética, esboco o que chamo
de (b)order drama. Este terceiro que surge do manuseamento das possibilidades do drama

como mais uma materialidade nos processos.

Dizer o novo mundo ird narrar a parte na qual se organizam as sinteses e sinestesias.
Onde inevitavelmente as novas imagens surgirdo. Com o mapa criado, meu mapa, somente
me restara entdo nominar os fardis, ao lancar um olhar para as referéncias que me apoiaram

e instigaram a criagao.
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O mar e a metafora da viagem

Nesses trés ultimos anos, aconteceram duas mudangas de casa em minha vida. A
primeira foi uma aventura: colocamos a Vick e algumas de nossas coisas no carro e
dirigimos por trés dias, eu e Nica. Nao conheciamos nenhuma daquelas estradas e
ndo faziamos ideia do que nos aguardava. A gente poderia ter economizado tempo
seguindo por estradas do interior, mas decidimos fazer um trajeto mais longo,
seguindo pelo litoral, porque entendiamos que a BR era mais segura, afinal,
infelizmente, precisdvamos nos preocupar com isto. Mas também porque o percurso
pelo litoral iria permitir ficar mais perto do mar. Lembro que partimos da cidade de
Salvador no dia 3 de fevereiro (porque eu tinha que ver a festa para lemanja no Rio
Vermelho no dia anterior) e paramos na casa de um amigo em Maceié no final do
primeiro dia. Naquela noite, ele ainda nos levou para conhecer um pouquinho da
cidade e da orla. No dia seguinte viajamos, debaixo de bastante chuva e por algumas
das estradas mais precarias em que ja estive, até que as coisas foram melhorando
guanto mais nos aproximavamos do Rio Grande do Norte. De Natal para o Ceara foi
tudo muito tranquilo. Ficamos numa pousada por duas semanas até encontrar um
apartamento que fosse perto do trabalho.

A segunda mudanga veio depois de dois anos e meio em Fortaleza, do apartamento
para a casa onde a gente mora agora. Ndao me sai da cabeca esta ideia de que
escolhemos o apartamento (o outro que pretendiamos era definitivamente melhor)
por conta da vista do décimo nono andar. Aquela visdo larga do mar me acompanhou
por todo este tempo e me fazia sentir em casa. Certo que la eu ndo conseguia ver
muito bem o céu, mas via tudo de cima e, até onde a minha vista alcangava, mapeava
as ruas e os limites dos bairros proximos. Hoje, na casa que escolhemos por conta
do espacgo e da proximidade com a praia, a perspectiva é totalmente outra. Aqui é
guase uma ilha. Aqui eu vejo o céu e tem um siléncio de bichos. Mas sinto falta de
acordar e ter o mar.

(Escrito para um amigo. Fortaleza, agosto de 2016.)

E na carne que nascem as “imagens materiais primordiais” (BACHELARD, 1997, p.9),
estas imagens ativas e dindmicas, ligadas a vontades elementares. Lancar um novo olhar sobre
as memorias, neste momento em que escrevo, me faz perceber algumas dessas imagens e
conexdes que antes ndo percebia. A primeira delas se traduz na materialidade da agua “[...] —
elemento mais feminino e mais uniforme que o fogo, elemento mais constante que simboliza
as forcas humanas mais escondidas, mais simples, mais simplificantes [...]” (BACHELARD,
1997, p.6), elemento que parece me acompanhar. Mergulhar neste elemento transitério me
reconstitui em fluxos. Agua que me transforma durante o processo artesanal e criativo da
escrita. Agua que nasce e morre todos os dias, que vai se moldando a forma que a contém
pois se permite assumir novas formas. Que lenta e incansavelmente pode ultrapassar
qualquer continente e transbordar-se, vazando por n3o caber mais. Agua que pode ser

violenta quando contida, quando comprimida. Agua que me impele a falar de um modo
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diferente, com uma linguagem diferente e com combinacdes diferentes. Bachelard (1997,
p.15) ja dizia que esta era a matéria mais maledvel e apta a se misturar com outros elementos.
Que quando tocada pelo fogo cria fantasmas; quando tocada pelo ar, fala, murmura; que
quando misturada a terra torna-se massa que se molda a for¢a da cria¢do, a dgua do devaneio
e da poesia. Neste devaneio de dgua, escrevo buscando a leveza e o frescor, mas sem perder

o horizonte de uma 4gua viva: aquela que ao te tocar, queima a pele.

A segunda imagem que me chama atengdo é a imagem da casa. Ela evidencia um elo
afetivo com os lugares. Lugares que necessitam ser descobertos pelo simples fato de que
aprende-se a habitar a prépria casa antes de habitar o mundo. Nossas casas natais (as da
infancia, as casas da lembranca), sdo casas que contém uma cosmicidade, um vinculo césmico.
Minha casa natal chama pela casa dos meus avds, pelas casas tradicionais, diferentemente
dos apartamentos pelos quais passei boa parte da vida, esses desenraizam, e por incrivel que
pareca, diante de sua pseudo-verticalidade, ndo fornecem a ideia de elevagao, de vinculo
mesmo com o cosmos. Acima de vocé ha outro morador, e depois talvez outro e outro e outro.
Quem ja habitou uma casa tradicional sabe dos seus lugares. Uma casa tem um pordo (mesmo
gue ndo tenha um de fato) onde enfrentam-se as sombras e obscuridades. Uma casa tem um
sotdo que protege o habitante de seus medos, onde ficgdes sdo criadas para dar a sensagao
de amparo. Um sétao é o lugar no qual geralmente se depositam as fantasias, as caixas de
sonhos: cartas, fotografias, pequenos relicarios. E lugar de encontro com as memdrias. Lugar
onde nascem os sonhos e pra onde se trazem novas reliquias. Uma casa tem jardim e tem
quintal, essa extensdo da casa que faz fronteira com o mundo exterior, onde ensaia-se as
primeiras incursdes exploratdrias do mundo, onde da-se ouvidos as primeiras inquietudes.

Como imagem poética, a casa também representa um territdrio seguro.

A terceira imagem que vem diz respeito as palavras. Foi também entre os livros de
minha avo e as histdrias de meu avo que fui me fazendo. Ao fruir da experiéncia sensivel de
passar calmamente os dedos pelas lombadas dos livros nas prateleiras da biblioteca da avé e
escolher um livro para mergulhar durante algumas horas solitarias; ou juntar-me, com os
primos e amigos proximos, ao redor do avo a ouvir as histdrias que ele repetia. Transitava facil
e leve entre as narrativas escritas nos livros e a oralidade da forma artesanal, que traz a marca
do narrador que tem habilidade de relatar sem ilustrar a histdria com muitas explicacGes.

Posso dizer que aprendi a valorizar os livros tanto quanto o arcabougo de histdrias fantasticas
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de minha ilha istmo. Assim, entre me divertir e instruir, fazia crescer o desejo de outras
viagens, outras possibilidades. Alids, acredito que foi a partir da nogao da “[...] experiéncia que
anda de boca em boca [...]” (BENJAMIN, 1994, p.198), que talvez tenha se produzido um dos
motivos da busca pelo teatro. Era preciso contar histdrias. Era preciso retomar este ato tao
intrinsecamente humano. Contar por contar, pelo prazer de contar, pela alegria de ouvir.
Contar historias é escutar, é trabalhar com a narrativa e vinculd-la a memdria, a experiéncia e

ao compartilhamento de vivéncias e saber.

Na cidade cinza o rio da minha primeira morte era morto. Tdo cinza quanto quase
tudo que havia naquela cidade. Sempre borbulhando — mas aquele borbulhar em
nada se parecia com a vida, e sim com algo que cozinha lentamente. Lembro-me de
flashes: a luz amarela no semaforo, uma curva mal feita, a arvore e o mergulho. Na
escuriddo daquele cozimento eu me vi presa a armadura de metal e com o Unico
pensamento de sair dali. A janela lateral do carro estava aberta apenas para passar
minha cabeca e foi assim que, tateando na lama escura, apertada em uma abertura
tdo pequena e sem respirar, que nasci pra o outro lado.

Foi desta fronteira que construi minha primeira ponte e parti em busca de algo que
eu ndo sabia. Abandonei minha terra. Em Floriandpolis (a ilha do desterro) fui morar
perto do mar e, depois do luto, buscar pelo teatro. Terminada a graduagao, o retorno
a terra natal. De uma ilha a outra ilha a visdo de um oceano de possibilidades. Neste
regresso, o fastio e a decisdo de ir mais longe, procurar ainda mais adiante, lenta e
decididamente: o mar do Guaruja e a fotografia. Novo retorno e nova partida: o
reencontro com o rio em Jaragud e a danca. Nova partida: ribeirinha Blumenau e a
musica e posteriormente o exercicio da docéncia. Nova partida-retorno:
Floriandpolis para o mestrado (a imersdo foi uma perseguicdo durante algum tempo.
Minha primeira epifania que eu queria eternizar.) Retorno e nova partida: para o mar
ancestral de Salvador e o doutorado. Mais uma partida: a solar Fortaleza, pesquisa e
a docéncia.

(Notas de didrio. Fortaleza, junho de 2014)

De Apolo a Dionisio (que reflete nossa condicdo efémera) num Unico mergulho.
Destréi-se a visdo ingénua do mundo. A experiéncia fronteirica de morte e vida provocou um
novo pensar sobre a existéncia. Ser salva das dguas me trouxe a possibilidade de refazer um
mundo. Apds o renascimento nas dguas turvas era preciso me reinventar. Buscar este impulso
nas saidas ao quintal, nas explora¢des onde treinamos nosso nomadismo. As partidas
colocaram em cheque a ilha, o istmo (territdrio das certezas, de tudo aquilo que era sabido,
mensurado) e me confrontaram com o mar (o incerto, o duvidoso, o obscuro) a maior parte
de tudo no mundo. O mar suscitou minha curiosidade com seu horizonte que aguca a
imaginacao. E, as voltas com este elemento dgua, percebi que contemplar o mar é ver outros

possiveis, outras composi¢des. E ver dgua e vento a lamber a terra. Mistura de dgua e ar que
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é o mar. O ar a chacoalhar o mar provocando o marulho, ondulacdo, danga. Mar que é também
violéncia, é ciclo, é onda, é repeticdo e diferengca. O mar imensidao, parcela da eternidade.
Embalo e vertigem. Quem nunca sonhou com o mar, ndo compreende os devaneios desta

agua que, ao contrario das aguas inertes, simbolizam a vida, pura vida, puro ciclo.

O nascer é a primeira grande experiéncia do ser humano, uma transformacdo, uma
passagem. Um mundo também nasce no mesmo momento. Onfray (2015) recria essa
simbologia ao escrever que a principio, antes de qualquer gesto, é o corpo que trabalha se
estendendo e modificando seus volumes, e enquanto isso acontece, vai inscrevendo na carne
0s mapas e as topografias que Ihes servirdo de guias. “O desejo de viagem tem sua confusa
origem nessa agua lustral [...]” (ONFRAY, 2015, p.9) do ventre materno. E nessa dgua, nesse
globo, que o ser humano é instruido na carne. O corpo soma. E por meio destas inscri¢des,
cada pessoa vai se descobrindo némade ou sedentdria: amando os fluxos e os deslocamentos,
ou apaixonando-se pelo estatismo e pelas raizes. Ouvir meu avo e suas histérias me
possibilitou compreender aquilo a que Benjamin (1992, p.28) se referia como a “[...] fonte
onde todos os narradores vao beber [...]” e os dois pilares das narrativas: os arquétipos do
“camponés sedentdrio” e do “viandante marinheiro” (BENJAMIN, 1992, p.28). Tais narrativas
muitas vezes apontam para um dualismo entre mundos que se afirmam, se complementam e
se opdem, tornando-se pretextos tedricos para diversas questdes filosoficas, ideoldgicas e

politicas até os dias atuais.

Caim, o primeiro camponés da mitologia cristd, comete o fratricidio tomando para si
as ovelhas do irmao. Amaldigcoado, é obrigado a fugir para Nod. Uma viagem eterna
de expiacdo na qual a sua falta permanecera sempre entranhada em seu ser. Caim é
o incontrolavel, aquele que ndo obedece a lei e que, por ndo seguir em conformidade
com a lei, é punido com exclusdo e intolerancia.

Entre as narrativas gregas, Gyges é o pastor que, durante uma tempestade e apds
um violento tremor, vé a terra sobre a qual apascentava seu rebanho abrir-se. Ao
entrar na fenda, encontra um corpo e arranca da mado do defunto um anel que Ihe
garante a invisibilidade. Ao tornar-se senhor de si, sai em busca da satisfagdo de seus
desejos: seduz a mulher do rei e toma o poder. Gyges € a representacdo daquele que
se liberta de suas amarras, mas que ao mesmo tempo passa a ser temido por ser
insondavel, porque ndo pode ser testemunhado.
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Hermes, deus da mitologia grega, no mesmo dia em que nasce, furta uma parte do
rebanho que era guardado por seu irmdo Apolo, o pastor. Ao chegar numa gruta,
sacrifica duas novilhas aos deuses e divide-as em doze partes, uma para cada um dos
onze e se promove a décimo segundo. Esconde o resto do rebanho e no caminho de
volta cria uma lira a partir de um casco de tartaruga. Quando o irmao descobre o
roubo é enveredado e acaba por trocar seu rebanho pela lira e seu caduceu, por uma
flauta. Hermes é o poder de ligar e desligar-se, de criar e de estar sempre em
movimento. Um deus que se eleva a condicdo de deus a partir de suas a¢Ges, mas é
tido como ardiloso e enganador. E o protetor dos ladrdes e dos viajantes.

(Notas diversas, Fortaleza, abril de 2015.)

Essas narrativas vao construindo uma imagem do movente, do némade, do exilado, do
viajante, como alguém que inquieta e perturba a ordem de uma sociedade instituida porque
é impossivel de sondar, de controlar. Aquele que vaga e percorre em oposicdo ao enraizado.
“A agua dos riachos, corrente e inapreensivel, viva, contra a mineralidade das pedras mortas.
O rio e a drvore” (ONFRAY, 2015, p.11). Uma mobilidade que pode ser auto impingida ou nao.
Ha exemplos de narrativas que nos colocam em contato com personagens que embarcam
brava e conscientemente em suas aventuras tal como Hermod, deus da mitologia ndérdica, que
viaja ao mundo dos mortos para trazer seu irmdo de volta. E hd os que, além de sairem em
busca da realizagdo de proezas, sao colocados nesta situacdao de jornada, como Ulisses
envolvido pelos deuses em diversas aventuras em sua odisseia para voltar aos bracos de
Penélope. Nestas narrativas, os personagens permanecem sempre como empreendedores de
um caminho de provas e realiza¢des que culmina com a transformacao da consciéncia. O tema
do mito permanece o mesmo: a maturag¢do do individuo através de um caminho a seguir e,
depois disso, o sair do ciclo, fazer o retorno, compreendendo como se relacionar com a

sociedade, com a natureza e com o cosmos. S3o, de certa forma, todos viajantes.
Mas o que é uma viagem? Em que me interessa seu imaginario?

Uma viagem pode ser definida como um movimento individual ou coletivo para uma
area longe de sua origem, por meios diversos de locomocdo. Esta, no entanto, é uma ideia
recente. Antes do século XVII uma viagem podia ser entendida mais como forma de
empreender um caminho do que como o deslocamento de um ponto de partida a outro ponto
de chegada (SUTIL, 2005, p.48). Em sua origem provencal, mais especificamente catald, a

etimologia da palavra viatge seria uma corrupcdo da palavra latina viaticum® que designa as

> Com o passar do tempo, o viadtico mudou de sentido e veio a designar o sacramento cristio da eucaristia
levado a casa do enfermo que nao poderia ir a igreja comungar: a héstia que, tal como a moeda dada a Caronte,
era a providéncia para que fosse feita a travessia, a passagem.
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provisGes levadas através da via, pela estrada. Segundo Sutil (2005), a transformacdo da ideia
de viagem pode ser percebida também através das motivagdes das viagens e dos viajantes.
Desde a antiguidade até o final do século XVIII as viagens possuiam efeitos praticos e
utilitdrios: buscar alimento, conhecer lugares, trocar saber, descobrir novas terras para
colonizar; e eram empreendidas por motivos de sobrevivéncia, comerciais, religiosos, bélicos
ou cientificos. J& o século XIX, que conhece o avango tecnoldgico industrial, faz surgir o
fenbmeno do turismo, relacionado ao lazer e ao écio. Seja dentro dos limites de um pais ou
para fora de suas fronteiras. Por meio de trem, barco, avido ou até mesmo de foguete. Como
partida definitiva ou com data pra voltar. Fisica ou alucinégena. A viagem se impregna deste
desejo de experimentar todas as sensa¢des ao mesmo tempo. Mas, mais do que a busca pelo
paraiso, se viaja para verificar algo. Aquele que viaja ndo sabe o que encontrard, por mais que
sua viagem seja programada, planejada. Todo viajante carrega consigo o seu mundo e no
encontro com o outro, coloca em contato sua prépria cultura com a cultura daqueles que

encontra.

Até aqui, o esbogo de uma iconografia: a fluidez e maleabilidade do elemento 4gua; a
experiéncia de fronteira que pede um novo corpo; a terra natal e a casa que precisa ser
abandonada; o fascinio pelos livros e pelas histérias; o movimento das partidas e regressos; a
viagem em seu imaginario. Tudo me parece estar inscrito no corpo e é a partir desse estofo
que tento recriar imagens e também pensamento. S3o matérias que compdem e a0 mesmo
tempo organizam o processo de criacdo/escrita. Que me possibilitam operar mais por
bordejamentos (tangenciais e sutis) do que por cruzamentos (mais incisivos e diretos). No
desejo de ensaiar outras formas de compreensao do mundo, é Calvino (1990b) que me instiga
este exercicio da linguagem, de um pensar como funcdo existencial que busca a leveza como
uma reacdo ao peso do viver. A propoésito disto, a metafora que ele propde é transparente:
Perseu recusa-se a olhar a Gérgona diretamente nos olhos. Eu ndo deixo de langar um olhar
para a realidade, mas o faco de maneira indireta. Trata-se desta tentativa de chegar mais perto

das coisas sem aborda-las incisivamente, cirurgicamente. Trata-se de bordeja-las. Corteja-las.

A 3agua seguirda em curso, viajando através de veios dos rios, cortando e irrigando a

carne da terra, seguindo o percurso até seu destino, seu sonho, seu chamado —o mar.

Ent3o ao mar!
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Entre o querer a viagem e a escolha de um destino

Galeano conta esta histdria de Diego, que ndo conhecia o mar. O pai, Santiago, levou
o0 menino numa viagem de descoberta: depois da caminhada, ao atravessar as dunas
altas, o mar estava ali bem diante dos olhos de Diego. O menino ficou mudo diante
de tanta beleza. Depois de um tempo, ainda tremendo e gaguejando, pede ao pai:
me ajuda a olhar!

(Notas diversas, Fortaleza, agosto 2014.)

No encontro com o mar a constatacdo: a imensidao se esparrama por todos os lados.

Para onde olhar? E, além do que a vista alcanca, quais lugares escolher para sondar?

Bachelard (1997, p.76) afirma que se navega menos por necessidade ou por utilidade
do que por um desejo poderoso. Quem é do mar, entende o chamado do mar. Quando ele
chama ndo é apenas para cumprir uma tarefa que nos requer o exterior. Ndo é pelo mero
navegar. Navegar, do latim navis e agere, significa conduzir uma nave. E um misto de arte e
ciéncia que implica planejar e executar uma viagem através de uma rota estabelecida.
Navegar é preciso. E a principal atividade da navegacdo é a determinacdo com precisdo da
posicao atual, para possivel comparag¢ao com posi¢des previstas ou desejadas. O chamado do
mar é outro, é mais profundo. E um chamado para a aventura. E se aventurar n3o é preciso, é
uma atitude, um lancgar-se ao incerto, um quase heroismo. Nao se legitima por sua utilidade.
Pressuple interesses maiores, “quiméricos” e “fabulosos”, que ndo sdo calculdveis. O
chamado do mar é um chamado ao qual o sujeito responde numa obediéncia a ordem que se
pronuncia nele e que ndo fala através da razao. A pista entdo é de que talvez “Nao escolhemos
os lugares de predilecdo, somos requisitados por eles” (ONFRAY, 2015, p.20). Logo, a escolha
do destino ndo parece ser aleatdria. E se o desejo pela viagem nasce desde as imagens
primordiais que constituem o sujeito e que definem seus tropismos, para além da iconografia
inscrita no corpo, existem também as paisagens que ainda ndo foram vistas mas, que ja foram
sonhadas. A escolha do destino parte do olhar que tenta enxergar além dos horizontes de seu
territério. Uma escolha que estd ligada aquilo com que o corpo se alimenta, sejam
informacgdes ou experiéncias que vao sendo lentamente digeridas e gerando as forcas para o
movimento: mapas de outros viajantes, registros de paisagens, relatos de aventuras que
outros navegadores ja vivenciaram ao langcarem-se no mar de possibilidades. E além disso,

nesta espécie de cumulacdo do desejo pela viagem, ha também a influéncia dos efeitos de
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desregramento dos sentidos: as obras da literatura, os poemas, as sonoridades, os afetos, as

paixoes, enfim, toda carne que se gruda ao esqueleto.

Abandonar a casa

Ha sempre essa sombra de ansiedade: sera que o destino que requisita correspondera
a ideia que se faz dele? Durante o processo de cumulagdo do desejo, no tempo que antecede
a partida para encontrar o destino que chama, inevitavelmente ja se comeca a imagina-lo, seja
através dos relatos dos outros —as aventuras, rotas ja tracadas, algumas lembrangas, imagens
fixadas, fatos e eventos, os cheiros, as cores, os sabores — ou mesmo através dos préprios
sonhos. A leitura apaixonada desses relatos, mesmo que leve e frugal, serve para instigar esse
desejo da viagem, para despertar a curiosidade pelo destino sonhado. Mas essas referéncias
ndo devem ser feitas de guia. A referéncia em excesso impede de verificar a evidéncia. E

preciso ver com os proprios olhos. Abandonar os habitos. Sair da casa. A casa que s existe

para ser abandonada.

Que casa é essa? Que espaco é esse em que encontrei abrigo e que por mim ja foi
verdadeiramente habitado? Sem a casa “[...] o homem seria um ser disperso” (BACHELARD,
1978, p. 201), ela integra os nossos sonhos e pensamentos, nossas memarias. Ela nos da um

sentido de continuidade.

Em suma, a casa natal inscreveu em nds a hierarquia das diversas fung¢des de habitar.
Somos o diagrama das fungdes de habitar aquela casa e todas as outras ndo sdo mais
que variacbes de um tema fundamental. A palavra habito é uma palavra usada
demais para explicar essa ligacdo apaixonada de nosso corpo que ndo esquece a casa
inolvidavel (BACHELARD, 1978, p.207).

Abandonar a casa para chegar a saber de si. Ao mudar o lugar comum do habitar,
modificar as referéncias e perceber, entdo, o que sobra daquilo que somos sem a mediacdo
dos vinculos que vao sendo suprimidos. Para evocar essa casa que ja abrigou alguns de meus
sonhos, ndo pretendo fazer descricdes minuciosas. Apenas tentarei compor um mosaico de
pensamentos e experiéncias que possam desvelar os valores que levarei adiante comigo

durante a viagem.
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O drama como método de ensino

Foi no ano de 2001, durante um dos estagios obrigatdrios do curso de Licenciatura em
Educacdo Artistica® da Universidade do Estado de Santa Catarina, que minha entrada no
campo de estudos do drama aconteceu. Formamos um grupo de pessoas, entre estudantes
de graduacdo e comunidade, e nos reunimos em um condominio na cidade de Florianépolis
(Ilha do Desterro’) para experimentar a teatralidade do RPG2. A ambientacdo escolhida para
0 jogo (A Mdscara®) envolve um cendrio punk gético de vampiros e tem como objetivo
desenvolver o senso de individuo e de humanidade de cada personagem. Assim, a ideia era
gque cada participante do processo interpretaria um vampiro criado por ele mesmo e que
tentaria, dentro do contexto do jogo, agir frente as situacdes introduzidas por um mestre®® ja
habituado as convencdes do jogo, lancando-nos no universo do storytelling!'. Criamos as
personagens (através de cartelas que incluiam histérias de vida, caracteristicas fisicas e

psicoldgicas); dividimos os grupos em cldas (cada qual com um histérico diferente,

caracteristicas de linhagem, tradi¢cbes, organizacbes e hierarquias especificas);

® De acordo com a proposta curricular, o curso de Educagdo Artistica da UDESC comeca a funcionar por meio de
decreto em 1973, como licenciatura plena e com duas habilitagdes: Musica e Artes Plasticas. A partir de 1986,
uma nova habilitacdo é autorizada: Artes Cénicas. Em 1998 o curso passa por uma reformulagdo curricular e
novamente em 2003 se iniciam as discussdes que culminardo em uma nova reforma, aprovada em 2006. E neste
momento que o curso passa a ser designado como Curso de Licenciatura e Bacharelado em Teatro.

7 Originalmente denominada llha de Santa Catarina por Francisco Dias Velho, fundador do povoado, continuou
por muito tempo sendo assim chamada inclusive até se tornar uma vila com o nome de Nossa Senhora do
Desterro (padroeira dos que foram obrigados a deixar sua patria para se refugiar ou procurar trabalho em outras
terras e cujos devotos, saudosos da terra natal, pedem para encontrar compreensdo e simpatia nas terras
adotivas). Com a Proclamacdo da Republica elevou-se a cidade e passou a se chamar apenas Desterro, nome que
desagradava parte dos moradores. Com o fim da Revolugdo Federalista em 1894 e em homenagem ao entdo
presidente da Republica Floriano Peixoto, Hercilio Luz mudou o nome para Floriandpolis mesmo enfrentando
grande resisténcia, uma vez que Floriano Peixoto ndo tinha popularidade em Desterro e a populagdo se opunha
a0 seu governo.

8 0 RPG é uma sigla que designa o Role Playing Game que, antes de constituir-se como um tipo de jogo, trata-se
de uma “filosofia de jogo” na qual os jogadores interpretam papéis ou personagens de um mundo de ficcdo
através de uma histdria iniciada e conduzida por um mestre e onde decidem o desenrolar da narrativa
obedecendo a um sistema de regras. Pode ser jogado no papel, em tabuleiros ou na versao ao vivo. Sua origem
esta relacionada ao desenvolvimento dos jogos de guerra no inicio dos anos 70, nos EUA.

° Trata-se de um cendrio de jogo baseado no sistema storyteller, publicado em 1991 pela editora White Wolf.

0 No jogo de RPG o “mestre de jogo” ou “narrador” é um jogador especial que controla o jogo, apresenta o
cenario, o objetivo da aventura, introduz o enredo. Ele precisa conhecer bem o sistema de jogo e preparar-se
para cada aventura, pois através da aplicacdo de regras especificas do jogo propde desafios e obstaculos.

11 Storytelling designa a atividade narrativa — de contar histérias num jogo de RPG.
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experimentamos cenicamente essas personagens através de jogos teatrais que envolviam a
fisicalizacdo de agdes; criamos, considerando as caracteristicas de cada cla, figurinos
individuais a partir da pesquisa de cada jogador; e, por fim, nos reunimos para uma

performance Live Action*?.

O espaco escolhido para o Live Action ficava no alto do morro da Lagoa, uma das
localidades mais tradicionais da ilha, na qual foi fundada a primeira freguesia da cidade, em
meados de 1750. Muitas das construcdes coloniais ali estdo preservadas e a casa antiga foi

cenicamente ambientada com folhas, com velas e outros diversos objetos.

A sensacgdo de estar completamente envolvida pela atmosfera e pela narrativa foi
me tomando durante o desenvolvimento do Live Action a medida em que os
estimulos, dispostos no ambiente e inseridos durante o jogo faziam evoluir a
narrativa que adentrou a noite. Eram tdo convidativos para “entrar no clima” a forma
como se apresentavam os clds, vestidos de acordo com suas caracteristicas préprias,
as situagbes em que eu podia visualiza-los em confabulagdo, o cruzamento dos
olhares suspeitos, o esconderijo de um dos clds no cemitério atras da igreja antiga,
a caminhada de um grupo que cruzava a estrada de terra junto a uma matilha de
cdes que deliberadamente os seguia (como aquilo era possivel?). Algumas
personagens desapareciam e outras apareciam de repente. Objetos traziam
informagdes ou sugeriam significados misteriosos. Minha impressdao de que aquilo
ultrapassava o limite da fic¢do foi tdo forte ao associar a narrativa aos estimulos, que
minha personagem acabou por sucumbir por conta disto: extasiada com o resultado
estético, fui atacada num momento de fraqueza, de deslumbre. Minha personagem
foi eliminada do jogo (FREITAS, 2012, p. 09-10).

Este relato sobre o contexto dessa experiéncia estética revela exatamente uma
caracteristica, baseada no manuseio consciente do tempo e do espac¢o da ficcdo, que me
afetou ao ponto de me fazer desejar conhecer mais sobre o drama. Foi através do resultado
desse processo, que compreendi o potencial de envolvimento que é gerado a partir desse
manuseio consciente, entre outros aspectos. Coordenado pela Prof. Dra. Beatriz Cabral,
responsavel pela introducdo das pesquisas sobre o drama no Brasil, esse experimento
associava o jogo de RPG a algumas estratégias do drama para estimular a criagcdo por parte
das pessoas participantes e posteriormente proceder a organizacdo desta criacdo. Eu ja havia

passado por uma primeira experiéncia em drama com Cabral durante o curso, porém, a énfase

12 | jve action é uma variac3o de RPG na qual os jogadores interpretam os personagens ao vivo. A ambientacio
ndo é apenas criada através da imaginagdo, mas estimulada por um cendrio real. Esta é a forma de RPG que mais
se aproxima do teatro, pela capacidade de levar a uma interagdo mais fisica entre personagens.



36

na experimentacdo de uma possivel teatralidade durante esse processo foi o aspecto

revelador de meu interesse.

O drama, como campo de estudos, vem se consolidando desde o inicio do século XX.
Talvez por ter sua estruturacao, finalidade e massivo desenvolvimento em contextos
educacionais de paises de origem anglo-saxonica (Inglaterra, Australia, EUA), o uso dessa
nomenclatura proponha certa confusao em paises de lingua latina. Além disso, a diversificada
gama de pesquisas e praticas com o drama em sala de aula e fora dela tem disseminado
propostas conceituais diferentes para nomear essas experiéncias pautadas essencialmente na
atividade dramatica. Logo, o drama foi ganhando terminologias diferentes de acordo com as
abordagens em seus respectivos contextos: drama na educacdo, drama desenvolvimentista,
drama terapia, sociodrama, live action roleplay, teatro de site-specific, drama processo.

Sua relacdo com o género dramatico pode ser tomada na medida em que designa um
instrumental sistematico, com vistas a construcao de narrativa a partir da imitacdo de agdes.
Neste sentido, ele pressupde a autoria tanto da narrativa como da encenac¢do; no entanto, o
drama ndo se fixa em uma forma literaria. Sempre que um texto é utilizado ele passa por
adaptacbes em sua forma, servindo como um modelo ou disparo para a criacdo. A opc¢ao pela
palavra drama vem substituir a palavra teatro, porque a atividade se baseia muito mais na
experiéncia do momento presente do que no estudo de um texto e na encenacao deste texto
com o objetivo de apresentd-lo diante de uma plateia. Além disso, na concepcdo de parte dos
tedricos desse campo, a principio ele ndo se remeteria a funcdo teatral como fenémeno

porque nao é definido pela relacdo ator e espectador fora do processo.

Segundo Cabral (2012, p.12), o drama como método de ensino se organiza em torno
de um eixo curricular ou tema gerador e baseia-se num processo de exploracdo de formas e
conteudos determinados por um foco de investigacdo. Esta exploracdo é feita através do
roleplay — o desempenho de papéis de maneira improvisada e fundamenta-se mais
fortemente na interacao verbal entre as pessoas participantes, instigando a resolucdo de
problemas (tensGes e conflitos) que demandam solucdes, acbes e atitudes que apresentam
perspectivas diferentes das quais se esta habituado. Apresentando um carater processual, o

drama se desenvolve em episédios — unidades cénicas que ndo sdo pré-determinadas, mas
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descobertas no curso da propria atividade dramdtica regrada pelo instrumental bastante
variado de estratégias e convencdes.!3

Qualquer tema pode dar origem a um processo de drama. Em sua estrutura, um
processo geralmente apresenta as seguintes caracteristicas: cria um contexto de fic¢ao, que
pode ou n3o ser baseado em um pré-texto'* e que possibilita a investigacdo das situacdes que
surgirdo no decurso da atividade dentro deste contexto de ficgdo; define papéis, funcdes e/ou
caracteristicas para os participantes, viabilizando que a investigacdo seja feita em processo
através do roleplay, tendo como foco a agao dramatica, o contraste de perspectivas, o
dissenso e a tomada de decisdes geralmente associadas ao coletivo; enfatiza aspectos
sensoriais ao lancar mdo de estratégias para criacdo baseadas em recursos como, por
exemplo, a teoria do estimulo composto!®> e a ambientacdo cénica que, aliados a tensdo
gerada na investigacdo dos elementos para o jogo, produzem envolvimento e imersao dos
participantes; e desenvolve-se através de episédios que inicialmente sdao minimamente

planejados para favorecer a improvisacdo e a pesquisa.

Sete anos depois daquela experiéncia com A Mdscara, quando lecionava na cidade de
Blumenau, dois processos me remeteram de volta ao territério do drama, ambos com
estudantes de uma escola da rede particular de ensino. A primeira surgiu como alternativa a
dificuldade de viabilizar a aprendizagem teatral, com criancas entre 9 e 11 anos matriculadas
em periodo integral (ja exaustas de permanecer tanto tempo na escola, carentes de atencao,
apresentando dificuldades cotidianas de relacionamento e sedentos por uma liberdade maior
dos processos de escolarizacao). Lembrei de um dos pré-textos utilizados por O’Neill (1995),
cuja descricdo é feita no prélogo de Drama Worlds: o retorno de Frank Miller. Preparo as

cadeiras em circulo, fecho as persianas, e fico sentada em siléncio numa cadeira segurando

13 para saber mais sobre este instrumental de estratégias e convencdes é possivel acessar um glossario elaborado
durante as pesquisas para elaboracdo de minha dissertacdo de mestrado. Disponivel em
http://tede.udesc.br/handle/handle/1257.

14 Trata-se de uma express3o em drama trazida por Cecily O’Neill (1995), que designa uma forma suporte para
os significados que serdo explorados no drama. Esta forma suporte pode ser um texto imagético, literario ou até
mesmo uma coletanea de textos sobre um mesmo tema que guia as opgbes do professor durante o processo.

15 A teoria do estimulo composto foi desenvolvida por John Somers (1994) e parte do uso de uma série de
artefatos — objetos, fotografias, cartas e outros documentos fechados de forma adequada num recipiente — que
funcionam como alavanca para impulsionar o processo dramatico. Estes estimulos vdo tornando-se menos
importantes a medida que a imaginagdo do grupo se fortalece, no entanto, poderdo funcionar como uma
referéncia continua aos fatos que Ihe deram origem no decorrer do processo dramatico.


http://tede.udesc.br/handle/handle/1257
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uma folha de papel — uma carta. Elas chegam de outras atividades com euforia mas, ao
perceberem que estou imdvel, com aparéncia preocupada e que seguro uma carta, vao aos
poucos silenciando. Depois de ser questionada, finalmente disse que esperava por elas e que
tinha uma informacao que deveriam saber o quanto antes. Uma informacao que afetava a
todos nds, porque todos estavamos envolvidos. Disse que havia recebido a carta naquela
manha e que ela dizia que Frank Miller estava voltando a cidade. Pronto. O desafio estava
lancado: quem era Frank Miller e o que ele queria ao voltar a cidade? A carta, que passou de
mao em mao, criou expectativa e estabeleceu um padrao de comportamento, dinamizando o
processo. A partir da introdug¢dao de materiais para criacao (estimulos compostos), a sequéncia
da narrativa foi surgindo e sendo tecida aos poucos: organizar a cidade, quais papéis assumir,
situagdes de espera, reunides para saber o que dizer a ele quando chegasse, preparagao para
a chegada, encontros improvisados etc. A cada encontro surgiam mais elementos em nossa
narrativa totalmente livre e acatdvamos todas as decisGes, desde que aceitas pelo conjunto.
Uma das coisas mais interessantes e que levaram a narrativa para outra direcdo, é que,
movidos pela curiosidade, as criangas foram pesquisar quem era Frank Miller e descobriram
(para meu espanto, que acreditava ser apenas um personagem de ficcdo) que um Frank Miller
de fato existia e que era um desenhista de histdrias em quadrinhos. A descoberta estimulou
ainda mais o processo que se desenrolou por todo o semestre, das dramatizagdes livres,
seguiu para a criacdo de personagens super-heradis e de curtas histérias que seriam mostradas

para Frank Miller quando chegasse a cidade.

O segundo processo foi quando me deparei com a proposta pedagogica da escola,
pautada na investigacdo e pesquisa por meio de projetos, e pude abordar os conteudos para
a disciplina de artes (trabalhando os conteldos das quatro linguagens) para o quarto ano do
ensino fundamental, pensando na caracteristica investigativa do drama. Minha tarefa neste
sentido foi organizar o processo de maneira que a aprendizagem dos conteldos, sugeridos
pelos referenciais norteadores do curriculo, pudessem ser desenvolvidos num projeto que
durou um semestre. A aprendizagem se daria no contato com informacdes trazidas por mim,
com obras, com imagens e videos, com o didlogo com os colegas, com motivacoes préprias e
do ambiente da escola. O foco era a maneira de relacionar fatos histéricos, conceitos, valores,
atitudes e procedimentos em arte de maneira ludica. Recordo-me de ter trabalhado através

de episddios que se desenrolavam nos encontros semanais, com a divisdo de grupos por
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elementos, criacdo de fichas de personagens individuais para a atividade dramatica,
organizagao social e de fungbes (relativo ao contexto de ficcdo) dentro dos grupos. A cada
encontro uma tarefa a ser cumprida para a préxima semana. Foram criados mapas, utilizaram
o espaco da escola como ambientagao cénica, se envolveram em atividades com ritos, dancas,
pinturas corporais, criaram bastdes, esculturas em argila, trabalharam simbologias, dentre

outros aspectos que extrapolavam o ambiente de sala de aula.

Ambas experiéncias criaram uma marca em minha atuagcdo nesse campo, pois aquela
maneira ludica de tratar os conteldos parecia envolver de fato as pessoas com o material
disponibilizado. O primeiro processo foi mais pautado no estimulo a dramatizacado e o segundo
se constituiu de uma espécie de adaptacao de alguns dos principios que norteiam o trabalho
com o método, a partir de seu enfoque pedagdgico, mas ainda com vistas ao cumprimento de
objetivos curriculares dentro da disciplina de Artes. Instigada pelas questdes que foram
surgindo, decido retomar o trajeto de volta a ilha de Desterro em 2010 para, neste
movimento, organizar uma pesquisa sobre a contribuicdo das ambientacdes e dos estimulos
compostos para o processo de imersdao neste ambiente criativo-pedagogico do drama. A
pesquisa resultou em uma dissertacdo de mestrado, intitulada Ambiente e prdticas de drama:
experiéncia e imersdo (FREITAS, 2012), e me permitiu aprofundar saberes sobre os
fundamentos do método. Além disso, foi possivel entender melhor em que consistiam e como
podiam ser manuseados esses aspectos que produziam um maior envolvimento com o

processo e com a narrativa criada.

De volta a Blumenau, estimulada pelas descobertas da pesquisa, iniciei um trabalho no
programa Mais Educa¢do em uma escola da rede publica municipal de ensino, com estudantes
entre 9 e 12 anos. Vivendo com os lobos partiu de outro pré-texto sugerido por O'Neill (1995)
— Chapeuzinho Vermelho. O manuseio deste pré-texto, que eu ja conhecia da minha primeira
experiéncia com o drama ainda como estudante de graduacao e que foi melhor compreendido
durante as pesquisas no mestrado, me aproximou mais dos principios do método, agora
relacionando mais ativamente teoria e pratica. Mesmo com apenas um encontro semanal de
sessenta minutos, disparei e viabilizei um processo de criacdo coletiva de narrativa que
envolvia aspectos tematicos relacionados a informacao, ética e manipulacao genética. Foram
doze encontros divididos em episddios ansiosamente aguardados pelas estudantes e pelos

estudantes. Nesses encontros, propus um brainstorm que foi precedido de um jogo de
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telefone sem fio e da conversa sobre desvios de comunicacdo e sobre boatos. A criacdo do
pretexto partiu da narrativa da histéria de chapeuzinho da forma como o grupo a conhecia. A
criacdo do contexto de ficcao foi explorada através de improvisacdes e criacdo de personagens
individuais e coletivos até ser introduzido o problema: um boato sobre misteriosos
desaparecimentos e sua relacdo com sons estranhos na mata préxima a vila. Foram
investigadas diversas situagdes que iam sendo levantadas com utilizagdao de improvisagdes.
Como professor-personagem, introduzi os estimulos compostos para desenrolar as tramas da
narrativa e, fora do personagem, orientei o grupo a organizar as cenas criadas por meio de
convengdes teatrais. A narrativa criada foi sendo apropriada pelo grupo de estudantes
gradativamente. Durante o processo, foram redigidas solicitacdes, desenhados mapas,
divididas funcgbes, foram feitas investigacGes, dados de pesquisa foram trabalhados,
momentos fotografados, registrados, hipéteses foram levantadas e resultados de pesquisa
foram apresentados. Tiveram que decidir em grupo, dividir, desempenhar e revezar papéis,
entender a distribuicdo de poderes, organizar material, figurino e espaco, zelar pelo material
criado em conjunto. Criar personagens, cenas, cenarios, didlogos e também elementos para a
narrativa. E tudo isto de forma natural e dentro do contexto de ficcdo, amparados pela

ludicidade e envolvidos pelo prazer do jogo.

Foi por meio desta experiéncia que o entendimento do drama como método de ensino
gue se organiza em torno da atividade de pesquisa ficou cada vez mais evidente para mim.
Tudo envolvia uma sistematica. O desejo movendo as descobertas. Tal qual num método de
pesquisa, é possivel elencar as etapas que envolvem este processo: na primeira se delimita o
problema, com definicdo de um argumento e a introdu¢dao de uma questdo; ha também
introducdo de estimulos, dados a serem trabalhados para o levantamento de hipdteses e
aprofundamento dos dados a partir de estratégias diversas. Com este material levantado, os
dados e as hipdteses, a sequéncia nos pede uma testagem das hipdteses através de
experimentacdes numa segunda etapa, desenvolvendo-se de maneira processual afim de criar
uma nova tese, um discurso, uma narrativa. A terceira etapa se apresenta como fase de
selecdo e formalizacdo que culminara na etapa de comunicac3o. E impossivel ndo reconhecer
um carater investigativo do drama. Mesmo que o objetivo do drama nao seja explicitamente
compreender aspectos basicos de uma pesquisa, ele estimula a pesquisa, constituindo-se

como método. Ao pesquisar, aprende-se sobre alguma coisa. Aprende-se ndo porque alguém
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ensina e sim porque a situagao de ficgdo ensina, através do envolvimento real, de forma ludica
e prazerosa. E por meio da atividade dramatica, neste jogo de manter um papel dentro do
contexto e a liberdade (mesmo que restrita) de decidir para onde caminha a narrativa, que se
possibilita uma experiéncia. Viver uma situagao através do drama pode colocar o tempo em
perspectiva e criar um contexto de ficcdo através do qual eu possa me apropriar da

experiéncia dando maior atenc¢do aos detalhes.

Isso acaba por revelar um aspecto que diz respeito a identificacdo dos participantes
com esse contexto e que implica, segundo Bolton (1999, p.251), uma tensao entre imitacao e
invencdo e que se baseia na relagdo do participante com sua realidade e com a ficgao
instaurada. As experiéncias que o participante traz podem tomar lugar ou podem ser
confrontadas diante das situacdes que vao se apresentando. Simultaneamente, o contexto de
ficcdo permite o desenvolvimento de uma caracteristica um tanto mais estética durante o

manuseio do tempo e do espaco da ficcdo, criando ficgdo.

A atividade do roleplay liga-se a teoria dos jogos por estar baseada na prépria atividade
dramatica, no jogo dramdtico, na ludicidade. Portanto, ndo é preciso ser ator para entrar no
universo da atuacdo por meio do drama. O acesso se da através da suspensao da descrenca,
do acreditar no contexto instaurado pela ficcdo. Aqui, é possivel apontar também uma énfase
no momento presente, viabilizada pelo engajamento com a materialidade que é apresentada
e com os dados que vao sendo introduzidos durante o jogo. Esta énfase no momento presente
ndo permite que as descobertas sejam repetidas, porém o fluxo do jogo dramatico pode ser

interrompido e ganha um desenvolvimento episddico.

Um dos pontos de partida da discussdo de Bolton (1999) é que nao existe diferenca
conceitual entre “[...] uma crianca atuando na sala de aula e o ator performando no teatro”
(HORNBROOK, 1989 apud DAVIS in BOLTON, 1999, p. XIll, traducdo nossa). A preocupacao
dele tem sido a de aprofundar o que é teatral nessa forma de “jogo de faz de conta”, para que
ele abrace o poder inerente de “ir sendo” de quem joga. Por isso sua pesquisa focaliza a
exploracdo da qualidade do envolvimento no momento imediato do drama. Quando os
participantes se envolvem no processo, com suas personagens, acabam por operar num

III

“modo existencial” mais do que no “modo descritivo”, mas para isso é necessario que se
submeta e confie na situacdo a fim de realmente experimenta-la. Davis (in BOLTON, 1999,

p.XVI, tradugdo nossa) ainda afirma que muitas das pesquisas sobre o drama na educagao nos
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ultimos quarenta anos “[...] foram sobre o envolvimento produtivo com este momento
presente: o ‘now time’ de Heathcote, o ‘it’s happening to me now’ de Bolton e o ‘I’‘m watching

III

it happen to me now’ de O’Neill.” Tudo tendendo ao significado da experiéncia deste

momento presente.

O drama como modelo pedagdgico teatral

O debate e as diversas experimenta¢des em torno do drama, que a principio se
interessava mais pelo desenvolvimento da autoexpressao e da criatividade, acabaram por
trazer a tona, com Dorothy Heathcote (1995) e Gavin Bolton (1992; 1995), uma énfase em sua
importancia para o processo de aprendizagem. O drama nas salas de aulas da Inglaterra
passou a ser desenvolvido com o objetivo de promover insights em matérias subjetivas, a
motivar a pesquisa, a construir saber e facilitar o desenvolvimento da linguagem a partir de
qualquer disciplina do curriculo, trabalhando de maneira multi, inter e transdisciplinar. Houve

uma instrumentalizagcdo do drama e do teatro nas escolas da Inglaterra.

No Brasil, o drama segue muito do corolario das experiéncias de Heathcote e Bolton,
mas dialoga principalmente com as ideias de Cecily O’Neill (1995). Embora existam estudos
do drama como ferramenta para aprendizagem em outras matérias, a exemplo da aquisi¢ao
de um segunda lingua (HITOTUZI, 2014), ele vai ser investigado como uma abordagem para o
préprio ensino do teatro, seja como possibilidade metodoldgica para iniciagao teatral na
educacdo infantil (MEDEIRQS, 2015), em suas relacbes com a teatralidade (VIDOR, 2008),
como abordagem para investigacdo e criacdo vocal e sonora (GUERRA, 2010), sobre as

possiveis relagdes entre drama, internet e ensino (MENEGAZ, 2016), entre outros.

O drama processo, como é chamado por O’Neill (1995), pretende ser um modelo
pedagodgico teatral cujos objetivos ultrapassam o simples atendimento de necessidades
curriculares sendo capaz de gerar tanto o prazer quanto a educacdo estética, porque as
pessoas participantes ja ndo sdo aprendizes, mas agentes produtores e consumidores de
teatro. Cabral (2010, p.4), compartilha as ideias de O’Neill e também de David Hornbrook ao
afirmar que “[...] o drama, para se legitimar dentro do campo pedagdgico precisa ser visto
como uma forma de estimular a experiéncia central as artes — a do reconhecimento estético,

ue é adquirido em decorréncia do impacto de uma experiéncia vivida e indutiva.” E nesta
d d d d to d d dutiva.” E t
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direcdo que, ao se pesquisar e desenvolver o drama em contextos de ensino do teatro no
Brasil, busca-se com ele uma abordagem mais estética e artistica ao criar duas perspectivas
complementares: a pesquisa sobre o procedimento do “professor dramaturg”, que focaliza
parametros estéticos e artisticos tanto de estrutura como de linguagem, ao adaptar uma
textualidade as condi¢cOes e motivacdes do grupo que coletivamente criard uma narrativa; a
pesquisa sobre o aspecto da teatralidade do “professor personagem”?®, que assume um papel
e entra no jogo interagindo diretamente e artisticamente com as pessoas participantes no
nivel da ficgdo. Ambas abordam os meios instrumentais, procedimentais e éticos, mas acima
de tudo as implica¢Oes estéticas envolvidas nas intervengdes de professores no drama, cuja

funcdo principal é organizar a estrutura do processo.

Tais perspectivas de pesquisa focalizam as praticas e reflexdes na figura de professores
como organizadores e condutores de todo o processo. Ao aproximarmos este modelo ao RPG,
caberia a eles/elas a fun¢do de “mestre do jogo” e durante a atividade de roleplay, poderiam
assumir personagens que seriam os non-players (personagens ndo manipuldveis, ndo jogaveis)
gue interagem com os participantes e que introduzem elementos que mobilizam a trama da
narrativa criada. Como dramaturg, a tarefa é selecionar e elaborar os parametros estéticos a
serem desenvolvidos. Tem-se, portanto, a consequéncia de que pode acabar por manipular a
narrativa: ao coordenar e organizar o processo, pode restringir as possibilidades de pesquisa
guando faz as perguntas, limitando as respostas a “isto ou aquilo”, interferindo nas
possibilidades de desenvolvimento da trama e também da maneira de contar esta narrativa.
Ao oferecer as possibilidades de desenvolvimento das formas, sugerindo os jogos e as
convencgdes a serem trabalhadas, pode agir e influenciar diretamente sobre as implicacbes

estéticas a serem construidas no processo.

Ao ser encarado como método, o drama privilegia a sistematica da pesquisa e o
desenvolvimento critico reflexivo sobre os temas a serem explorados. Ainda que faca valer
uma forma instrumentalizada de drama no ambito de ensino de primeiro e segundo graus, a

atividade vai facilitar a aquisicdo e fixacdo de conhecimentos em diversas areas, favorecendo

16 Esta expressdo deriva da estratégia de mediagdo criada por Dorothy Heathcote chamada Teacher in role.
Traduzida no Brasil por instigacdo da pesquisa de Beatriz Cabral, tal transposicdo do teacher in role (professor no
papel) para professor personagem foi feita ao serem consideradas duas quest&es: uma delas foi a dificuldade de
encontrar um termo adequado para role — que designa o “papel social” — e a outra foi o fato de que o teatro na
escola, no Brasil, estava tradicionalmente mais préximo aos jogos teatrais e ao teatro de animacao.
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uma aquisicdo que seja produto da investigacdo e do esforco do préprio participante em
produzir conhecimento. Cabe a professora, ao professor, criar e estimular o ambiente de

descobertas.

J4 ao ser abordado como modelo pedagdgico teatral, além dessas duas caracteristicas
intrinsecas, ainda amplia seus possiveis efeitos estéticos. Ao focalizar questdes relativas aos
procedimentos de professores como organizadores do processo, vai assumir-se como uma
metodologia para a aprendizagem do fazer teatral. Manipulando tempo e espaco de ficcao,
as sugestdes do professor dramaturg acabam por orientar as escolhas relativas a atuag¢ao dos
participantes. Basta atentar para as praticas de alguns dos tedricos do campo para que isto
figue mais evidente. Bolton (1999, p. 254-255) cita exemplos dessa intervencdo que acabam
por revelar diversas orienta¢Oes estéticas: seja uma abordagem que propicie uma escolha
mais realista, a exemplo de Cook; ou mais tolerante a acdo crua, como Finlay-Johnson; ou
voltadas para a exploragao do ritmo e gesto musical, como em Dalcroze; pautadas no uso da
voz e da expressao facial, como para Mackenzie; mais preocupadas com a forma: surpresa,
contraste e climax, como nas experiéncias de Newton; que buscam a criacdo de imagens,
como nos processos de Way; com énfase nos elementos teatrais a serem explorados, como

fazia Heathcote; ou voltados para evidenciar a ironia dramatica, como propde O’Neill.

E bastante vasto, portanto, o espectro e a poténcia das possibilidades do drama como
método e como modelo. Particularmente, por meio de minhas experiéncias como participante
de processos, das instigagcdes de pesquisa e das praticas pedagdégicas desenvolvidas, o drama
tornou-se um gesto comum através do qual produzi meu “em casa”, foi neste habitar que
produzi meu territdrio seguro. Assim, abandonar a casa nao significara se desfazer das raizes
ou deixar de lado o que se celebra de si, mas abdicar exatamente daquilo que se aprendeu
com a leitura e 0 exame muito precisos. O que se mantém sdo as intensidades, o impeto. E
preciso querer ainda e querer mais, com o corpo alerta, aberto. Assim o sonhador parte. Parte
em busca do desregramento dos sentidos. E j4 na porta de casa, no porto de embarque, que
a experiéncia se inicia: “[...] tudo é a incerteza sensual da vida sentida pela espinha abaixo

[...]” (CAMPOS, 1993, p. 29).

O gesto é apenas um ponto, um motivo: o drama é o tema que me levara para a

verdadeira aventura, para o improviso e para a criacdo.
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Compreendendo a formagao com um ato criativo de si mesmo, me vejo neste contexto
especifico de formagdo académica inicial de um artista pesquisador docente, cujas
caracteristicas e particularidades formativas sdo pressupostas por cada uma destas palavras
que compdem o trindmio. Artista liga-se ao latim ars, aquele que detém a “técnica”,
“habilidade natural ou adquirida” ou “capacidade de fazer alguma coisa”. Confunde-se
também com um tipo de técnica especifica relacionada a produgao de objetos com beleza
estética, ou aquilo que é esteticamente agraddvel aos sentidos. Pesquisador é aquele que
investiga, que busca, que procura com diligéncia a consecugdo do objetivo de criar fungdes. O
vocabulo docente, por sua vez, procede do latim docens, docentes, do verbo latino docere que

por sua vez significa "ensinar". O docente teria assim este objetivo de instruir e informar.

Entre os sentidos que posso atribuir a estas palavras, quais as conexdes e relagdes
possiveis? Como entram em ressonancia mutua? O artista, ao criar “agregados sensiveis”
(DELEUZE, 2013, p.158), assume-se como um pesquisador, no entanto, nem todo pesquisador
é um artista, embora crie funcées. Nem todo pesquisador é docente, mas todo docente,
mesmo que obedeca a uma ldgica de anexacdo, é também um pesquisador. Se docente e
artista sdo pesquisadores, existe este elemento, a pesquisa, que produz uma ressonancia
mutua. Cada um, a suas maneiras e meios, lidam com a cria¢do. Criar um objeto ou peca de
teatro ndao é mais dificil do que criar um conceito. O que recorre aqui € o movimento. Ao
pensar na perspectiva borromeana de equiparacao e amarracdo, no trindmio, as trés funcoes
entram em movimento e percutem umas nas outras, sem que exista um primado de uma

sobre a outra.

N3o poderia, portanto, aplicar, testar ou traduzir qualquer teoria, afirmar ou revogar
um método, um modelo. Apenas propor uma abertura a novos deslocamentos, percursos,
errancias e movimentos. Enfrentar um caminho evitando teorizar muito sobre ponto de
partida e chegada. Observar quais relacdes e conexdes surgem ao tomar o drama como
intercessor no movimento de criacdo. Aceitar e reconhecer o que emerge ou que vai se
construindo como pensamento e que ndo se desvincula das acdes e dos principios que ele
persegue. Compreender que o artista pesquisador docente improvisa, inventa e recebe sua
prépria obra, seu fazer. Ele é agente ativo, passivo e também testemunha desse processo.
Compreender de que maneira o seu pensamento opera e constrdi através de recorréncias e

de originalidades que surgem.
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Por esses horizontes, ndo serd necessdrio baixar uma ancora e sondar por teorias ou
teorizagdes pds-modernas. Antes disso sera preciso ter “pés-modernos”, que saiam em busca
do outro e que na contaminacao, no fluxo, nas linhas de fuga, descubram outras formas de
olhar o horizonte de saberes. Sera preciso tanto uma “Boaventura” como também sujar os

pés e o coracao de “Barros”. Serd preciso fluir.

A temeridade do viajante

A contemporaneidade parece apresentar hoje um rico panorama que vem demonstrar
um exercicio de pluralismo epistemolégico. Um pluralismo que acentua a diversidade de
perspectivas e que fornece uma experiéncia de mundo sem que se reduza tal experiéncia
multipla a uma unidade endurecida. Mesmo cientes de que a arte precede a ciéncia ao se
aproximar dos mitos, ao se produzir conhecimento sobre arte e através da arte seguiu-se por
muito tempo o corolario da ciéncia. Lacan (2003, p.200), no texto Homenagem a Marguerite
Duras pelo arrebatamento de Lol V. Stein, faz mencgao a Freud quando este dizia que o artista
precede o cientista, o psicanalista, pois anda sempre na frente, desbrava o caminho. Este
enunciado ndo existe a toa. Talvez o que se produza seja um enfrentamento a partir do qual
se busca clarear os limites entre ciéncia e arte. O fato de Marguerite saber aquilo que Lacan

busca ensinar, ndo diminui um ou outro. S3o caminhos, rotas diferentes.

Ao equiparar as ordens de modo que nao existam privilégios de uma disciplina em
relacdo a outra, pode-se compreender alguns ecos entre elas, num intenso movimento de
producdo. E possivel encontrar diversos exemplos de nomes utilizados nas ciéncias que
tiveram inspiracdo nas obras da literatura e é claro, pode-se perceber que existe um jogo de
retroalimentacdo entre ciéncia e imaginacao artistica. Uma ajudando a outra a realizar seu
caminho. Ndo que seja preciso prescindir da ciéncia, mas problematizar o modo como produz
e define suas epistemologias. Feyerabend (1977), por exemplo, ndo se op&e a ciéncia, mas
guestiona o método cientifico ao propor a investigacdo de novas epistemologias que ndo as

cartesianas. E a senda pela qual a arte tem tentado criar epistemologias préprias.

Quando me proponho a transitar por esse territorio da arte/teatro, da producdo de
saberes em arte/teatro, preciso reconhecer ou até mesmo criar bases epistemoldgicas que

sejam coerentes com o fendmeno de criacdo artistica e teatral, mais especificamente. Dubatti
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(2012) avanga no questionamento de uma epistemologia especifica para o estudo do teatro
em particular e permite pensa-la também ao adentrar num campo que além de artistico/
teatral, também se situa no campo pedagdgico. Segundo o autor, para saber como “o teatro
teatra” ou como o “teatro sabe” (KARTUN, 2010, p.104 apud DUBATTI, 2012, p.24), é preciso
levar em consideracdo o pensamento dos artistas a partir de suas préprias praticas artisticas.
O teatro, como acontecimento ontolégico, se passa no tempo e espago de convivio dos corpos
e se constréi como zona de experiéncia e subjetividade por meio de fazeres e saberes
especificos que vado surgindo na singularidade de seu acontecer (DUBATTI, 2012, p.27). Nao
somente o teatro, mas também a educacdo e a docéncia em teatro podem e devem ser
estudados em sua dimensdo de praxis, compreendidos por meio da observacdo das praticas
singulares, territoriais, localizadas, ao invés de utilizar esquemas abstratos a priori que
independem da experiéncia em si. E mais, precisam ser estudados através do pensamento dos
envolvidos nos processos, pensamento que é gerado sobre e a partir dessas praticas. Aquilo

gue é escrito, desenhado, falado, refeito, ensaiado pode e deve fazer parte do estudo.

Outro aspecto trazido por Dubatti (2012) que alinha-se aos interesses desta pesquisa,
é gque a compreensdo dessas praticas singulares se funda no exercicio de uma razdo
pragmatica. E preciso que algo de fato aconteca para que possa ser teorizado. Nesta
perspectiva, o pesquisador torna-se um pesquisador participativo, que intervém na zona da
experiéncia para repensar o acontecimento partindo de suas praticas, processos e saberes
especificos, habilitando esta razao pragmatica que possa dar conta da problematicidade do

gue ocorre e que possa dizé-lo. Que ao invés de refletir, possa criar e recriar-se.

Ao optar por uma abordagem que seja criativa, o pesquisador se torna artista em sua
acdo, adquirindo informacdes e organizando seus dados, afirmando um elo entre pensar e
fazer — no acontecimento. Articulam-se pesquisa, docéncia e criacdo tomando a prépria
pratica como disparadora da pesquisa. A cada processo, a cada viagem, os dados deste artista
pesquisador docente serdo diferentes, portanto cabe fazer suas provisdes: recolher e
acumular tudo que possa lhe ser util. A verdade criada por meio da arte tem um
comprometimento diferente da verdade cientifica pois “[...] € uma ficcdo regida pelo projeto
poético do artista” (SALLES, 2011, p.136). Verdade passivel de verificacdo segundo os
principios daquele que a constrdi. Salles (2011) ajuda a compreender este movimento ao

afirmar que o artista dd forma a um universo, cria um mundo, quando atribui caracteristicas
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especificas para determinado objeto em construgdo, caracteristicas que ndo poderiam ser
outras. A verdade vai se tecendo, formando um sistema. Assim podemos falar de gesto criador

como construcdo de verdades artisticas que surgem da propria obra. De cada obra.

Experimentacao e percep¢dao seriam os campos de testagem que evidenciam a
natureza investigativa do processo criador. Experimentacdo como movimento e ndo como
evolugdo. O poeta ndo sabe como a forma se encaminha. Alguns caminhos sao escolhidos ao
invés de outros. Salles (2001, p.35) também me traz a imagem de uma certa “ética n6made”
na qual construir torna-se destruir, pois a eliminacdao também vai fazendo parte do processo.
O nébmade, como dito anteriormente, ndo quer de fato partir, portanto ainda se agarra a sua
terra. O corte é inevitavel e doloroso. Se a obra for abortada, se naufragar, o que se depreende

é que a insatisfacdo tomou conta do poeta, do artista diante daquela forma.

E naintencdo de articular estas trés perspectivas — uma epistemologia que se funda no
acontecimento, no exercicio de uma razdo pragmadtica e numa abordagem criativa —, que o
estudo se delineia como uma pesquisa de cunho exploratério que encontra ecos na “pratica
como pesquisa” (CABRAL, 2003, p.275), pelo fato de focalizar também o relacionamento entre

professores e estudantes na construcdo do conhecimento formal em teatro.
E por que a temeridade do viajante?

Do latim temeritas, é a caracteristica daquilo ou daquele que é temerdrio; daquele que
é audaz ou destemido diante do perigo; que pode se caracterizar como imprudéncia ou
insensatez. Ser destemido é afastar o temor, é tomar as providéncias contra o medo. Assumir
os riscos e a imprevisibilidade. E neste enfrentamento que se abre uma clareira, que se segura
uma vela no meio da escuriddo. Ao poeta, ao artista, cabe apenas perguntar pelo que o
aguarda no caminho, cabe apenas perguntar pelo que vira. Feita esta pergunta, so lhe resta

inventar uma resposta.

A sua resposta.
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Desvios ou trés trajetos tortos

Quando Larrosa (2015, p.105) escreve sobre a inquietude que compartilham a crianga
e o viajante ele fornece uma imagem clara: o sintoma da inquietude é a nostalgia pelos
espacos abertos. Nostalgia que impulsiona a partir. A bater uma porta atras de si e girar a
chave na fechadura. A aventura inicia ao abandonar a casa que ja e tanto se conhece, ao sair

para o quintal, atender ao chamado que pede pra deixar a ilha e se langar ao mar: amarar.

Neste fazer-se ao mar ha que primeiramente assumir o risco e a imprevisibilidade da
viagem. Ndo se sabe se, ou como se chegara ao destino que escolhe e que acolherd o viajante,
tampouco quem o acompanhara na viagem e com quem cruzara os caminhos. Diante desta
imprevisibilidade, quais provisdes levar? Quais mapas seguir? Melhor seguir um caminho
seguro, ja mapeado ou desbravar uma nova rota insdlita? O que sera que se perde ao escolher

o caminho seguro? Como operar uma roteiristica prépria?

Langar-se ao mar

Trés relatos de trajetos. Processos desenvolvidos entre os meses de abril de 2014 e
agosto de 2016, compartilhados com estudantes do Curso de Teatro-Licenciatura do Instituto
de Cultura e Arte da Universidade Federal do Ceard, que me permitiram conhecer um pouco

desta paisagem, deste ambiente.

Ao lancar-me ao desconhecido, fui absorvendo e produzindo a paisagem. O curso
encontrava-se em atividade desde fevereiro de 2010 e foi criado como desdobramento do
Curso de Arte Dramadtica (CAD). O CAD ja funcionava como espaco formativo desde o ano de
1960 quando, instituido formalmente no ano de 1961, veio organizar sistematicamente o
estudo do teatro na cidade de Fortaleza. Segundo Silva (2014), naquela época o CAD era
organizado em seis semestres tendo posteriormente reduzido sua carga para trés semestres,
mantendo-se ainda reconhecido pelo Ministério da Educacdo e do Trabalho como instancia
de formacdo. Inicialmente vinculado ao curso de Arquitetura e posteriormente como projeto
de extensdo universitaria, ampliou significativamente sua visibilidade como espago de
formacdo de diversas pessoas do teatro, principalmente atores e atrizes, na cidade. Diante

das necessarias reformulagdes da proposta inicial do CAD, no inicio dos anos 2000, as
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discussdes motivaram um anteprojeto para a criacdo de um Curso Superior de Artes Cénicas,
com concentragao em Teatro e na modalidade licenciatura, que oportunizasse uma base

solida de formacao artistica, seguindo a tradicdo do CAD.

Dialogando com as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formagdo de Professores
da Educacdo Basica em Nivel Superior para os Cursos de Licenciatura de Graduacdo Plena
(Resolugdo CNE/CP 1/2002), a ideia norteadora da proposi¢ado era de que a egressa/o egresso
do curso pudesse conhecer os modos e maneiras especificas do fazer teatral, que fosse capaz
de exercer lideranga nas proposi¢des artisticas organizadas nos ambientes de educacdo basica
e também refletisse sobre suas préprias praticas pedagdgicas, estimulando o interesse dos
estudantes. Silva (2014) traz esta perspectiva norteadora atrelada a ideia de proposicao de
uma trajetdria de formacao que se orientasse por trés dimensdes: do artista, do pesquisador
e do docente. Ideia esta que, embora ndo esteja especificamente grafada no Projeto
Pedagédgico do Curso (PPC), orienta toda sua producdo e a estruturacdo das proposicoes

curriculares.

Organizado a partir do Plano de Reestruturagao e Expansao das Universidades Federais
(REUNI), no ambito da politica nacional de expansao e iniciativa de criagdo de cursos de
formacao de professores, o Curso de Teatro-Licenciatura finalmente foi criado em 2010 ligado
ao Instituto de Cultura e Arte da UFC. ICA, por sua vez, foi criado em 2003 para gerenciar os
equipamentos culturais da UFC e transformado em unidade académica em 2008. Atualmente,
o ICA abriga nove cursos de graduacdo: Cinema e Audiovisual, Danga, Design de Moda,
Filosofia, Gastronomia, Jornalismo, Musica, Publicidade e Propaganda e Teatro e 5 cursos de
pos-graduacdo: dois mestrados em Artes (académico e profissional), um em Comunicacdo e
um em Filosofia e um doutorado em Filosofia. Pretendendo uma abordagem interdisciplinar
e transdisciplinar das praticas e das linguagens artisticas, cientificas e filoséficas, o Projeto
Politico Pedagdgico (PPP) do ICA busca uma transversalidade e a flexibilidade curricular entre
os cursos, focalizando as dimensdes do desenvolvimento humano, da ética, da estética, do

conhecimento e da integrac¢do social.

Neste ambiente, o Curso de Teatro funciona em periodo vespertino e noturno e recebe
um total de quarenta estudantes ingressantes anualmente. O ingresso se da através do
Sistema de Selecdo Unificada (SISU), por modalidades de transferéncia de outras Institui¢cdes

de Ensino Superior (IES) ou mudanca de curso na prépria Instituicdo. Ndo ha testes de
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habilidades especificas. O perfil desejado da licenciada/licenciado é o de uma
educadora/educador, pesquisadora/pesquisador e profissional das artes cénicas que podera
atuar como agente social no campo da educacdo, mediante intervencdes propositivas de acao
e criacdo artistica que evidenciem o cardter pedagdgico dos processos de ensino e

aprendizagem do teatro nas escolas.

Alinhado ao PPP do ICA, na perspectiva de proporcionar uma experiéncia
transdisciplinar e multirreferencial na partilha de processos de formacdo, pesquisa e criacado,
o PPC prop8&e uma matriz curricular com um nucleo orientado de componentes obrigatdrios
mas, estimula cada estudante a realizar o seu proprio percurso oferecendo também um
conjunto diverso e amplo de disciplinas eletivas/optativas que podem ser escolhidas na
integralizacdo curricular do préprio curso ou buscadas em outros cursos do ICA e/ou da
Universidade. A ultima versdo da matriz curricular, cuja proposta vigora desde 2012 e que j3
passou por alguns ajustes em 2015, atualmente estd sendo revista em conformidade com a
resolucdo n? 02 do MEC/CNE, de julho de 2015, que prevé a Reforma da Licenciaturas
mediante novas diretrizes curriculares nacionais. Ainda assim, as propostas que organizam a
estrutura do curriculo atual do curso, distribuidas em oito semestres, perfazem uma carga
hordria total de 2.920 horas. Essa carga divide-se em 1.840 horas de componentes
obrigatédrios, 400 horas de atividades de estagio supervisionado, 352 horas de componentes
optativos, 200 horas de atividades complementares, e o restante das horas podem ser

computadas em disciplinas livres em qualquer curso da UFC.

Entre os componentes obrigatérios, sdo oferecidos ao primeiro semestre as disciplinas
de Laboratérios de Interpretacdo; Improvisagdo; Corpo e Educagdo; Voz e Educacgao; Histéria
do Teatro: Prototeatro ao Neoclassicismo; Apreciacdo Cénica. Ao segundo semestre,
Ator:Texto; Pesquisa de Voz para Cena; Histéria do Teatro: Romantismo ao Teatro Moderno;
Fundamentos da Arte na Educagdo. Para o terceiro semestre do curso, Ator: Corpo/Voz;
Pesquisa de Corpo para Cena; Histéria do Teatro Brasileiro; Educacao Teatral: Metodologias e
Tendéncias; Psicologia do Desenvolvimento e da Aprendizagem na Adolescéncia. No quarto
semestre as disciplinas de Metodologia de Pesquisa em Arte, Filosofia e Ciéncias; Iniciativas
em Teatro Educacdo; Estudos Sdcio Histéricos e Culturais da Educacao e Didatica I. No quinto
semestre, Montagem; Estrutura, Politica e Gestdo Educacional; Estagio Supervisionado |. Para

0 sexto semestre sdo oferecidos Laboratdrios de Direcdo; Etica e Pratica Teatral; Teorias da
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Interpretacdo e Estagio Supervisionado Il. No sétimo semestre, Praticas da Encenacdo;
Trabalho de Conclusdo de Curso; Estagio Supervisionado llll. No oitavo semestre do curso,

Lingua Brasileira de Sinais e Estagio Supervisionado IV.

Os componentes optativos oferecidos (no minimo dois para cada semestre) na
integralizacdao do préprio curso sdo: Andlise de Texto; Pesquisa em Artes Cénicas; Aspectos
Visuais da Cena; Ator: Espaco; Historia do Teatro Cearense; Introducdo ao Trabalho de
Conclusdo de Curso; Culturas Populares; Voz e Canto | e |l; Estética; Teatro e Existencialismo;
Mascaras e Maquiagem; Cena e Dramaturgia Contemporaneas; Figurino e Aderecos; Teorias
da Comunicagdo; Tépicos Especiais em Artes Cénicas | e Il; Seminarios em Artes Cénicas | e Il;
Linguagem Audiovisual em Educacdo; Videoarte; Leitura Dramatica: Classicos; Leitura
Dramadtica: Textos Dramaticos Contemporaneos; Leitura Dramatica: Dramaturgia Nacional;
Formas Animadas; Peformance; Teatro Férum; Drama como método de ensino; Realizacao
Teatral em Docéncia; Relacdes Etnico-Raciais e Africanidades; Educacdo em Direitos

Humanos.

E nessa paisagem, nesse contexto, que tenho concentrado minhas atividades de
ensino, pesquisa e extensdo desde meu ingresso em 2014. Além de outras fungdes
administrativas, venho colaborando em orientacdes dos Estagios Supervisionados e nas
disciplinas de Educacdo Teatral: Metodologias e Tendéncias, Improvisacao, Realizacdo Teatral
em Docéncia e Fundamentos da Arte na Educagdo, componentes obrigatérios da estrutura
curricular, além das disciplinas de Pesquisa em Artes cénicas, Introducdo ao TCC e Drama

como método de ensino, que sao algumas das optativas oferecidas por essa mesma estrutura.

Entre outros possiveis, trago estes trés processos especificamente porque partiram,
em seus modos operatdrios, da pesquisa e da pratica teatral como viés pedagdgico para a
compreensao da pratica docente. Os trés se deram na disciplina de Improvisagao, cuja ementa
propde o estudo a partir dos conceitos de improvisacdao e de uma abordagem histérica desta,
compreendendo as técnicas e a pratica do jogo na criacdo da cena disparadas por textos,
personagens e situacGes dramaticas, bem como a reflexdo acerca de suas possibilidades
pedagdgicas. Como este é um componente alocado no semestre inicial do curso, ele constitui,
juntamente a outras disciplinas correlatas, um dos primeiros contatos das/os estudantes,

dentro do ambito académico, com o exercicio das praticas que orientam o perfil de formacao
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de artistas pesquisadores docentes. Além disso, esses processos traziam em si um potencial
para se desdobrarem em resultados, produtos ou exercicios criativos a serem apresentados
nas mostras de final de semestre, com a intencdo de partilhar e p6r a apreciacao publica as

pesquisas realizadas no periodo.

Se, por um lado, esses processos selecionados podem traduzir sentidos para a
experiéncia formativa das estudantes e dos estudantes do curso, por outro, me trazem pistas
sobre minha propria trajetdria de formagdo. Foram percursos nos quais estive passivel sem,
no entanto, estar passiva. Foram experiéncias que me criaram “marcas” (ROLNIK, 1993), que
tiveram seus efeitos através da exigéncia de algo que acomete tanto no plano visivel (das
relacdes) quanto no invisivel (das conexdes) e que foram compondo, lenta e gradativamente,
esses estados inéditos que ndo me permitem mais voltar a sentir, a pensar e a agir da mesma
maneira, pois produziram uma ruptura. Me criaram um terceiro, um outro corpo. Com outros
possiveis. Talvez sejam como as “feridas” de Fiadeiro (2013, p.65), os encontros que “[...]

alargam o possivel e o pensavel [...]".

Vou chama-los de desvios. Pois foram caminhos um tanto quanto tortos, foram
mudancas de direcdo, foram uma volta para trds, constituiram-se erros e acertos, me
obrigaram a tomar atalhos, a operar por variantes, e afetivamente, me fizeram cometer

também deslizes.

Dezcargas

Dezcargas, um coletivo de desabafos, desejos, experiéncias, descargas emocionais;
e Dezcargas, no sentido literal de ‘dez’. Na composi¢ao, também houveram detalhes
como figurino (o preto-e-branco: a dualidade, a simplicidade e a neutralidade
representadas) e a argila (usada na cena inicial, a argila onde todos se sujavam
juntos, um pelas mados do outro, era o signo do corpo calado; daquele que esta
maculado de sentimentos incobmodos, que precisa desabafar, precisa “se limpar” de
tudo o que lhe incomoda e lhe bloqueia; ao final, todos limpam uns aos outros — de
um modo mais simples, todos estdo “de alma lavada”). Ao final, a marca maior de
“Dezcargas” é o trabalho do coletivo. O processo de cuidar da histdria de cada um,
que virou a histéria de todos, e do esmero em trazé-las para a cena; o conjunto que
decide os detalhes e analisa, e o conjunto-unidade que se cobre de cargas, de pesos
e desabafos enclausurados, e as de(z)carrega, libertando-se juntos em cena (Luana
Lucena, Dezcargas, 2014).
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Luana da forma ao seu olhar sobre o resultado cénico do processo vivenciado na
disciplina Improvisa¢ao, durante o primeiro semestre de 2014. Ela era uma das estudantes
gue ingressaram na universidade naquele semestre e que viriam a criar e compartilhar
momentos singulares com outras pessoas que ja conheciam o universo académico e que
estavam buscando uma segunda graduacdo. Muitas ja traziam alguma experiéncia em teatro
— por terem participado ou por participarem de grupos amadores ou por haverem
frequentado cursos livres. Mas também haviam aquelas que tiveram pouco contato direto
com os meios e modos do fazer teatral. Diante dessa diversidade, as expectativas também
eram bastante diferentes: “quero fazer teatro de grupo”, “quero fazer teatro em tal grupo”,
“quero trabalhar com TV”, “atuar no cinema”, “ja sou professora”, “quero melhorar minha

apresentacdo como magico”, “acho teatro lindo”, “quero ser diretor”, “me interesso por

dramaturgia” etc. Como organizar um programa?

Jogar. Foi este o principio de tudo. Experimentar de todas as formas para que, por meio
da pratica do jogo, fosse possivel cumular algo que pudéssemos lancar mdao mais tarde.
Familiarizar as pessoas participantes com o ato de jogar e depois jogar mais um pouco. Jogar
diante do outro, diante de si, diante do mundo. Assim o processo foi sendo desencadeado por
meio da pratica com os jogos teatrais e dramaticos. Toda a primeira parte do trabalho foi
realizada como uma preparacdo, mas sem estar implicada poeticamente, com alguma
proposta de resultado final. Desejava-se, obviamente, um momento ao final do processo no
qual os resultados de pesquisa pudessem ser abertos a apreciacao publica, mas nao se fazia

ideia do que isto seria.

Duas turmas. Vinte e algumas pessoas em cada uma delas. Dois encontros de trés
horas aula com cada uma das turmas por semana, sendo que um destes encontros reunia as
duas turmas. Dezesseis semanas de trabalho. Longa viagem. Longo aprendizado. Amizade

certa.

Durante os dois primeiros meses o foco esteve na pratica com os jogos em trés
momentos distintos. Na primeira etapa foi trabalhado o jogo teatral regrado com base nas
sistematizacdes de Viola Spolin (1999; 2007; 2010). De sua teoria e fundamentos, foi pautada
a aprendizagem através da experiéncia pelo envolvimento com o ambiente imediato, no qual
as respostas estdo no intuitivo e decorrem do contato direto com o aqui e agora. O trabalho

coletivo, a aceitagdo das regras do jogo, a ndo competicdo, a atengao e a concentragao dos
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esforcos na solucdo dos problemas de jogo, a fisicalizacdo das a¢des no espaco e a abstencao

da aprovagdo/desaprovagao foram alguns dos principios trazidos.

Pode-se perceber que os sete aspectos da espontaneidade, segundo SPOLIN, em seu
livro Improvisagdo para o Teatro, foram amplamente abordados em sala de aula: os
Jogos, como ferramenta para acessar as técnicas e habilidades pessoais, a partir de
“regras” estabelecidas em sala de aula; a Aprovagdo/Desaprovacdo, que a autora
relata como formas de bloqueio da espontaneidade do aluno-ator durante o jogo
para com o grupo ou professor, foi tratado de forma especialmente delicada, pois
sempre foi definido que nao havia certo ou errado dentro das dindmicas; a Expressdo
de grupo, tanto na formagdo dos grupos para os jogos como a comunicagdo entre os
integrantes dos mesmos tiveram grande énfase nesta etapa, uma vez que foram
praticados jogos com a finalidade da comunicagdo através do olhar e da escuta. A
plateia, durante as aulas, eram os alunos do préprio grupo, pois as aulas eram
compostas de duas turmas que, durante a semana tinham uma aula separada para
cada turma, e uma aula com o grupo todo. Desta forma, uma turma servia de plateia
para a outra [...] (Viviane Maia, Dezcargas, 2014).

Viviane aponta a experiéncia com 0s jogos como via para acessar uma técnica pessoal.
Além de entender que as dindmicas de jogo ndo possuem um modo correto ou fixo de serem
respondidas, pois cada jogador utiliza seus recursos pessoais para solucionar um problema em
cena, ela percebe que a abstencdo da aprovagdo/desaprovacdo, como aspecto concomitante,
foi trabalhado tanto por parte de quem conduz o processo como por quem esta atuando como
plateia. A espontaneidade, compreendida como liberdade pessoal de criacdo, estava
assentada sobre um saber intuitivo que chegaria justamente com a preparagdao que vai
acontecendo durante o trilhar o caminho. Os jogos que favoreciam o entendimento e a
capacidade de escuta tiveram destaque durante esse periodo inicial do trabalho, na intencao

de criar um corpo atento, aberto e conectivo.

Ja na segunda etapa de trabalho, foi apresentado o jogo dramatico como formacao
baseado em Ryngaert (2009), cujo trabalho gira em torno do desenvolvimento da capacidade
de jogo de forma Iludica, avessa ao dominio de técnicas pré-estabelecidas e também
acumuladas via experiéncia de jogo. Durante esta segunda etapa, a leitura da producdo do
outro passou a ganhar novo enfoque, expandindo o exercicio de uma recepc¢ao da atividade
do outro de forma mais sistematica. A escuta continuou sendo uma das preocupacdes centrais
da pratica, bem como a ideia de que temas e situacdes de jogo partissem do desejo e da
iniciativa do grupo. A pesquisa individual das pessoas participantes amplia-se no contato

direto com o ambiente imediato, proposto por Spolin (2010), para a percepcdo de que este
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contato é influenciado por quadros culturais de referéncia, fazendo com que se questionem
as escolhas estéticas. O grau de envolvimento com as improvisagées aumenta a medida em
gue os jogadores trazem suas propostas. Neste sentido, uma complexidade foi sendo

gradualmente atraida.

Pensando nesse envolvimento e na criacdo e composicao de narrativas, sobreveio um
terceiro momento, no qual foram trazidos alguns dos recursos do drama como método,
principalmente no que concerne as convengdes e ao manuseio de estimulos compostos
(SOMERS; CABRAL, 2011) para a criacdo de pequenas narrativas. Num primeiro momento, a
proposta era apenas a familiarizagdo com este recurso. Foram introduzidos quatro pacotes
contendo materiais a serem manipulados. No primeiro pacote, uma sacola de tecido de
algoddao com um retrato 5x8 de um homem jovem (com data de 2002), um oficio com data de
2014 que respondia a questionamentos sobre os procedimentos de solicitacdo de reflugio no
pais e um bilhete com um endereco escrito a mao. No segundo pacote, uma mochila de
viagem com uma fotografia de parte de um rosto com uma dedicatdria no verso — “Para que
lembres ndo de meu rosto, mas exatamente daquilo que te disse!” —, assinada com a inicial
“A”, além de um colar com um pingente. O terceiro pacote, uma carteira feminina com uma
lista de compras e duas reservas de passagens internacionais junto a itens de maquiagem. O
guarto pacote, uma caixa pequena de papeldo contendo uma carta escrita a mao, enderecada
a familiares de alguém que contava sobre como era a vida no lugar no qual estava agora e que
aguardava com saudade a vinda dos demais familiares; também continha um pequeno porta
moedas bordado e um lenco. Apds a pesquisa deste material — disparada pelas perguntas:
Quem eram estas pessoas? e O que queriam? —, foram criadas identidades de ficcao que
passaram a interagir num contexto criado. Algumas situacdes que surgiram em jogo foram
exploradas, por exemplo: um refugiado ndo conseguia responder as questdes sobre sua
entrada no pais, era detido antes do embarque e outros tomavam partido tentando ajudar;
uma mulher prestes a viajar com os filhos paquerava o préprio marido, que n3do reconhecia,
na fila do embarque etc. Nesse primeiro contato, o manuseio direto do material sugeriu um
jogo que favoreceu a criacdo de lugares comuns e clichés de improvisacao, inclusive com

momentos de gags.

Apods esse primeiro contato, os mesmos pacotes foram reintroduzidos em grupos

diferentes. Desta vez cada grupo deveria escolher apenas um objeto do pacote para o trabalho
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de investigacdo e a escolha deveria ser feita a partir de um critério: que o objeto tivesse
alguma ressonancia ou identificagdo com alguém do grupo. A partir deste momento, a
pesquisa permitiu aprofundar o envolvimento emocional com as identidades de
ficcdo/personagens. As situagdes sugeridas pelos objetos foram entdo criadas no contato com
o material pessoal e afetivo de cada uma daquelas pessoas. Foi possivel perceber que, em
situacao de ficgdo, a tensdo entre imitagdo e invengao que carrega a mimesis é potencializada.
As demais relacOes estabelecidas pelo contexto de ficcdo foram desenvolvidas segundo os
parametros de cada um dos jogadores. Logo, a narrativa criada veio a revelar algo da

subjetividade dos criadores.

Ao estudarmos o drama (como processo de criagdo e ndo género), notamos a
importancia da definicdo das relagGes entre as personagens para o sucesso do
enredo da cena. Trabalhamos com estimulos visuais, tateis e emocionais para o
desenvolvimento de cenas, normalmente em grupos de quatro pessoas com a
criagdo prévia de um estado psicoldgico e fisico propicio a criagdo. Na minha
caminhada, trés cenas dessa etapa me marcaram muito e duas delas foram
exploradas na etapa seguinte. “Ser um empreendedor”, que conta a histéria de um
homem que mora sé com sua mde e é envolto em pensamentos, medos e temores
sobre sua vida (principalmente a profissional); “Roberto”, uma filha a procura de um
pai que nunca conheceu, em rostos que nem sempre enxerga e com resultados que
nunca imaginou e “Diretor na praga”, em que um diretor falido procura inspira¢des
no cotidiano de uma praga tétrica e ligubre (Levi Mota, Dezcargas, 2014).

Levi participou de duas destas cenas criadas que ele menciona como marcantes.
Embora ele ndo tenha escrito em seu testemunho, foi possivel perceber o quao produtiva é
essa identificacdo com a situacdo de ficcdo criada, o quanto ela requer sinceridade,

disponibilidade, engajamento e consenso do grupo na criagao da uma narrativa.

Focado na pesquisa e experimentacao de trés diferentes sistematicas de trabalho com
a improvisacdo, o processo caminhava na tentativa de gerar possibilidades de producao de
conhecimento e também de criacdo artistica por meio da experiéncia com os jogos. Sera que
o caminho que estava sendo trilhado tenderia a repercutir tanto na formacao artistica quanto

na formacdo pedagogica?
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Percorrer diversos caminhos e possibilidades foi o que fizemos ao longo da disciplina
de Improvisagdo e, por fim, cada aluno, creio eu, conseguiu tragar formas de pratica
daimprovisagdo a fim de criar um terceiro corpo (do que trata Eugénio Barba) e estar
em prontiddo para a pratica teatral. Fomos passando de boia em boia e ainda
teremos muitas outras pelas quais precisamos experimentar a fim de criar uma boia
prépria. Improvisagdo ndo é uma formacgdo encerrada (até porque ndo existe aluno
formado; o conhecimento é algo em constante soma e mudanga e transposi¢do).
Mas conseguimos criar bases para iniciar um processo de constituicio de DNA
artistico. Mais que isso, estamos em constru¢do de uma estrutura que dialogue o
fazer arte, ensinar arte e pesquisar arte. Nesse contexto, a Improvisagdo nos auxiliou
a definir parametros que nao sdo estaticos, mas que sdo firmes para tragcar um
caminho singular (Daniel Bandeira, Dezcargas, 2014).

Daniel observa a existéncia dessas possibilidades de producdo e torna-se consciente
de que a busca por uma técnica prépria é caminho singular. O testemunho dele é atravessado
por outras leituras, como por exemplo, ao tratar do terceiro corpo ao qual se refere Eugénio
Barba e das proposi¢cdes como boias que nos servem para constituir uma técnica propria,
conforme o pensamento de Marina Elias. Qutro aspecto a ser considerado na escrita de Daniel

€ a nogao de que nao existe formacao encerrada, que se trata de um movimento.

Havia uma base sobre qual construiamos cada um de nossos encontros. Nos dois
primeiros blocos, os jogos originais muitas vezes eram adaptados por mim para atender as
necessidades que iam surgindo nos encontros, ou ganhavam sugestdes de variacdes pelo
grupo de estudantes. Alguns se repetiam em outro momento, outros naufragavam em seus
propdsitos e eram esquecidos. Mas todos eram comentados, assimilados pela pratica. Nesses

momentos,

[...] se alimentou a observacdo, o olhar, a confianca, relagdo em grupo e criagdo, isso
tudo de forma natural dentro dos jogos deixando que nds descobrissemos do que
éramos capazes. Por vezes quebrando regras dos jogos ou até mesmo criando novas,
tendo em vista que a vida é construida por experiéncias individuais, mas que quando
postos esses individuos em conjuntos e em diversas situacGes cada um trara suas
bagagens vividas. O que exigira do jogo, ou se construira (no nosso caso construimos)
uma adaptacdo para que ocorra de maneira melhor. O desconstruir me parece que
foi a nossa palavra condutora nesses encontros. [...] ndo ha limites quando se trata
de uma disciplina de artes. Ou quando se estd diante de uma disciplina que trabalha
acriacgdo. E se existe algum limite é preciso quebra-lo, pois aqui estdvamos para criar,
nao para podar (Efferson Mendes, Dezcargas, 2014).

E possivel perceber, pelo relato de Efferson, que além da relagdo estabelecida com a

escuta e com a interacdo entre os jogadores, a proposta ja se delineava no caminho de
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construir, por meio da pratica dos jogos, um sentido de improvisacdo pautado mais na criacao

do que no acumulo de técnicas, de desempenhos ideais.

Além deste processo de pesquisa e experimentacdo das sistematicas por meio dos
jogos e da criagdo de pequenas narrativas, obviamente, foram sugeridos alguns textos para
leitura. A maioria dos textos correspondiam a um material basico acerca do estudo do jogo e
da improvisagdo teatral que se tem referéncia aqui no Brasil: Huizinga (2012), Courtney
(2006), Chacra (1983), Spolin (1999; 2007; 2010), Koudela (2009), Ryngaert (2009) e Elias
(2011) e também sobre o drama: Cabral e Somers (2013). Os textos eram sugeridos no
referencial bibliografico do plano de ensino, porém as sugestées pontuais de um ou outro
texto eram feitas apds as experimentacdes. Assim, possibilitavam o contato com as ideias que
embasavam as praticas de jogo e por meio das discussdes e avaliagdes foi-se construindo lenta
e gradativamente a ideia de improvisacdo como uma técnica pessoal. Através de alguns
relatos, como o de Daniel e Viviane, se percebe o que foi lido, o que atravessou a experiéncia

pratica e o que serviu como estopim para organizacao e criacdo de pensamento.

A menos de dois meses para o término do semestre letivo, eu e a turma seguimos
entdo para um trabalho criativo que teve origem no desejo destas pessoas, ingressantes no
curso, em mostrar quem eram. Sobre o que tratar? O que poderia os revelar? Conta-los? Como
fazer desta experiéncia algo palpavel, uma sintese? Foi entdo que trouxeram como disparo
para a criacdo as suas histdrias reais, anénimas, seus medos, perdas, alegrias e insegurancas.
Suas feridas abertas. Durante as leituras e nas longas conversas acerca do que nos diziam os
diversos textos trazidos durante os encontros, alguns foram escolhidos pela forma como nos
afetavam. Eram textos fortes, intimos, dificeis. Alguns mais sombrios e outros mais leves, mas
todos carregados daquela matéria humana, dos sentidos e de sensacdes préximas a todos nos.
Textos de descarga. De purgacao. E cada historia seria recontada através do exercicio criativo

da improvisacao.

Ja na fase das pesquisas, organizadas em laboratdrios que traziam as referéncias dos
jogos experimentados nos momentos anteriores, surgiram duas cenas para Reminiscéncias
(ou A puta do amor); duas para Gatinhos; duas para Natal; duas para O grito; duas para Black
out; duas para Joana; uma para Catitas; uma para O pai; uma para Cicatrizes (ou Dois longos
meses); uma para Autobiografia sobre o outro. A cada laboratério eram pesquisadas duas

propostas por grupos diferentes de pessoas e as interpretacdes de cada grupo fizeram surgir
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também a diferenca. Muitas das experimentag¢des ndo traziam personagens fixos, mas duplos
e triplos personagens, assim como vozes deslocadas sem hierarquizacdo de instancia
qualquer. Situacoes exploradas pela acdo e pelo movimento. O corpo que se descobre antes
de qualquer personagem. As atitudes dos duplos é que criou personagens e a relagdo entre

eles organizou a cena.

Antes de tudo é importante entender que o objetivo do que estamos fazendo ndo é
uma montagem — embora ela possa vir a se caracterizar como tal neste processo de
unir as historias contadas por todos vocés —temos que ter claro que se trata de uma
mostra do processo de trabalho da disciplina. O foco permanece sendo o jogo entre
os atores. O que vier a contribuir poeticamente é bem-vindo, porém, ndo
fundamental (Indicagdes anotadas em didrio de bordo, Dezcargas, maio de 2014).

Duas das cenas, trabalhadas durante o bloco especifico no qual foi explorado o drama,
citadas por Levi em seu testemunho, foram selecionadas para serem aprofundadas também
por conta de sua poténcia e do sentido atribuido pelos estudantes: Roberto e Ser um
empreendedor. O processo de criacdo destas cenas ndo correspondia necessariamente a
proposta de trazer elementos autobiograficos para a criacdo, mas pelo fato de terem sido
trabalhadas por meio da ativacdo da memédria e do roleplay, tinham muita ressondncia com a
proposta a ser construida com Dezcargas por terem sido experimentadas a partir de dados

reais de algumas das pessoas envolvidas na criacdo da cena.

Apds as pesquisas, eu e o grupo de estudantes montamos juntos um breve cronograma
de ensaios das cenas. Foram dez encontros, durante cinco semanas. Na costura dessas cenas,
percebeu-se a influéncia do gesto e da enuncia¢cdao do outro durante a criagdo. Na dramaturgia
criada, o motivo de uma cena invadia a outra cena, depois era descodificado, se
transformando em nova criacdo. A repeticdo, observada na enuncia¢do (palavras, gestos e
movimentagdo pelo espago), era intencional e nunca a mesma. Estas repeti¢gdes foram
recorrentes em toda a sequéncia. E importante salientar que estes movimentos ndo foram
sugeridos pelo olhar externo ao processo, eles foram ganhando forma através dos afetos —
perceptos do conjunto de pessoas. Ah, e as musicas para costura. Todo o movimento de
pesquisa e criacao foi livre e no processo dos ensaios nada foi modificado, o trabalho foi

apenas tornar cada vez mais evidente o jogo entre atuantes/personagens. Durante o ensaio
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final das cenas, por decisdo do grupo, a cena Autobiografia sobre o outro deixou de fazer parte

do conjunto e a cena Reminiscéncias acabou tornando-se uma espécie de prélogo.

Nos dias 10 e 11 de junho de 2014, Dezcargas foi apresentada no Teatro Universitario
Paschoal Carlos Magno. O processo como um todo culminou nesta criagao coletiva que
amalgama os saberes construidos durante o curso da disciplina e que reflete os modos e

meios.

Percebe-se que houve um trajeto bem definido na disciplina. Interacao, experiéncias
de agdo, complicagdo das agdes com acréscimo de estruturas operacionais e com
objetivos de resolucdo de problemas, construgdo de cenas a partir de uma situagdo
dramatica e contexto narrativo e por fim, apresentagdo do processo finalizado para
um publico. E interessante perceber como todo o processo se tornou parte
integrante ao final. Cada momento serviu ndo sé como demonstracdo das
possibilidades de trabalho com improviso, mas principalmente, foi importante para
contribuir com o crescimento enquanto ator, no sentido da fisicalidade, do exercicio
da criatividade e do trabalho em grupo (Camila Pontes, Dezcargas, 2014).

Sobre a experiéncia vivida cada um pode dizer por si, cada viajante foi capaz de
significa-la através daquilo que seu olhar percebeu. Esses testemunhos que permeiam o relato
foram escritos pelas pessoas que fizeram parte dele, ou melhor, que o construiram. Os
testemunhos foram uma forma de me aproximar desses olhares e do modo de criacdo de
pensamento de cada um deles. A origem deles esta na solicitacdo que fiz a cada um, da
producdo escrita de um texto que poderia tomar a forma de artigo ou ensaio, mas que
trouxesse impressoes e reflexdes sobre a experiéncia. O que se disse, variou conforme o
envolvimento, a posicdao e o olhar dirigido ao todo. E para além de uma vivéncia com as
metodologias, abordagens, os conteudos, com as técnicas, um aprendizado da ordem da

intensidade, refinada na visdo mais ampla do processo e da ideia de encontro.

O que torna diferente a vivéncia das artes das outras areas é o encontro. No teatro,
este encontro da-se ndo s6 no primeiro cumprimento ou troca de olhares. Ele é
resultado de uma profunda relagéo construida a cada etapa de um processo, seja ele
qual for. A mostra final foi resultado deste encontro de alunos que equipados de um
embasamento tedrico e pratico, dispuseram algumas amarras carregadas consigo e
agarraram a proposta de descarregar emogdes em cena. Este encontro estritamente
fez com que o minimo saltasse para o maximo sem pretensdo (Lucas Madi,
Dezcargas, 2014).
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Fruto do encontro, das relacdes construidas, foi possivel verificar também os sentidos
de alteridade e afetividade que foram sendo erigidos e que sdo tdo caros aos processos

educativos.

A turma passou a criar uma afetividade, uma confianga que é necessaria as relagGes
humanas, principalmente enquanto arte-educadores, pois trabalhar com o outro, é
ser o outro. Desenvolver essa sensibilidade, se torna uma ferramenta construtiva,
enquanto atores, no fazer teatral, enquanto educadores, percebendo e
compreendendo seus alunos. Essa condigdo é inerente ao artista. Principalmente em
um processo como esse que esta sendo relatado, de total necessidade do outro, para
um desenvolvimento e futuro resultado individual, e, principalmente, coletivo
(Clayson Saldanha, Dezcargas, 2014).

A essa altura do trajeto, eu avaliava (ansiosa e inexperientemente) que apesar de
terem compreendido na carne alguns dos principios inerentes e necessarios ao jogo e a
criacdo que foram exercitados no processo e de significarem o produto de criacdo artistica
como um batismo inicial, o que eu esperava para a criagdo de pensamento em torno da
experiéncia triplice aliada a docéncia e a pesquisa ficava aquém do que se poderia verificar,
gue pouco daquilo que se experienciou promoveu uma reflexdo critica acerca das proéprias
praticas pedagdgicas e do modo como se organizava o processo. Poucas pistas, nos

depoimentos, me foram trazidas sobre estes aspectos.

E certo que cada um chega com uma bagagem, com mais ou menos referéncias de
outras viagens, uns dominam mais essa “lingua” do teatro e se deslocam pelo territorio sem
muita dificuldade. Mas também ha aqueles que ainda a encaram como um cdédigo estranho,
0 que os impede de se mover com maior fluidez. E ha ainda aqueles que ndo estdo muito
certos do que vieram fazer ali, foram acionados pelo destino por conta dos relatos dos outros
ou porque esses destinos estdo estampados como sendo paradisiacos. Pareceu-me que o
objetivo final de algumas pessoas era realizar uma apresentacdo mais do que entender os
processos como experiéncias que promovessem a reflexdo sobre o fazer teatral artistico,

sobre a docéncia e sobre pesquisa.

Significar o préprio processo, escuta, afetividade, singularidade, trabalho de criacao,
trabalho de grupo, encontro, foram alguns dos principios que ficaram reverberando desse

processo.
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Cem Anos

O processo desenvolvido durante o primeiro semestre de 2015 parecia vir com um
diferencial: desta vez eu trabalharia com apenas uma das duas turmas inscritas no semestre
letivo, o que poderia viabilizar uma maior atengao individual e um trabalho mais concentrado.
Eram vinte e cinco pessoas e um espac¢o bastante adequado. O palco do Teatro Universitario
abrigaria a sequéncia de experimentacdes que seguiria muito de perto a proposta
desenvolvida com a turma de 2014. Essa turma também era diversa e também trouxe
diferentes expectativas. Uma das diferencas aqui era a de que algumas pessoas, que saltaram

do barco durante o trajeto no percurso anterior, retomaram a viagem.

Tudo estava mapeado. Julguei ser prudente seguir as intervencées que deram certo no
processo anterior utilizando-as como boias e tentar, em percurso, adaptar novas rotas
conforme fossem surgindo as necessidades. Assim, seguimos para a etapa de prepara¢dao com
jogos, exercicios e leituras do sistema de jogos de Viola Spolin (1999; 2007; 2010) que
promovessem a integracdo do grupo, a confianga, a escuta e a presenca, bem como a

sensibilizacdo para um corpo livre e disponivel.

Eu viso esses jogos como ponto de partida para a criagdo, através de sensagdes,
emocgdes e memorias. No teatro, precisamos da energia do outro, a construgao da
minha pesquisa individual, o contrario de me ensimesmar. Pois cada um de nds,
somos frutos de experiéncias construidas, e dentro de um jogo, podem nascer
muitas parcerias, um projeto completa o outro. E preciso estar aberto a deixar-se
afetar, e entrar na ideia, quando se esta em cena, estdo todos pra ganhar ou perder
juntos. Essa atividade é nosso elemento propulsor da acdo. Para que
harmonicamente se construa e cultive o aprendizado, experienciando coisas juntos,
e o saber sempre renovando-se (Amanda Monteiro, Cem Anos, 2015).

O sentido do trabalho teatral como ato coletivo, que Amanda verifica a partir de seu
olhar, deveria ser construido no contato com estes principios de confiancga, escuta, presenca
e disponibilidade. Alias, esta ideia de disponibilidade foi bastante manuseada, tendo em vista
alguma dificuldade inicial dos participantes em tomarem a iniciativa para o jogo. Era muito
comum deixar o espaco de jogo livre para entrada voluntdria dos jogadores, depois de
estabelecer as regras, e perceber que temiam por algum motivo ndo conseguir resolver o

problema colocado. Os jogos sempre iniciavam truncados e os jogadores hesitantes.



65

[...] durante todo o processo, percebi que esse dependia de uma entrega que, ao
menos no inicio da disciplina, eu ndo possuia. Em meus registros iniciais sobre as
impressdes dos exercicios propostos em aula, percebi que até o encontro com o
olhar de algum colega ja era motivo forte suficiente para uma retragdo, uma negagao
a qualquer possibilidade de criagdo naquele momento. A atengdo era um constante
problema e dificultava qualquer abstracdao para eu me mantivesse ativo no jogo
(David Alencar, Cem Anos, 2015).

Os jogos em mim muitas vezes esbarravam em resisténcias, filtros e medos, por
exemplo, o medo de fugir das regras e o medo do julgamento. E o meu objetivo além
do objetivo do jogo era sair da minha zona de conforto. O julgamento e o esperar
um julgamento devem ser combatidos no jogo, o bom, o ruim, ou o certo e o errado,
o julgamento no sentido da aprovagdo ou desaprovacdo, estes impedem a livre
experiéncia pessoal (lure Gées, Cem Anos, 2015).

Era preciso estar certa de que cada jogador estava participando livremente, sem
imposicdes, dando o tempo para que cada um encontrasse seguranca mas, simultaneamente,
incentivando a participa¢dao. Que ambiente de segurancga eu poderia criar para que esse medo
— esse impedimento que geralmente é uma manifestacdo fisica de um bloqueio e que
realmente impede de levantar para jogar — desaparecesse? Foi preciso recuar e trabalhar sem
plateia, sem audiéncia, promovendo jogos nos quais todos estivessem envolvidos em suas
tarefas individuais e pudessem se liberar do julgamento de si mesmos e do julgamento dos

outros.

Para que pudessem confiar no outro, foram entdo propostos jogos de conducgdo
individual as cegas: manipulacdo de trajetdria, manipulacdo de peso corporal, manipulagao
sensorial. Foi proposto também que contassem a histéria de um objeto pessoal que tivesse
um significado especial para si e que seria reproduzida depois, por quem ouviu a histdria, para
os colegas. Este movimento de ouvir algo intimo trouxe uma maior atencdo ao que era dito e
também o respeito ao tratamento da intimidade do outro quando a histéria era contada ao

coletivo.

Ainda assim, era evidente que a finalidade de preparacdo através do exercicio dos
jogos teatrais e dramdaticos — embora focalizasse a percepc¢do, a atencdo, a escuta, a prontidao
— estava tomando outro rumo, diverso daquele da primeira turma. O processo ainda estava
truncado, ainda nao havia uma disponibilidade e percepcao de jogo. Faltava envolvimento e
rigor. Foi retomada uma sequéncia de jogos teatrais em trés sessbes de orientacdes,

atentando para o trabalho com os elementos dramdticos e os procedimentos de jogo —
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descricao e foco, instrucdo e avaliacdo e também foi destinado um tempo maior de cada
encontro para o trabalho com improvisa¢des livres, de modo a retomar o que foi

experimentado no dia.

No segundo momento, depois de alcangado um prazer no estar presente, no encontro
consigo mesmo e com o outro, foi trazida a abordagem dos jogos dramaticos de Ryngaert
(2009) para o trabalho com os indutores de jogo: espagos reais enquadrados e texto pessoal,
rituais e situacdes, personagens e objetos. A ideia era estimular o confronto entre a realidade
objetiva e a subjetividade assumida, tendo como ambiente seguro o préprio espaco de ficgdo.
Ali poderiam ser testadas varias possibilidades de solu¢do de um problema de atuagdo, sendo
diminuidos os riscos. A repeticdo de um mesmo jogo, num mesmo espaco de atuacdo, serviu
para criar a no¢do que Ryngaert (2009, p.91) chama de “improvisacdo em feixes”: através de
mais de uma tentativa, o ator entra num processo de producdo ndo hierarquizado e que
cumulativamente gera uma espécie de espectro expressivo sem escala de valores quanto ao

resultado.

Espago real enquadrado (entender o espaco como fundador do jogo ao enquadrar
elementos da realidade)

Avaliagéo: eu gosto, eu proponho, eu critico. Falar sobre o que vivenciou, sobre as
competéncias para fazer, compreender ou sentir, sobre projetos de continuagdo ou
aprimoramento. Quem recebe as falas, na forma de criticas, ndo se justifica, apenas
ouve.

1.1. Grupos em alternancia:

Parte 1 — Escolher um espaco, definir de onde se vé. Convidar um ndimero de atores
a se colocar no espago sem se preocupar em dar um sentido. Deixar que o espago
entre em relagdo com sua subjetividade e convoque a imaginagao. Parte 2 — Definir
um espaco e agora delimitar sentido. Aeroporto, banheiro, limbo, praia, etc.

Fazer as coisas leva tempo. Jogar é fazer.

1.2. Grupos simultaneamente:

Parte 1 — Definir os espacgos para cada grupo: cadeiras laterais, praticaveis, em frente
a porta do camarim, por detrds da cortina etc. Parte 2 — Cada grupo escolhe um
espago: podem organizar minimamente os mesmos espacos. Enfatizar a necessidade
de propostas diferentes.

(Dispositivo para criacdo, disciplina de Improvisacdo, abril de 2015.)

Durante as avaliacOes decorrentes deste jogo, alguns participantes enfatizaram a
percep¢ado das escolhas realizadas sobre os espacos. Na primeira parte das experimentacdes,

ficou evidente a falta de sentido gerada pela “pressa” em dar sentido ou pela falta da escuta
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atenta do que pede ou sugere o proprio espaco. Durante a segunda parte, quando um dos
grupos sugeriu o espa¢o de uma cozinha, foi possivel perceber que um lugar realista
geralmente se abre para a utilizacdo de clichés (esta seria uma problematica que retornaria
outras vezes nesse processo). Ja quando definem o espaco como um lugar abstrato demais, o
caminho da improvisagdo acaba por levar a um imagindrio indefinido e também surreal. Por
fim, quando se trabalhou com um espago quadrado delimitado no chdao ou com um praticével
ou na escada de acesso ao palco, a tomada de decisdo foi mais facil e as acdes criavam algo

realmente original.

As vivéncias em sala de aula sempre permitiam um espacgo para discussdo sobre os
experimentos de jogos e sentimentos, percepc¢des e sensa¢des que surgiam durante
os exercicios. Comecei a me atentar para trés particularidades que se relacionavam
entre si. Muitos dos jogos e improvisos encontravam em determinado momento a
comicidade, nas discussdes meus colegas também afirmavam que o tal fato
acontecia, entdo surgiu a questdo: por que a maioria das cenas sempre encontra
uma saida na comédia? O assunto ndo foi aprofundado, mas essa questdo continuou
na minha cabeca. E pensando um pouco mais também percebi que a comicidade
surgia em improvisos impessoais, de situagdes e contexto que nao tivessem ligacdo
com a vida pessoal de quem estava jogando, mas durante situagdes pessoais ou
histérias que eram contadas pelos colegas sobre suas proprias vidas, o drama e o
tragico eram mais presentes. [...] Parece que utilizando a comicidade, os jogadores
mostram histdérias de homens comuns, tolos, que podem ser ridicularizados ou
apenas ca¢oados. Enquanto que utilizando histdrias pessoais, assim como na
tragédia, é necessario trazer um herdi a tona, ndo aquele que salva e destrdi o vildo,
mas sim o que sobrevive as circunstancias adversas da vida, entre sofrimento e dor.
O herdi causa empatia e comogdo por parte da plateia que torce pela vitdria e
superagdo dele (Pedro Déria, Cem Anos, 2015).

Esta percepgao que Pedro Déria trouxe como reflexao no texto final para a disciplina
era real. Mesmo sem ter sequer entrado na seara do teatro esporte, as solu¢des para os jogos
muitas vezes acabavam desembocando em situagGes cotidianas que eram levadas ao absurdo
por ndo criarem um contexto que tivesse ressonancia com quem estava no jogo. Nao havia
verossimilhanca. Naquelas situacoes, facilmente se acessavam esteredtipos e estas solucées

eram estimuladas pelo riso facil das pessoas que observavam os jogos. A pratica novamente

se tornava fonte para a pesquisa.
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Pedro,

parece-me que o comico sempre conta com muito improviso, porque tem um tempo
proprio. Porém, o improviso nem sempre é cOmico. E antes de me perguntar sobre
0 cOmico no teatro eu penso que precisamos perguntar um pouco mais sobre o riso.
Do que nds rimos na cena? Quem ri e do que ri? Teu texto me fez evocar a figura do
palhagco — que atualmente perdeu a sintese de marginalidade e violéncia sarcdstica
que ja foi um dia. Aquela postura critica diante da sociedade, empenhada moral e
politicamente contra toda hipocrisia, agora apresenta-se como uma grande
puerilidade. Um palhago sé é palhago depois de muito trabalho sobre si. E 0o que
vemos atualmente pode até ser um empenho, mas em ser bobo, em provocar um
riso facil e tantas vezes preconceituoso através dos esteredtipos e clichés. E o
esteredtipo e o cliché sdo faceis de ler, sdo faceis de aceitar porque ndo temos que
digerir — a ndo ser que assumamos um olhar mais critico, que faz com que seja
extremamente dificil para alguns de nds rirmos de alguns estereétipos — porque nos
atravessam de maneira diferente. Agora quem é capaz de rir de si mesmo? De fazer
troga consigo mesmo? Vocé fala muito bem sobre exposi¢do e te provoco: quem se
expde em cada caso? O ator pueril expde o outro — ah, vamos rir do outro; o ator do
riso critico expGe o publico e sua moral — pois riam de vocés, se forem capazes; ja o
ator que traz sua histdria pra cena, o faz com cuidado de nao parecer ridiculo, risivel,
porque é ele quem se expde. Aqui, além de jogar pra si e para o outro — como vocé
mesmo escreve: “[...] 0 jogo coloca-se [...] como uma experiéncia sensivel fundadora
do desenvolvimento do individuo em sua relagdo com o mundo [...]” — numa relagdo
de identidade e alteridade, ainda jogamos diante dos outros. No teatro jogamos para
0 publico e somos expostos a leitura de mundo deste publico. Volto a minha
provocagdo: qual tipo de trabalho teatral buscamos? (Retorno para Pedro Doria,
2015.)

Este movimento que foi discutido durante o processo me levou a propor, no bloco de
trabalho com o drama, a criagdo de uma narrativa cénica coletiva que mobilizasse mais o
envolvimento pessoal com as situacdes de ficcdo. Ao desenvolver um pré-texto a partir da
obra Cem anos de soliddo, de Gabriel Garcia Mdarquez, a ideia era trabalhar um texto literario
como disparador de algumas situacdes que explorassem um universo mais poético, mais
denso e mais distante do cotidiano. A proposta consistia em entrar em contato com o texto
sem necessariamente fazer sua leitura e criar, posteriormente as experimentacdoes em

laboratérios, uma narrativa outra que partisse das pessoas envolvidas.
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PRE-TEXTO

A histéria comeg¢a com um casal. Depois de uma situagdo trdgica, resolvem fazer
uma mudanga de cidade. Durante a viagem de saida da cidade natal, o homem tem
um sonho: no sonho ele vé uma cidade cujas construgées tém paredes de espelhos e
cujo nome é Macondo, um nome sem nenhum significado. A cidade,
completamente isolada, é fundada por pessoas que acompanharam os dois durante
a viagem. O homem torna-se lider da comunidade, responsdvel por fazer a divisGo
de recursos e mediagdo de conflitos. Em pouco tempo, a cidade é encontrada por
um grupo de ciganos, que trazem novidades ao povo isolado de Macondo. Entre os
ciganos estd um sdbio que é capaz de morrer e ressuscitar.

INTRODUGAO DOS ESTIMULOS/PESQUISA DE PERSONAGENS

Agao 1 - Dividir a cidade que se funda em trés grupos:

Familia fundadora/tradicional (5 pessoas)

Estrangeiros/liberais que chegaram mais tarde (6 pessoas)

Seguidores/ trabalhadores leais (10 ou mais pessoas)

Pacote 1

Texto: Eles vieram a primeira vez para cd e trouxeram coisas estranhas. Os que ndo
ficaram aqui e voltaram a correr o mundo, foram varridos da face da terra porque
ultrapassaram os limites do conhecimento humano...

Objeto: uma sacola com um cadinho, um anel, um baralho e lengos.

Pacote 2

Texto: Toda esta gente ndo sabe de nada, ndo tem coragem de ir contra o lider. Ficam
esperando por tudo, até que lhes decidam como construir suas casas...

Objeto: pacote de grdos e chapéus.

Pacote 3

Texto: Dizem que fugiram para cd porque ele matou um homem numa briga de galos
e o fantasma do morto o perseguia. A mulher dele é prima dele e é por isso que os
filhos deles nasceram com rabos de porco...

Objeto: caixa de costura, porta retrato.

CRIAR DADOS/MEMORIAS DO GRUPO - RELATOS E TESTEMUNHOS

Acdo 2 — Quem sdo estas pessoas e o que vieram fazer na cidade?

Cada grupo, apds uma cena rapida de gossip?’, fala o que sabe e o que pensa do
outro grupo: como s3o0, 0 que querem e como agem.

Agao 3 - Hd algo mais que se queira saber sobre estas pessoas?

Cadeira da Berlinda/personagens individuais ou coletivos.

Cada pessoa podera fazer apenas quatro perguntas.

(Dispositivo para criacdo, disciplina de Improvisacdo, junho 2015.)

Durante os laboratérios de improvisacdo foram criados momentos singulares e
extremamente fortes, principalmente quando a atividade se organizava em torno do roleplay.
A acdo 2 deste dispositivo gerou um encontro de tensao, acionado pelo enfrentamento dos
grupos, gque mobilizou estados energéticos que eram visiveis nos corpos, inclusive

ultrapassando o limite da ficcdo quando uma cena em que ocorria uma contencdo quase

7 Trata-se de uma das 21 estratégias de drama descritas por Patrice Baldwin (1994), em The drama book: an
active approach to learning, na qual grupos ou individuos ouvem conversas e devem relata-los de volta para os
outros.
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machuca um dos envolvidos. A abertura para o trabalho de criacdo comecava a se tornar

visivel.

Além de estarmos abertos aos jogos e a nos permitir ser atravessados por
experiéncias, também éramos induzidos a compartilhar essas experiéncias com o
outro. E também a sermos atravessados pelas experiéncias do outro, aprender a
conviver com as individualidades, de modo a trabalhar melhor em grupo. Isso foi
bem perceptivel nos momentos finais da disciplina onde nos foi proposto um jogo
gue se parecia com um tipo de RPG. O grupo foi dividido em trés grupos menores,
um grupo seria a familia que fundou a cidade, o segundo grupo seriam os servos que
seguiram essa familia e o terceiro seriam os ciganos que chegariam na cidade. Essas
informacgGes eram de conhecimento de todos os grupos, e entdo para cada grupo
foram entregues alguns objetos e uma frase que serviria de estimulo para que cada
grupo criasse a sua historia e futuramente a misturasse com a historia dos outros
grupos. Fiquei no grupo dos servos. A frase que veio para nosso grupo foi: “dizem
gue eles foram os primeiros a vir para ca, o lider veio refugiado depois de matar um
homem, a mulher dele é também prima dele, por isso que os filhos tém rabos de
porco”. No inicio ndo tinhamos no¢do do que deveriamos fazer, ndo sabiamos quem
falava isso ou qual o contexto exatamente, mas fomos criando nossa histdria, as
pessoas iam propondo ideias e aceitando propostas e algo foi nascendo. Depois
comegamos a interagir com os outros grupos de modo que nossa histéria e as
histérias deles iam se mesclando e se completando. Ao misturar nossas histérias
iamos recebendo mais informagdes sobre essa historia maior que englobava a todos
0s grupos e isso ia se desenrolando em mais propostas e mais agdes e sem perceber
haviamos criado uma cena. Ainda durante esse exercicio fizemos uma espécie de
interrogatdrio, onde uma pessoa de cada grupo sentava em uma cadeira e era
interrogada por duas pessoas, uma de cada grupo, o que além de ser mais um jogo
de improvisagdo, aumentou ainda mais a histéria desse universo que haviamos
criado nos dando ainda mais possibilidades de criagdo o que nos levou a repetir esse
exercicio, mas dessa vez criando novas cenas que poderiam servir de prélogo ou de
continuagdo para a cena que tinhamos feito anteriormente (Christian Cesario, Cem
Anos, 2015).

A materialidade estimulava a pesquisa e instigava a imaginacdo, deixando as pessoas
imersas na situacao de ficcdo criada e em meio a varias possibilidades de desdobramento de
cada evento. O tempo para pesquisa, estimulado a partir das lacunas criadas pelo material a
ser investigado e proposto nos pacotes, também aumentava. Os detalhes comecavam a ser
minuciosamente pensados. A narrativa ia sendo criada a partir do que havia sido proposto no
encontro anterior, o carater episddico do drama como método auxiliava a esbogcar uma

possivel dramaturgia para essa narrativa.
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SITUAGOES DRAMATICAS PARA POSSIVEIS DESDOBRAMENTOS EM CENA

Acdo 5 - (perspectiva poética) Pesquisas improvisadas de cenas pelos grupos +
fragmentos de textos.

1 - Doenga da insénia. Um grupo que vai perdendo a memdria. Lembretes para
memorizar os objetos e sentimentos.

2 - O fio de sangue do filho morto que atravessa a cidade para avisar a mée na
cozinha de sua casa. E um grupo de mulheres que se tranca por dias numa casa
escura, porque ndo hd mais homens na familia.

3 - O lider é amarrado debaixo de uma drvore porque supostamente estaria louco.
Mas, com todo o respeito e durante toda vida que lhe resta, a familia cuida muito
bem dele.

4 - Um grupo de ciganos que traz noticias incriveis do outro lado do mundo.

(Dispositivo para criagdo, disciplina de Improvisagdo, junho 2015.)

As propostas de cenas ganhavam contornos poéticos. Durante as pesquisas nos
grupos, disparados por uma situacdo ou algum outro elemento material como texto ou objeto,
as formas artisticas e as convengdes passaram a ser definidas pelas pessoas participantes e
cenas belissimas surgiram. Porém, o tempo necessario para o aprofundamento dos elementos
de uma possivel narrativa a ser apresentada, através de uma costura dramaturgica daquelas
cenas criadas, ndo foi suficiente. A op¢do de ndao apresentar uma mostra final partiu das
pessoas envolvidas e foi aceita sem problemas. No entanto, como finalizacdo do processo,
houve um encontro entre as duas turmas e uma troca de experiéncias por meio de alguns dos
exercicios e jogos escolhidos. Depois de jogarem juntas, as turmas compartilharam suas

impressoes e reflexdes acerca da pratica da improvisacao.

Esse grupo discutia bastante, porque parecia ler mais. Além disso, foi possivel
compreender outros aspectos da relagao pedagdgica no movimento de troca com um bolsista
de iniciacdo a docéncia®, que em suas atividades de monitoria acompanhava a disciplina. Este
monitor criou, com algumas pessoas da turma, um grupo de estudos cujas atividades de
pesquisa transcorriam paralelamente aos encontros semanais. No grupo de estudos, alguns

dos jogos eram repetidos, variagdes eram propostas, novos elementos cruzavam as reflexdes

18 0 Programa de Iniciacdo a Docéncia (PID), vinculado a Coordenadoria de Acompanhamento Discente (CAD) da
Universidade Federal do Ceard, é um sistema de monitoria de disciplinas que visa estimular o interesse de
estudantes de graduacgdo pela vida académica e pela carreira docente. O programa busca contribuir para o
processo de formacdo de estudantee, através da participacdo nas atividades docentes, juntamente com o
professor-orientador, além de proporcionar ao bolsista uma visdo globalizada da disciplina da qual é monitor e
envolvé-lo em um trabalho de ensino associado a pesquisa.
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e encarava-se o processo como aprendizado e como criacdo. O principio fundamental, do

trabalho coletivo, comecgava a ganhar sentido.

Embora ndo tenhamos tido um ano para repetir tais jogos, durante o semestre ja
percebemos que a cada vez que repetiamos um exercicio, nosso desempenho
melhorava, pois iamos nos acostumando com a ideia dos jogos e nos deixamos mais
abertos para as propostas o que consequentemente nos trazia novas experiéncias.
A monitoria da disciplina nos ajudou muito a evoluir nesse quesito, pois tinhamos
um tempo a mais para experimentar e discutir sobre as experiéncias. Essas
discursGes nos levaram a perceber que a experiéncia mesmo que seja induzida em
coletivo, é individual, diferentes pessoas tinham diferentes visdes e diferentes
sensagoes dos exercicios. Além de percebermos esses diferentes pontos de vista, as
discussdes sobre os jogos e os jogos propriamente ditos também serviram para nos
aproximar enquanto turma o que foi um aprendizado n3do sé para esta disciplina,
mas também para todo o curso (Christian Cesario, Cem Anos, 2015).

Como exercicio de escrita/criacdo de pensamento, tal qual no processo anterior, sugeri
que escrevessem um texto na forma de um artigo ou ensaio. Lendo estes textos algumas

recorréncias acerca dos modos sdo trazidas, assim como uma abertura para a compreensao

da docéncia, da pesquisa e da cria¢ao.

O registro mais intenso na pesquisa realizada esse semestre acerca dos jogos teatrais
e jogos dramaticos esta para além da preparacdo do ator e dos processos de criagdo
no teatro. Encontrei vinculos importantes e pertinentes com a educagdo, ndo apenas
no ambiente do ensino regular, mas sobretudo, como ferramenta e forga motriz
dentro das mais diversas instancias formadoras do individuo. Desta forma, o jogo
configura-se ndo como um caminho paralelo, dissociado ao da educag¢do, mas sim
como instrumento a ser usado com fins pedagdgicos. Especialmente no momento
presente, em que os modelos educacionais estdao sendo revistos, mesmo que ainda
em pequena escala, onde se tem exemplos pelo mundo de iniciativas que prezam
ndo a impressao de valores pré-moldados e conhecimentos de cunho estritamente
cientifico, mas sim, contribuir, apresentar e expandir caminhos para que o individuo
torne-se protagonista de sua prépria constru¢do (Demétrius Vieira, Cem Anos,
2015).

A triade pesquisa, docéncia e criacdo teatral tentava ganhar mobilidade para fluir na
triqueta. Que impulso poderia vir deste movimento? O que podera ser acionado quando estas

trés instancias conseguirem entrar em reciprocidade mutua?

Formacao. Esta palavra ficou martelando na sequéncia. As diferencas assumidas em
uma mesma proposta, os olhares que significam cada experiéncia. A entrega peculiar com a
qgual cada um se disponibiliza. As bagagens, as leituras, as diferentes posicGes assumidas no

percurso. A autonomia na construgdo do saber, na criagdo artistica e na invengao de si mesmo.
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Circo Negro

O terceiro desvio, mais do que me fazer ter certeza dos caminhos a seguir, me fazia
entender de quais eu poderia e deveria abrir m3o. Nao era preciso ter medo de me desapegar
daquelas formas usuais. Pois o que me formava, o que atravessava e fazia sentido estaria ali
irremediavelmente, como recorréncia, como principio. Ndo se cria do nada, se organiza um
caos entre diversas possibilidades as quais podemos nomear. Para criar, foi fundamental
atentar para as recorréncias. Entender que eu vinha compreendendo e estruturando minhas
praticas por meio de principios norteadores foi decisivo também. Afinal em minha pratica
nada me parecia novidade, o que eu fazia era apenas um trabalho de selecdo, de verificacao,
de tentativa de coloca¢do no corpo, de discussdo, de operacdo de afetividade e, neste

movimento, algumas coisas permaneciam e ganhavam sentido.

A pergunta que surgia, a maneira Sartriana, era: o que eu fago com o que fazem de
mim?*° Mas ndo no sentido de fazer algo com o que me acontece e sim o que me acontece
com o que eu faco. E liberar uma poténcia criativa. Foi através desta pergunta que organizei
um programa para a disciplina Improvisacdo para o primeiro semestre de 2016. E mister
entender que um programa funciona como ativador da experiéncia, que é algo que estd
planejado, mas que se distancia da cristalizacdo. Queria diluir a etapa de preparacao na
experiéncia em si. Uma experiéncia na qual fosse possivel unir aspectos relativos a docéncia e

a formacao disparados por processos criativos.

Eram duas turmas inscritas no semestre, cada uma com pouco mais de vinte pessoas,
que trabalhariam separadamente desta vez, num encontro semanal de quatro horas. A
proposta de programa era idéntica para as duas turmas e envolveu a delimitacdo de principios,
procedimentos, poéticas e “possiveis” produtos. Principios e alguns procedimentos (na forma
de dispositivos para a criacdo) seriam organizados por mim e as poéticas e produtos
ganhariam forma durante o processo, que se daria de uma maneira aberta e participativa. Da
mesma forma que nos dois anos anteriores, a diversidade que compunha a turma me fez
pensar em partir de principios, entendendo o termo como unidade viva que nos “[...] permite

em suas operacdes conectar tempos e espacos libertos de hierarquias e cronologias”

19 Referéncia a ideia atribuida a Jean-Paul Sartre (2002) sobre como o sujeito constrdi e realiza seu projeto de
ser, ndo se constituindo a priori e sim em curso, agindo sobre o que fizeram dele.
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(RANGEL, 2006, p.3). Ao invés de abordar possiveis no¢des de maneira direta no jogo, optei
por esse bordejamento, porque “Um principio opera por uma didatica estética, de
reconhecimento, aproximacao, pulsdo, desejo, compreensdo, invencdo” (RANGEL, 2006, p.3).
Trabalhar sobre os principios para entendé-los pelo corpo, de encarar o si como corpo. Corpo
gue se relaciona com o mundo e com os outros. Que comunica. Um corpo que faz, que age,

gue se entrega, que confia. Capaz de inventar novas formas de comunicar.

Uma proposta de trabalho para o semestre, baseada numa diddatica de invencao, na
qual a professora, ou o professor, ndo é o repertério que ele domina, mas a perspectiva desde
a qual produz seu préprio trabalho com o pensamento. Pois “E como aprendiz, isto é, como
criador (e ndo como sabio ou mestre), que o professor se transmite enquanto pensador”
(ROLNIK, 1993. p.248). A professora, ou o professor ndo sdo um modelo, mas podem inspirar
a partir de seu proprio trabalho com o pensamento. Como o programa propunha o foco no
corpo, as possiveis poéticas ndo se enquadrariam dentro de um campo ja dado,
predeterminado, limitado. O campo teria de ser criado através da encarnacgao das ideias, no
mundinho das marcas pessoais, por meio de um pensamento poético coletivo e colaborativo,
erigido nas diferencas. Para isso, um principio diferente seria experimentado através do
esboco de pequenos acontecimentos: encontro, improvisacdo, corpo eu relacional, jogo,
escuta, desnudar-se, acessar fluxos, corpo outro, corpo coro, situacdes de atuacao, detalhes,
falar a palavra, criar narrativa. Cada um deles correspondendo a uma sessao de trabalho e
focalizando um principio a ser estudado pelo corpo/pensamento. Cada pequeno
acontecimento ganharia contornos no ato e seria composto como um fractal — onde a parte

(cada encontro) esta contida no todo (processo) e vice versa.

Se era com o corpo/pensamento que os participantes mergulhariam nesse estudo,
nessa experimentagao, seria preciso compreender esses corpos e suas marcas. Entender que
no fluxo dos afetos é possivel afetar e ser afetado por outros corpos e, nos encontros, podem
surgir outras feridas ou serem reavivadas as que ja estavam ali a inquietar sem que se

conseguisse ouvi-las.

Os procedimentos que organizaram os modos e maneiras surgiram da pergunta: como
me faco corpo? Era preciso acessar e criar marcas e se deixar conduzir pelas marcas. Acessar
fluxos. Ler os poemas, ler o ambiente, ler o mundo. Sentir as coisas, compartilhar, produzir

energia nas friccdes com as coisas todas do mundo. Estimular a tocar, a sentir o toque, a se
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expor, a se desnudar, a ser passivel de experiéncia, a confiar. Possibilitar estados inéditos e,
durante este processo, improvisar, jogar com a realidade (ndo com o real), com o intimo, com
0 momento presente, com o outro, consigo mesmo através do que se sentiu, se leu, se viu, se

conversou. Falar por si, ser no agora, ndo mentir, ndo falsear.

Para essa possivel sequéncia de pequenos acontecimentos, cada ato de
experimentacao de um principio envolveria uma composi¢ao organizada num dispositivo para
criacdo. Uma combinacdo entre procedimentos que seriam criados especificamente para cada
ato e materialidades diversas sobre as quais eu e o grupo de estudantes atuariamos. Entre os
materiais de atuagdo estavam fragmentos do texto Circo Negro?°, alguns poemas de Fernando
Pessoa (2014), Ana Cristina César (1984) e Peter Handke (2015); trechos selecionados de

Valére Novarina (2005) e Maria Zambrano (2000); musicas e imagens diversas.

Dos corpos era a parte do programa que caracterizava algumas possibilidades a serem
experimentadas e que provocaria o corpo/pensamento a partir de trés eixos: Corpo eu: como
sistema relacional aberto, definido pelos afetos que é capaz de gerar e gerir. Corpo outro:
corpo desassossegado, afetado pela marca, memdria. Corpo coro: corpo coletivo, corpo
politico. Para viabilizar estas possibilidades, poderia lancar mdo de algumas técnicas:
viewpoints, somatica, movimento auténtico, exaustdo/treinamento energético; e também de
indutores de jogo: objetos, espagco enquadrado ou cenario, rituais, personagens. Nogdes
teatrais complementariam cada um desses atos: estados, detalhes, situa¢des, entradas e
saidas, exteriorizagao de signos, acdes no presente, agcdes curtas. Ao pensar na perspectiva de
trabalhar sob essa sequéncia de pequenos acontecimentos, dos quais se teria um material
bruto produzido a cada encontro, imaginou-se que haveria tempo para aprofundar melhor o
processo de criacdo da nova narrativa, através de uma pesquisa de dramaturgia que

envolvesse a todos.

Da experiéncia do todo, seria necessario comprovar o trabalho das inteligéncias. O que
se viu, o que se leu e o que se escreveu. Cada pessoa deveria manter um didrio de bordo

individual e a cada encontro duas delas fariam o “registro poético”, um testemunho pessoal e

20 Texto-manifesto do dramaturgo Argentino Daniel Veronese, de 1996, que foi escrito para seu ent3o grupo E/
Periférico de Objetos. O objetivo era trazer a tona a possibilidade de discernir publicamente se para representar
a morte era preferivel usar um ator ou um boneco. O texto apresenta combates corpo a corpo de atores com
seus bonecos, numa luta por um lugar privilegiado na cena; indagagdes sobre o dominador versus o dominado e
sobre a exposi¢do dos multiplos artificios do fendmeno teatral.
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sintético cujo formato poderia ser em fotografia, poema, ensaio, prosa, desenho, musica,
video, performance etc. Estes dois produtos parciais, o registro no didrio e o registro poético
individual, auxiliariam na possibilidade de ensaiar uma nova narrativa. As sugestdes de leituras
permeariam o processo e a cada inicio de encontro seriam apresentados registros e
retomados alguns apontamentos sobre o encontro anterior. Definido o programa que
orientaria as praticas e sem precisar o que de fato aconteceria, eu e o grupo nos langamos as

experimentacgdes.

Ato 2

Principio: Construir e desconstruir a ideia de improvisagao.

Modos: Catar graos.

Indutores de jogo: Objetos e espago; musicas diversas; trechos do texto de Marina
Elias (2011).

Materialidade: Vérios graos de diferentes tamanhos e formas a serem separados.
Procedimentos desenvolvidos: Primeira parte - 1. Separar os graos por tipo. 2.
Desmanchar. 3. Separar os grdos novamente de maneira diferente da primeira vez.
4. Levantar e observar como os colegas fizeram. 5. Escolher um trabalho. 6.
Desmanchar o trabalho. 7. Retomar outros lugares e comegar de novo, agora
buscando dar uma forma pessoal e Unica para o trabalho. 8. Levantar e observar. 9.
Escolher um trabalho de um colega, observar e modificar algo caso achem necessario
contribuir. 10. Levantar e voltar aos seus ultimos lugares. 11. Observar o que foi
modificado e decidir se acata ou ndo as mudancas. 12. Registrar. Segunda parte - 1.
Retomar e desmanchar tudo. 2. Separar novamente todos os graos e depois
organizar um unico trabalho coletivo. Circulo — rito — movimento.

Proposicdo de uma forma cénica a partir do jogo.

(Dispositivo para criagdo, disciplina de Improvisagao, Circo Negro, 2016.)

O simples exercicio de catar graos fez pensar, entre percep¢do e porosidade, no
movimento criador — na relacdo entre caos e criacdo, na efemeridade, na energia do trabalho
de mil olhos e mil dedos para acasos maravilhosos, na escuta do outro, no olhar que

transforma com generosidade e na aceitacdo da mutacdo da forma.

Como tartarugas, pesadas, imoveis, contidas e serenas, os corpos se debrugam sobre
a dor lancinante da criagdo. As maos de infinitos dedos, pingam, catam, afastam,
arrastam. Elas estdo vivas as mdos, que, como as da parteira, trazem a luz da vida e
dos mil olhos alheios o produto de uma breve, continua e efémera gestagdo. A cada
instante, cria-se uma nova dor, pelo nascer ligeiro e fluido de uma nova ideia. Ainda
mais dor se instala nas almas inquietas dos criadores quando, por um comando vindo
de além de seus planos, as mados apagam, desfazem, destroem, e se inicia um novo
fluxo de dores e crias que nao tardardo a morrer (Handalo Félix, Circo Negro, 2016).
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O principio do corpo eu relacional trouxe a nog¢ao de extensdo do corpo-mundo: na
relacdo com o eu, através da conscientizagdo somatica do movimento (massagens, uso de
balGes); na relagdo com o outro, a partir de jogos de confianca e conducdo e na relacdo com
o mundo, quando do contato com materiais sensoriais, com a elimina¢ao da visdao. A
culminancia do ato se deu através de experimentacdes criativas a partir de dois trechos do
texto dramatico Circo Negro: Numero da morte de Carlota e Numero do Tilin. Em cada uma
das turmas os procedimentos foram ganhando novos contornos. A primeira turma, por
exemplo, foi dividida em dois grupos e cada um deles recebeu um dos fragmentos de texto e
poderia selecionar um objeto para jogo. Isto revelou um lugar comum no qual é possivel cair
guando se escolhe um guizo para jogar com um fragmento de texto que propde um jogo de
captura por meio sonoro. O outro grupo dessa mesma turma trabalhou num jogo
performatico no qual Carlota era chamada enquanto preenchiam o espaco com mochilas.
Black out. Aplausos iniciavam e a plateia acompanhava a clague. Quando as luzes voltavam,
Carlota cambaleava e morria em cena. Depois das reflexdes produzidas durante as avaliacdes,

foi necessario repensar a escrita cénica.

Para as experimentacOes criativas na segunda turma, dois dias depois, ndo foi
oferecido o fragmento do texto. Isto deixou os participantes mais livres para a criagdo. Dos
textos foram retiradas apenas uma ag¢ao e uma situag¢ao principal — do nimero da morte de
Carlota, a ideia da morte e o verbo aplaudir, e o objeto escolhido foi uma corda. A partir destes
elementos, o grupo criou um show de calouros que eram muito bem pagos para apresentar
uma morte no palco. Havia claque/producdo, apresentador, dois jurados, dois personagens
que levariam as trés participantes mortas (uma figura sinistra de chapéu preto, responsavel
pelo purgatdrio e a salvacdo, uma mulher candida e com um véu azul sobre a cabeca). O jogo
foi equilibrado e a narrativa criada teve resolucdo adequada. A plateia foi introduzida no jogo
sem ser forcada. No segundo grupo, a ideia retirada do fragmento de texto foi de enganacao
e o verbo foi agarrar. O objeto escolhido foi uma vara com um guizo na ponta. Um jogo
simples, mas eficiente para o que é a proposta do Tilin. Um jogo sadico desenvolvido a partir

da ideia do agoite aos cegos.
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Ato 5

Principio: Escuta.

Hoje evita-se a palavra. Todos as pesquisas em dois grupos (um atua e outro
testemunha).

Modos:
Contagem silenciosa em circulo (corpo projetado).
Jogo espelho simples (variar com um espelha, outro espelha, os dois espelham).

Pesquisa individuais no coletivo:
Movimento Auténtico/testemunha.

De olhos fechados eu me escuto. De olhos fechados sou observada e cuidada. Hd uma
pergunta: o que me leva a mover? Atenta vou entrando num estado de fluxo, de
receptividade. Escuto meus impulsos e decido se quero externalizd-los ou ndo.
Trabalho sobre julgamentos, sobre pré-conceitos e possibilito um transbordamento
expressivo, pessoal. Crio, assim, entre lugares — lugares de voo, de caminhares, de
voagem. Fluo entre percepgées de padrées de movimento, dangas e gestos sem
nome. Pensamentos imanentes em ponto de escrita e outros de fala. Escuta (FABIAO,
2010).

Contagem silenciosa em linha (corpo projetado).

Indutores de jogo:

Siléncio

Videos: trechos de Sugarbread (PLASCHG, 2013), I'm waiting here (LYNCH, 2013),
Asas do desejo (WENDERS, 1987).

Mdsicas: Scared song (Meredith Monk, 1987), Varuo (Sigur Rés, 2012), Selvatica
(Karina Buhr, 2015).

(Dispositivo para criagdo, disciplina de improvisagdo, Circo Negro, 2016.)

Ao trabalharmos a escuta, o foco esteve na atenc¢ao e na espera envolvidos no siléncio
da criacdo. Uma presenca construida, rigorosa, que surge da atencdo total do corpo. Na
“contagem silenciosa” exercitada inicialmente nesse dispositivo, um corpo sé se projeta se
outro ndo o esta fazendo. Se dois deles tomam a frente ao mesmo tempo, devem recuar aos
lugares de origem. Os corpos precisam estar atentos a si, ao outro e ao meio. O inicio sempre
é lento e gradual e, com o passar do tempo de experimentacdo, um campo de forca parece
ser criado a partir da energia colocada no jogo. Uma energia sensivel que vai instalando um
fluxo. O fluxo passa a ganhar ritmo, textura, manipulando espaco e tempo até alcancar (as

custas de um intenso investimento de atencdo e tempo) um resultado estético.

Durante as pesquisas individuais no coletivo, a experimentac¢do que partiu da proposta
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do “movimento auténtico”?! ndo teve resultado significativo na criacdo de um estado de
escuta, de disponibilidade. Mesmo compreendendo que todo movimento deveria vir de um
auto direcionamento, as pessoas participantes tiveram muita dificuldade em abandonar-se
aos proprios impulsos para gerar uma possivel entrega. Os movimentos ficaram limitados a
espasmos do corpo, a movimentos de espreguicar e alongar. E como minha intervencdo no
processo deveria ser minima, o jogo ndo aconteceu. Durante a avaliagdo, algumas pessoas
demonstraram ndo ter alcancado o principio da escuta através da experimentacdo que surge
com essa abordagem. Como a contagem silenciosa pede uma escuta total do ambiente, do
que esta fora, talvez a sequéncia como foram sugeridas as experimentag¢des do dispositivo
(com foco inicial da atencdo ao que estd no ambiente e somente depois o foco em si mesmo)
tenha influenciado esta dificuldade de silenciar e atentar para os proprios impulsos,

independentemente do ambiente.

N3do cabe descrever minuciosamente aqui como foram os procedimentos realizados
em cada um dos atos, mas pontuar o que ficou de cada um deles. Pontuar o quao dificil e
dolorido foi desnudar-se diante do outro, sentindo de onde vinha o choro quando a intimidade
dos objetos e das histérias pessoais foram oferecidas. Pontuar que, ao acessar fluxos, o foco
esteve em dar e tomar — no movimento e na precisdao que fez surgir um jogo delicioso de
brincar com o outro a partir de um impedimento. Jogo este que, por um lado, revelou alguma
perversidade e desejo de manipular e controlar o outro, mas que gerou também algumas
possibilidades estéticas. Pontuar que, ao “rasgar a carne”, foi possivel vivenciar o principio de
mobilizacdo das energias por meio de um treinamento energético e da consequente pesquisa
do peso dos corpos e do ritmo. Em corpo coro, partir dos viewpoints de espago e tempo para
realizar o exercicio criativo de manuseio da forma, do gesto, da topografia, aliadas a escuta
extraordinaria e ao foco suave gerando cenas que também foram selecionadas para compor

o material final.

21 segundo Jorge (2009), o movimento auténtico trabalha estados de receptividade. Trata-se de “[...] uma
abordagem corporal que tem como objetivo desenvolver uma escuta apurada dos impulsos corporais,
explorando uma interrogacgdo: ‘o que me leva a mover?’ [...] Seu objetivo é propiciar um contato com estes
impulsos para que, conscientemente, se possa expressa-los ou conté-los. A medida que a pessoa vai escutando
sua prépria corrente de movimento interno em constante contato com o externo, vai se apropriando melhor das
relagbes que estabelece consigo e com o mundo, alimentando o fluxo vital que percorre seu corpo e
estabelecendo novas e mutantes relagdes entre o dentro e fora, seu corpo e o mundo, seu corpo e outros corpos
(JORGE, 2009, p.5).”
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A reflexdo acerca dos procedimentos, desde as experimentacdes no primeiro ato, nos
levaram a algumas questdes que recorriam no processo: as técnicas sdo sempre as mesmas?
Qual o lugar da singularidade no trabalho criativo? O que é dificil no desapego — experimento
(criacdo e geracgdo) e recriagdao? O que é efémero no teatro? Trabalha-se sobre uma forma
imaginada ou percorre-se um trajeto livre baseado no manuseio do material e em testagens
que resultam em algo imprevisto? Improvisacao em feixes, como leque de possibilidades, ou
improvisagao como espontaneidade, ou como técnica colaborativa? De onde vem o terceiro
que surge no contato do eu — eu : eu — outro : outro — eu? Qual o lugar da meméria na

representacao das imagens?

O surgimento destas questdes indicam que a pratica e a experimentacdo por meio dos
dispositivos se tornaram impulso para a pesquisa. Uma pesquisa baseada na razdo pragmatica
e que se da no acontecimento, a cada ato. A consequéncia disto é que se alguma das pessoas
participantes for questionada sobre o que é escuta ou o que é improvisagao, enfim, sobre
qualquer um dos principios estudados, serd capaz de elaborar uma nocdo por si mesma,
baseada em sua prépria experiéncia, por meio de suas préprias palavras, sem recorrer a

conceitos prontos.

Além da énfase na pesquisa, o aspecto criativo esteve sempre tangenciando o
processo. Seja na pesquisa criativa individual ou coletiva a cada ato e também na composicao
de um produto final (ou de produtos, no caso das duas turmas). Esta composicdo final foi
trabalhada de maneira aberta através da questao: como poér o jogo em movimento tendo os
textos e vivéncias como disparadores? Somente o processo experimental de compreensao e
organizacao de uma possivel dramaturgia traria a resposta. Num dos encontros, mais perto
do final do processo, o trabalho foi refletir sobre a criacdo de pensamento ao reunir o material
dramaturgicamente. Com todo o material bruto produzido — textos, registros poéticos e
registros de exercicios e fragmentos de cenas nos didrios de bordo etc. — espalhado pelo chdo
da sala, perguntava-se como compor uma narrativa cénica coletiva. Quanto mais discussao,
mais se percebia que as inquietacdes, disparadas pelo jogo com as materialidades trazidas
para o processo, guiavam a discussdo e o exercicio de formas de poder e manipulacdo. Circo
Negro estava ali como estimulo. O poder e a manipula¢gao como pano de fundo. Agora a tarefa

era selecionar e organizar esse material numa nova narrativa.
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Queda da Julia. Queda de sua humanidade. Queda dolorosa. Queda ndo permitida a
cair. DGi. D6i. Nado chora. Sorrir. Sorrir porque alguém a obriga a sorrir. Sorrir porque
n3o tem lagrimas. E uma boneca. E tratada como uma boneca. A Unica reacdo é a
que condiz com as ag¢Ges de seus manipuladores. Manda beijinho. Manda sexo.
Manda buceta. Ndo pode chorar. Ndo pode pensar. A Unica reagdo é a que condiz
com as ag¢des de seus manipuladores. A Unica reagdo é a que condiz com as a¢des de
seus manipuladores. A Unica reagdo é a que condiz com as ag¢des de seus
manipuladores... Um medo de ficar tonto. Dois medos de cair. Trés medos de
permanecer no chdo. Quatro medos de ndo ser erguido. Cinco medos de cavarem
um buraco. Seis medos de me sentir s6 sob os olhares de muitas pessoas. Sete medos
de me enterrarem. Oito medos de sentir medo. Nove medos de ndo morrer e
permanecer vivo, assim tonto, caido ao chdo rodeado de maos ocupadas para cavar
um buraco e me enterrarem (Flavio Carvalho, Circo Negro, 2016).

7

Que corpo é esse que é passivel da experiéncia? Que voz é essa que contard a
experiéncia? Um corpo coro que rememora? Um conto feito de fragmentos, um grande
testemunho coletivo? Coletiva e colaborativamente, cada uma das turmas, com o0s seus
materiais produzidos, realizou a composi¢ao de um conjunto de cenas, uma dramaturgia de
fragmentos selecionados. Apds a discussdo e a selecdo, passou-se a experimentar algumas
daquelas possibilidades, a ensaiar aquelas formas. E dessa vez, atribuindo maior atencao aos
detalhes. No exercicio de aprofundar as formas, foram mais dois encontros com cada turma

(e um ensaio de final de semana com uma delas).

Ao final do processo, duas composi¢des cénicas foram apresentadas publicamente na
mostra final do curso no més de julho de 2016. Uma das turmas nomeou seu trabalho como
Mil dedos e a outra turma como Vai ter cliché. Estas formas apresentadas ndo constituiram
uma tentativa de montagem ou de encenacdo. Foram produtos parciais de um processo de
criacao de saber acerca do fazer teatral e, neste sentido, afirmam-se como um depoimento
coletivo, um documento de rememoracao e reelaboracdo da experiéncia. Nesse processo ndo
pedi um texto na forma de artigo ou ensaio. Os préprios registros poéticos individuais me
contaram sobre o processo, sao parte daquilo que se toma também como forma de verificacdo
do trabalho das inteligéncias: o aspecto testemunhal do que eu fagco com o que fizeram de

mim.



Figura 4 - Cena: Joana, Dezcargas, 2014
Fotdgrafo: Wladimir Dantas. Edi¢cdo: Daniele Chaves
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Sobre fronteiras

Uma fronteira marca os limites de um territdrio. Divide e empurra o que ndo pertence
para fora, separando culturas e grupos. Ao mesmo tempo, uma fronteira se constitui como
um entre lugar, como liminaridade. Neste sentido, assume-se como um lugar de conexao, de
encontro, de cruzamento e também de confronto. Logo, se a fronteira separa, também pode
aproximar culturas e grupos, abrindo possibilidades de contaminag¢do — lugar para intensificar
contatos e trocas. E “Zona de policiamento e também zona de transgressdo e subvers3o”
(LOURO, 2008, p.29). Quem se dispGe a subverter, desafia a fronteira, a fim de “[...Jtornar
evidente a arbitrariedade das divisdes, dos limites e das separacdes” (LOURO, 2008, p.30).
Numa fronteira o tempo de mobilidade de cada um deve ser respeitado. Alguns atravessam
rapidamente ou ainda adiam o momento de cruza-la. H4 também os que se demoram, que se
abandonam no espaco do entre dois ou mais lugares, que se deixam ficar na esquina ou na

encruzilhada.

VISTUS - lingua e passaporte

Permissdo e um salvo conduto durante a viagem. A origem da palavra passaporte ndo
possui uma versao definitiva. Hd quem diga que surgiu na Franca, durante o reinado de Luis
XIV que fornecia a seus favorecidos cartas requerendo a passagem de seus portadores pelos
portos: os Passe Port. Como documento de identidade, o passaporte estd ligado ao
recrudescimento das fronteiras nacionais durante e depois do periodo da primeira guerra
mundial, momento que se configura por uma extrema vigilancia sobre os movimentos
transnacionais. Com o avan¢o do Estado moderno e com o declinio das formas de trabalho
forcado, como a serviddo e a escraviddo, o poder de autorizar ou proibir o movimento das
pessoas foi retirado dos individuos e centralizado nas maos dos Estados. Desta forma, o
sistema moderno de passaportes inaugurou uma era na qual "[...] os Estados individuais e o
sistema internacional de Estados monopolizaram a autoridade legitima para permitir os
movimentos dentro e através de suas jurisdicées" (TORPEY, 2000, p. 9, traducdo nossa). Esse

monopdlio demonstrava uma real preocupacdo com os "homens sem mestre", com o
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individuo livre, sem raizes, em movimento, sem necessidade de prestar contas a ninguém. O
temor destinado aos errantes, aos andarilhos, aos nOmades e exilados. Povo insondavel e
incontrolavel que perturba a ordem da sociedade instituida, que foge a normatizacdo. Temor

ao pensador livre, que ndo obedece a curriculos enrijecidos, que ndo traz seu histdrico.

A permissdo para entrar e/ou permanecer num territdrio estrangeiro, desde que sejam
satisfeitas todas as condigdes contidas nas regras vigentes no territério, é geralmente
chamada de visto. Do latim visitus, vistus, de videre, de ver e examinar. E um atestado de que
o sujeito foi analisado antes de partir. Ele configura, ainda assim, apenas uma expectativa de
direito, porque o ingresso ou estadia no territério pretendido pode ser vetado pelas
autoridades competentes. O visto carrega em si uma atitude politica, € uma forma de
controle, de exercicio de poder, selecionando quem entra no territério. Sabemos que partir
para uma viagem com todos os vistos é impossivel, pois eles possuem validade e, até o viajante

chegar ao fim de sua aventura, podem expirar.

Dessa ideia de passaporte e visto, no que diz respeito aos seus aspectos de
conservagdo e de imanéncia, pode-se diferir uma ordem molar de uma ordem molecular. A
ordem molar correspondendo as estratificacdes que delimitam objetos, sujeitos,
representacgdes e seus sistemas de referéncia. A ordem molecular, por sua vez, como a dos
fluxos, dos devires, das transi¢cdes de fases, das intensidades. Ao caracteriza-las assim, torna-
se necessario compreender no entanto que ndo sdo ordens de grandeza pois ndo se
diferenciam pura e simplesmente entre o social e o individual. Também compreender que nao
cabe positivar uma em detrimento da outra ja que elas coexistem, pois os mesmos elementos
existentes nos fluxos, nos agenciamentos, podem organizar-se segundo uma molaridade ou
segundo uma molecularidade. Enquanto marca identidades, o passaporte localiza o lugar do

qgual cada um vem, mas pode contar também sobre o histdrico de trajetdrias de uma pessoa.

Ao localizar o lugar do qual se vem, o passaporte enfatiza um aspecto da ordem molar.
A exemplo disso, é possivel dizer que antes mesmo de cada um desses processos que relatei
se iniciarem, ja traziam como prerrogativa a existéncia de uma possivel homogeneizacdo e
nivelamento prévios baseada numa “afirmacdo dominante” de uma légica entranhada nos
modos de producdo de sociedade. O ingresso no curso se da a partir de um nivelamento que
de certa forma caracteriza as pessoas como aptas para o territdrio. O visto de entrada neste

territério pode ser concedido por meio uma selecdo de notas do Exame Nacional do Ensino
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Médio (ENEM) confrontada com as vagas disponibilizadas via SISU pela Universidade, pode
ser uma renovacgao de visto, quando uma pessoa migra de curso ou retorna ao territdrio. Em
todos os casos, se detém apenas o visto de entrada, que é uma expectativa de direito a

transitar pelo territério.

No caso de ingresso por meio das notas do Enem/SISU é possivel ver a influéncia de
um sistema de avaliagdo que, ao obedecer ao Programa Internacional de Avaliagdao de
Estudantes — PISA, corresponde a uma tipica estratificacdo ou classificacdo. Obedecendo a
critérios que se fundamentam na auto eficacia e no individualismo, este sistema trabalha
dentro de uma légica que ja vem sendo estimulada antes mesmo do curso do ensino médio.
E através desta I6gica mesma, que os curriculos tendem a se orientar conforme as politicas e
reformas educacionais que sdo revistas a partir dos resultados de uma série de exames que
acabam por promover também um ranqueamento. Ranqueamento que pode ser questionado
obviamente, pois cada estudante vem de um territério e de contextos diferentes, sendo
impossivel nivelar a partida através de critérios seguros e também porque acabam por
promover uma modelo de educagao que tem por objetivo mais a preparagao para avaliagdes
do que para a construcdo e o sentido da construcdo do conhecimento. Muitas vezes este
modelo acaba por criar um circulo vicioso traduzindo-se como um sistema um tanto falho de
ingresso nos territdrios e que acaba por se reproduzir indefinidamente. A problematizacao
gue se traz aqui é a do perigo que existe ao se instituir um padrdo de resposta que elimine
rotas alternativas. Quando n3o se obedece ao padrdo, as chances de ingresso no territério
diminuem consideravelmente. Além de se configurar como forma de controle, este visto de

entrada seleciona quem entra no territério mediante um exercicio de poder.

Ao ingressar em qualquer territério é preciso sempre se colocar, afirmar sua
identidade, seu curriculo, sua trajetéria pregressa. E mesmo compreendendo que a ideia de
identidade passe por um constante processo de transformacao, hd sempre essa pergunta pela
identidade do outro: quem és, de onde vens e para onde vais? Tais perguntas levam a pensar
o territorio como espaco de producdo de identificacbes e de subjetividades. Santos (2001,
p.136), que atribui a identidade o nome moderno de subjetividade, nos orienta a reconhecer
algumas tensdes: a que se da entre subjetividade individual e subjetividade coletiva —
manifestada nas relacdes e criagGes entre individuo e comunidade na qual o mundo é

produzido; e a que diz respeito a concepcdo de subjetividade contextual ou subjetividade
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universal, em sua concretude — se somente a minha (da qual sou capaz de falar) ou de uma

subjetividade abstrata e genérica (SANTOS, 2001, p.137-138).

Vale ressaltar ainda que na transicdo das sociedades disciplinares para as sociedades
de controle (DELEUZE, 2013, p.224), ha uma crescente substituicdo das configuracdes de
espaco pelas de tempo na producao dessas subjetividades. Segundo o autor, os processos de
virtualizagdo tendem a diluir as distancias promovendo uma perda do contato com o real, a
derrota dos fatos e o fim dos tempos locais. Produzem também uma transicdo da ideia de
massas para a de mercados, na qual a escola e a universidade acabam por se transformar em
empresas dentro da légica do capitalismo corporativo. Passam a ser vistas como instancias
prestadoras de servico e sinbnimo de investimento: transmissdo eficaz e rdpida de dados e
informacdes, habilitacdo rdpida para o mercado e treinamento para novos pesquisadores.
Clama-se por educacdo continuada ao invés de formacdo. Ha uma aceleracdo dos tempos,
estimulos para aumentar o numero de publicagdes, formar mestres em um ano e meio,
doutores em trés anos. Esta corrida elimina a travessia do territério. Nao se percorre mais um
espaco aberto com possibilidades. A velocidade tende a eliminar as sutilezas, os acidentes da

paisagem.

Talvez seja por meio da ordem molar (e principalmente contra o que ela representa),
que cabe tanto estabelecer a cartografia na qual estdao inseridas nossas praticas como
professores, quanto estabelecer linhas de fuga. Entrar em movimento e instituir, por menor

gue sejam as a¢des, uma molecularidade.

Mesmo que se trate de um sistema legitimado, que se pauta na conservagdo e que se
desdobra em outras instancias sucessivas, os vistos (através de vestibulares, provas finais de
semestre, defesas de mestrado e doutorado, monografias de final de curso) sempre sdo
conferidos por uma autoridade que da a passagem para o préximo trajeto. Aqui podemos
tracar a linha ténue que pode vir a tornar-se molecular. Curriculos sdo pensados e organizados
por pessoas e para pessoas. As propostas curriculares dos cursos atendem a um aspecto molar
guando obedecem diretrizes nacionais (que por sua vez atendem a interesses globais) mas
também abrem-se a um aspecto molecular. Tanto servem para separar e demarcar as légicas
e regras proprias do territdrio instituido operando em direcdo de um perfil desejado de

formacdo (no que diz respeito a uma subjetividade coletiva e universal), como podem servir
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para flexibilizar trajetérias e percursos nas quais a producdo de uma subjetividade individual

e contextual é intensificada, desdobrando-se para o social.

Como ndo ha testes de habilidades especificas para entrada no Curso de Teatro-
Licencitura da UFC, foi preciso entender que mesmo nivelados por uma nota de ENEM (que
varia conforme o ano e a nota de corte do SISU) a entrada de estudantes anualmente traz
consigo uma diversidade de posi¢des e identificagdes. O que se tomou como brecha foi a

possibilidade de estimular auto percepcdes e transicdes durante os percursos formativos.

Pincando o aspecto de localizagdo no territério, o questionamento feito aquele que
chega na fronteira costuma ser sempre o mesmo: quem és, de onde vens e para onde vais?
Ao perguntar desta forma se adere ainda mais a fronteira este sentido de zona de
policiamento, de exame. Nos dois primeiros processos essas perguntas foram feitas e os
relatos que trago demonstram isso. Essa atitude me indicou que ao perguntar pela identidade
de alguém, nesse contexto, me levou a nivela-los a partida e a proceder a um ranqueamento
numa avaliagao posterior, valorizando suas acumulagdes ao verifica-las no final do trajeto. Isto
consequentemente me pede para definir claramente quais os objetivos e critérios devo
estabelecer para a avaliacdo, procedendo a uma espécie de homogeneizacdo dos saberes,
dando énfase a sobreposicao de uma subjetividade abstrata sobre a subjetividade contextual
e me conduzindo a valorizar mais a subjetividade individual do que a coletiva. Acaba-se assim,
criando uma polarizacdo e uma descontextualizacdo das identidades através da regulacdo das

praticas e da imposi¢cdo de modelos.

No terceiro processo, ao invés de fazer essa pergunta, uma outra: o que faz aqui? Uma
simples e pequena estratégia para tentar tornar a fronteira uma zona de subversao, de ver a
dissipacdo de suas bordas. N3o se trata de desvalorizar as identidades, mas de ndo oprimi-las.
As subjetividades estdo ali, em contato com os modos e meios e outras subjetividades, sofrem
um processo de que leva a recontextualizacdo destas identidades. Para isto, a fronteira precisa
ser aberta, ser leve, permitir os fluxos. Abandonar-se ao devir: sou passagens, sou
identificacGes em curso. Desfazimento da identidade (eu — eu : eu — outro : outro — eu). Um
terceiro. O “terceiro instruido” (SERRES, 1993, p. 22), que ao fazer a travessia apreende um
segundo territério para o qual se dirige, mas que se inicia somente num outro ainda, para o
qual transita. Este terceiro corresponde ao processo identitario que, entre contaminacoes e

trocas, se realiza nesta zona de fronteira que é o processo. As identificagdes vao seguindo em
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curso e os vistos vém para afirmar a passagem, localizando essas identificacdes. Mas é
importante que estes vistos sirvam como memoaria para producdo e reinvencgao de si, de sua
subjetividade, e ndo como resposta padrao, prevista por meio de uma imposicdo. Uma vez na
fronteira, ha a possibilidade de concretizar uma contaminacgao e a criagdo de uma “associagao
de egoistas” (ONFRAY, 2010. p.140), de pessoas que vém somar a acao, a resisténcia, sem no
entanto se demorar muito tempo ou criar vinculos duradouros. Terminada a a¢ao, cada qual
segue seu rumo, produzindo novas ramificacdes. Como forma de resisténcia, a fronteira pode
tornar a passagem um entre lugar, lugar destas ramificagdes. E é assim que pode se tornar
micro. Linha molecular. Por meio da adi¢do de forgas que se contentam em visar apenas a
energia necessaria ao movimento e que se dissipem assim que o efeito for produzido. Ao criar
vinculos finos, pequenas a¢des pontuais vao minando o mecanismo elaborado e prevalecente
da molaridade. A producdo de subjetividades passa assim por organizacdes mais nébmades,

dindamicas, que acabam por vencer cristalizacdes sedentarias. Ndo se deixam capturar.

Inicia-se um processo de minoracdo no qual a minoria escapa ao modelo: é devir, é
processo. Como bem coloca Deleuze (2013), minorias e maiorias ndo se distinguem por
numeros. Uma minoria pode ser mais numerosa que uma maioria, porque o que a define é a
conformidade com um modelo (DELEUZE, 2013, p.218). A maioria, como forma de
subjetivacdo abstrata e universal, ndo existiria de fato, porque todo mundo, de certa forma,
estd tomado por um devir minoritario em alguma instancia. E “Quando uma minoria cria para
si modelos, é porque quer tornar-se majoritaria [...]” (DELEUZE, 2013, p.218). Sua poténcia,
no entanto, vem daquilo que soube criar e que passard mais ou menos para o modelo sem
gue dele venha a depender. Fazer o modelo trabalhar para si, diferindo-se do modelo mesmo.

Usar a molaridade para instituir alguma molecularidade.

Ao ndo se perguntar de onde se vem se minora o curriculo. “O curriculo é documento
de identidade” (SILVA, 2005, p.150), logo os modelos de subjetividade pretendidos por cada
curriculo tendem a ser amparados por uma teoria de curriculo. A partir de cada teoria,
implicadas todas as suas questdes e posicionamentos, um curriculo pode se configurar tanto
como poder quanto como poténcia pois selecionar, destacar e definir como modelar é assumir
uma forma de poder, de governar, de controlar. Por outro lado, curriculo também é curso, é
caminho, é algo a ser percorrido. Nada mais libertario que um curriculo que siga a

necessidade, a busca, o devir. O curriculo é algo que deve ser tecido, sua estrutura pode dar
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pistas, possibilidades de rumos, poténcia. Ao contrdrio disto, ainda fara se manter uma visao
romantica de sociedade na qual o ideal € um homem esclarecido, critico, racional, livre,
empreendedor porém prefigurado na imagem do colonizador sobre o selvagem, o indomavel,
o ndmade. Ou seja daquele que tem o canudo que o legitima e daquele que precisa alcangar

um lugar ao sol a semelhanca do primeiro.

Professores hoje sdao cada vez mais peritos, técnicos, especialistas, detentores de um
modelo de saber. Ndo conseguimos escapar do legado das imagens, da repeticdo de modelos,
da boa intengdo de partilha das condi¢des do saber que surge no processo de universalizagao
da educacgdo. No entanto sempre houve e sempre haverd uma resisténcia, travando um jogo

de forgas que conduz a tarefa de civilizar e emancipar a um projeto falido. E a minorac3o.

Costa (2005, p.1265) instiga a pensar sobre como educagao e escola “[...] ainda sdo
vistas como lugares de investimento de expectativas sociais [...]” e pesa sobre professores a
responsabilidade de ser salvadores, pois se algo vai mal em sua seara, a responsabilidade Ihe
é imputada. Uma das discussGes recorrentes nas disciplinas que contribuo e nas atividades de
estagio que venho acompanhando é a ideia de que o planejamento, quando se pensa numa
abordagem mais compreensiva e relacional da pratica docente, é algo paradoxal. Como pensar
em formas de mediacdao, ou de viabilizagdo da criagdao, sem langcar mao de praticas de
controle? Muito desse desconforto é criado por uma polaridade entre liberalizagao e controle,
por um lado liberta e por outro molda. Como coloca Costa (2005), o professor vé-se obrigado
a entdo suportar esta ambiguidade que se impde ao ter que lidar ao mesmo tempo com suas
tarefas emancipadoras e disciplinadoras. Pelo contrario, deve é entrar no jogo, pois se situa
dentro do lugar de forcas, sendo sujeito também da construc3o e do fazer. E preciso abrir-se
ao inusitado, as contingéncias e ter coragem de correr riscos. Tomar seu trabalho como
micropolitica, nas quais cada encontro, cada pequeno acontecimento, se tornam motivos para
reinventar. E obvio que sua a¢do n3o pode prescindir da sociedade e daquilo que a constitui
contemporaneamente. Contudo, ha que se determinar o modo como pode obter éxito em tais
circunstancias. Se pensarmos na forma de rizoma, os modos de construir e de possibilitar um
encontro, assim como um discurso, devem estar compreendidos no bulbo, nas possibilidades

que a fronteira cria.

Um planejamento fechado, fixo, cumprido a risca, seria uma maneira de engessar essas

possibilidades, o que faria o encontro perder sua poténcia. Deleuze (2005, p.51) contrapde
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um plano transcendente, no qual as coisas sdo pensadas e sistematizadas a um plano de
imanéncia, do aqui e do agora, no qual as coisas acontecem de fato. Os processos se
concretizam num plano diferente daquele em que foram pensados. Pensando em linhas de
fuga, é possivel propor um ritmo outro, no qual os modelos servem apenas como um suporte

para alavancar os processos, sem a intencdo de cristalizarem-se.

Cada viajante é um mundo. Cada um carrega consigo muita coisa. E certo que é bem
mais complexo do que isso mas, de uma maneira bem generalizada, percebi que se
delinearam duas percepgdes das praticas e dos registros em ambas as turmas de
improvisacdo: melancolia ou luta. A imagem do coro e corifeu, como metafora de
nossa experiéncia, reflete bastante isto. De um lado vemos a individualidade
exacerbada, um narcisismo natural que nos chega quando da descoberta de nosso
proprio reflexo, mas que pode nos levar a uma atmosfera de fastio e de outro a busca
desesperada de protegdo coletiva. Nossa questdo é sempre interna e vocé sabe
disso. As vezes ela ultrapassa os limites da pele e deixa escorrer os afetos e
preocupacgdes para o coletivo. Ha olhares que fitam primeiro o horizonte e outros
que preferem antes acomodar seu ser na prépria pele. E ndo ha mal nisso. Sdo modos
diferentes de se relacionar com as coisas do mundo. As vezes, estas maneiras nos
ferem, nos agridem. E impedem a abertura para o outro. E dificil se desarmar, levar
pouca bagagem, ir leve. Mas também fica mais facil pra se reinventar. E doloroso
carregar uma mochila abarrotada de certezas também. Mas nos deixa mais seguros
numa terra de ninguém. (Email pessoal enviado para Key Torquato, Circo Negro, 12
de setembro de 2016.)

Na tentativa de recriar-me numa pratica que assumisse a diversidade, sem perguntar
pelas identidades, sem impor modelos pré-concebidos e objetivos fechados, optando pelo
encontro, pela imanéncia, pela producdo de diferenca, percebo que as questdes de poder e
poténcia continuam indefinidamente a perpassar os processos. No jogo da producao de
diferencas, torna-se dificil dizer quem se posiciona na condicdo de dominante ou dominado,
guem discrimina e é discriminado, quem é vitima ou algoz, muitas vezes sao ambos a um sé
tempo. E preciso reconhecer o que cada um traz para o grupo. E preciso valorizar e incorporar
as identidades plurais nas praticas pedagogicas e entender como as subjetividades individuais

se constituem no coletivo. Isso tudo se da também pela linguagem.

Ha esse foco nos processos que descrevo, que surge do entendimento da experiéncia,
de se criar um discurso ou uma narrativa coletiva acerca das vivéncias. O desafio é
problematizar a maneira de organizar palavras e coisas, sentido e experiéncia, através do
idioma no qual se tenta descobrir e recriar — este terceiro idioma que surge na friccdo do

idioma do teatro com o idioma da educac3o. E preciso familiarizar-se com as palavras deste
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idioma. Mas nado estuda-lo a partir de uma lingua fixa, imdvel e sim por meio de sua
mobilidade, ja que cada lingua tem regras e valores proprios. Aderir significados ao que se
passa, ao que se vé, ao que nos toca no ambito do fazer teatral e da educacao. Compreender
este fluxo, utilizando principios como molas propulsoras para a pesquisa, instiga a criar os
conceitos de maneira autébnoma. A dizer o conceito que se experimenta e que atravessa a
propria carne. Entre rupturas, choques e diferengas também se cria. Uma das fungdes do
diario de bordo é de ajudar a revirar as palavras, a tentar nomear as coisas, a escutar o que se
diz e 0o modo como se diz. O diario ajuda a ensaiar possibilidades. A linguagem nao é algo que
apenas se tem, é o que se é. Ela determina a forma e do que é feito o mundo e seres humanos,
seu pensamento e experiéncia. As maneiras de dizer colocam os sujeitos em diferentes
relacdes com os outros e com o mundo pois “ndo pensamos a partir de nossa genialidade”
(LARROSA, 2015, p. 58), sendo de nossas palavras e segundo a lingua da qual estamos feitos e

das quais escapam consequéncias éticas e politicas.

7

E importante frisar que a lingua por meio da qual passo a falar nem sempre é
compreendida. E ndo se trata de eficdcia de comunicagdo. Ha ouvidos que entendem apenas
a lingua da molaridade. Logicamente, existem tentativas pontuais de compreensdo e também
alguns éxitos de interlocugdo. O discurso que vai sendo gerido pela pratica e para a pratica
nao é assimilado facilmente sem ser encarnado. Nao é a toa que muitas vezes fui questionada
por ndo dar um sentido pré-definido, ou ndo dar uma direcdo na qual as pessoas se sentissem
seguras de acordo com os modelos com os quais se identificam. E preciso dar tempo ao tempo
para que a experiéncia se faca sentida e faca sentido. Para que se perceba de que maneira os
modos criam territério e refletem o discurso proferido. Ndao impor uma comunicag¢ao, uma
lingua, mas convidar a afinar o ouvido para distinguir cada vez mais as maneiras de dizer que
submetem, que agridem. Convidar a escutar as recorréncias e por meio desta escuta, se
aprender a falar através de uma lingua prépria também. Nessa zona de fronteira a linguagem

também sofre o efeito das trocas e contaminacgdes.

O terceiro processo relatado foi o mais complicado nesse sentido, porque se
caracterizou como o mais aberto possivel e o que mais gerou questionamentos acerca dos
modos. Ao mesmo tempo em que as pessoas sentiam a autonomia que tinham para a criacao,
ficavam perdidas sem compreender o que poderiam fazer para assumir um discurso a partir

de suas linguas. No entanto, esse mesmo processo desencadeou formas outras de dizer.
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CriacOes a partir de criagdes. Foram os registros mais poéticos que pude partilhar no conjunto

destes trajetos.

BARCA — maruja e passageiros

Como pensar as relacbes e conexdes que dai surgiram?

Ao viajar o sujeito esta diante dele mesmo. Toda viagem é inicidtica quando cria uma
relacdo estreita com o exercicio filoséfico que permite a descoberta de si mesmo. Quando se
muda de lugar, quando se sai da posicao habitual, modificam-se as referéncias. Sempre se
viaja sozinho, inclusive quando se viaja em companhia. Viajar em companhia apenas permite
o encontro, permite criar os intercessores, fabular junto. O acontecimento pode ser comum,

mas cada experiéncia é singular.

Escolher uma maruja??, na proposta poética desta escrita, difere de viajar em
companhia. A maruja se distingue no rol das materialidades que compdem o relato de
formacdo: enquanto os mestres instigam e seduzem, na cumulacdo do desejo da viagem, a
maruja é chamada a p6r a mao na massa junto, a icar as velas, trabalhando para cada trajeto
especifico. Nesses desvios a maruja que trabalhou junto foi Chacra (1983), Spolin (1999; 2007;
2010), Ryngaert (1999), Huyzinga (2012), Cabral (2008; 2010; 2012), Somers (1994; 2013),
Novarina (2005), Zambrano (2000), Elias (2011), todos estes que compdem a bibliografia
basica de cada programa, escolhidos para cada trajeto. Torna-se evidente que ndo se escolhe
uma maruja unicamente pela forca ou pela experiéncia, mas também pela capacidade de
oferecer seu trabalho, seu savoir faire em cada situacado especifica. Ou seja, como apoia, como
empresta seu saber e o quanto permite manused-lo na pratica. E quando digo manusear, digo
jogar com o saber técnico que a maruja traz na medida em que melhor auxilie o trajeto,

estando aberto a variagdes.

Eleger uma companhia se constitui em outra ordem. Trata-se de uma ag¢do que se

realizaria ao encontrar alguém que, viajando sozinho também, me fizesse interlocu¢do. No

22 Conjunto dos marinheiros, tripulagdo, marinhagem.
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contexto da docéncia, um trabalho por meio de um projeto comum poderia vir a “realizar a
amizade” (ONFRAY, 2015. p.43), mas geralmente se encampa os projetos de curso de maneira
fragmentada. Cada disciplina assemelhando-se a um cubiculo, seguindo sua ementa, suas
arrumagodes. Os passageiros muitas vezes ndao podem construir uma visao do conjunto da
viagem, pois precisam realizar as tarefas programadas para que a viagem tenha éxito e apenas
em alguns momentos realmente se pdem a ver, a observar, produzem realmente as paisagens.
Uns olham meio de relance, através de uma escotilha surda, presos em seus cubiculos e outros
que, por necessidade e resisténcia do corpo, param de apenas realizar as tarefas e saem para
o convés. No convés se pode ter a visdo do todo, se pode ativar aquela inquietacdo e a
nostalgia pelos espacos abertos. Se pode sonhar com as possibilidades que se abrem nos

portos, com as trocas nas fronteiras.

E vale lembrar que os passageiros sdo passageiros, estdo de passagem. Que sua viagem
pode ser interrompida e que pode haver desembarque. A barca é algo que liga a todos
momentaneamente, ela é o veiculo que leva. E ndo basta investir a energia apenas no veiculo,
é preciso investir nas inquieta¢Ges, nas paradas efetuadas, nos encontros. Tendo sido
escolhidos pelo destino comum: o da producdo de saberes em teatro e através do teatro,
acaba-se formando, também momentaneamente, uma comunidade singular que pode se

desfazer e que invariavelmente se desfara.

Retomando Onfray (2010) e sua “associacdo de egoistas”, enquanto se trabalha no
trajeto especifico se parte da experiéncia individual no qual o contrato de a¢do é pontual e
basta-se como micro revolugdo, em torno de si, a partir de si. Porém, ndo se pode deixar de
perceber que essas revolugdes integram individuos que participam de experiéncias fraternas.
Sao todos estranhos, que se tornam mais ou menos estranhos no caminho. S3o os outros que

permitem que nos reconhecamos em relagcao, estamos ali também sob o olhar deles.

Desde o primeiro processo que relato, esta ideia de encontro foi ganhando cada vez
mais forca. Um encontro que se efetua em sua emergéncia. Na responsabilidade pelo convivio
e pela composicdo. Leva-se tempo para entender o que é experimentar o que traz o préprio
encontro. Afirmar algo como aquilo que Fiadeiro (2012, p.64) chama de “secalharidade” e que
define um modo de relacdo que substitui o sujeito, o controle e a manipulacdo, por uma ética
do manuseamento suficiente, que transfere para o préprio ato do encontro (e para o

acontecimento que dai emerge) a capacidade de fornecer a medida, justa e ocasional, para o
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posicionamento reciproco e, ao invés de gerar, gerir o que surge dele. Isto foi bastante
interessante para eu entender que junto a tripulagdo, como professora, sou autorizada a
organizar a realizacdo de algumas das tarefas que permitirdo o acontecimento e a experiéncia
da viagem, da aventura. E aqui que os modos se constituem, que as escolhas sdo feitas:
levantar demandas de trabalho junto ao grupo ou propor a¢des que partam do pressuposto
de uma necessidade univoca e inequivoca dos passageiros? Propor uma organizagao mais
fechada na qual a ordem garanta a execucao de tarefas planejadas ou praticar as acdes por

meio de um acordo coletivo através do qual seja feita a autogestao?

E certo que toda pedagogia (em sua etimologia a juncdo de paidds e agogé: conducio
da crianga) implica um posicionamento carregado de intencionalidade. Algumas vezes pode
tender a imposicdo de uma visdo de mundo a partir das convic¢ées daquele e daquela que
professa algo. O primeiro aspecto de tensdo é que, se eu tenho uma convic¢do, ndo me
permito mais a duvida, a incerteza, o erro, a imprecisdao. Segundo: como nao trazer, em meus
modos, uma visdao de mundo que é inerente a minha propria subjetividade e compartilhar com
aqueles que se propdem a viver o trajeto? Quando me proponho a ndao mais professar uma
convicgao, embarco na viagem como uma aventureira também, compartilhando as incertezas
ao mesmo tempo em que participo da constituicao de territérios existenciais aceitando o que
a viagem traz. A chave aqui talvez seja partilhar uma visdao de mundo ao invés de impor.
Apresentar dispositivos que sirvam como suportes para a execucdo de tarefas sugeridas e
tomadas por necessidades que venham a surgir e que permitam cada um descobrir suas
técnicas pessoais para realizar seus propdsitos. Para isso, torna-se necessario aprender a
utilizar-se do olho molar e do molecular, do “corpo vibratil” (ROLNIK, 2014. p.31). Perceber os
corpos que se tomam de afetos (cognitivos, estéticos, erdticos). Captar as intensidades que
ganham corpo nas matérias de expressao e que nao sao visiveis por meio das representacoes,
mas que criam um campo magnético de forcas que se atraem e repelem. Ser consequéncia
das relagbes e ndo as causas. Fazer perceber os afetos, instigar a simulacdo e garantir
autonomia na organizacdo de territérios. Ndo delimitar o que se construird ou o que se

aprenderd ou o que se espera que aprenda ou que se crie, pois se aprende por efeito da acao.

Quando o coletivo institui suas proprias necessidades, cria-se uma autonomia na qual
cada vez mais se tornam capazes de dizer, de compreender, de assumir uma lingua prépria

para saber de si. Ndo se esta aqui a negar a fun¢do do professor/da professora, apenas a
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problematizar uma figura centralizadora e dominante. E obvio que o professor/a professora
precisa ter a reflexao epistemoldgica acerca da produgao do saber e que seus modos sejam
orientados. Trabalha-se sim com hierarquia, com a organizacao de tarefas e de fungdes, pois
as pessoas trazem habilidades diferentes e podem descobrir outras. Mas as relagées de poder

precisam e devem ser questionadas.

Isto leva a repensar a opgao de levar para o trajeto apenas principios e um roteiro de
preocupacdes. Até que ponto este procedimento me possibilita criar estruturas que tenham
func¢des mais organizantes do que organizadas? Como professora, ndo sei “como” chegaremos
ao destino, nem sei “o qué” significara para cada tripulante a experiéncia da viagem.
Consequentemente, propor objetivos muito definidos e precisos, invariavelmente me levard
a frustracdo e a sensacao de naufragio. Para que a experiéncia da viagem nos atravesse, para
gue nos afete, é preciso estar simplesmente “ex-posto” (LARROSA, 2015, p.26). E quando o
viajante interrompe a sua comodidade, a sua seguranga, e aponta para fora, ele se permite,
transgride, foge ao padrdo, ao modelo. No entanto, para extrair prazer da mobilidade, é
preciso se sentir a vontade no movimento, gozando e sofrendo todas as sensa¢des da viagem.
Existe o risco do naufragio, mas se eliminarmos a intencdo de chegar a algum lugar pré-
definido, diminuimos este risco e a possivel sensacao de fracasso. Nesse movimento de pensar
as relagdes entre a roteiristica e a imprevisibilidade, entre a ordem e o caos, é preciso aceitar
os desvios e que cada desvio possibilite novas tomadas de posicdo, direcdo. Que ao final cada
um venha a dizer o que a viagem significou para si. E logico que navegar num mar imenso de
possibilidades pode fazer com que as pessoas se percam. E preciso apoiar-se em alguns
instrumentos de navegacao. A bussola que aponta o norte (a casa abandonada), as boias e os

fardis (sinalizacOes fixas e pontuais) que vao sendo encontrados.
Ha também os mapas.

Fruto (ou ndo) da imaginacdo dos cartégrafos medievais antigos, os monstros
marinhos pareciam habitar os oceanos e sugerir os perigos e contratempos pelos quais
estariam sujeitos os navegantes aventureiros. Em uma época na qual as viagens duravam
meses e os objetivos incluiam tanto o mapeamento de dominios, quanto o alargamento das
fronteiras dos territérios, o final do trajeto era algo geralmente desconhecido. O produto

dessas aventuras, traduzida pela cartografia da época, mostrava uma relacdo estreita entre o
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ponto de vista filosoéfico, religioso e politico vigente, além, é claro, do medo do desconhecido
de uma tao arriscada tarefa.

E preciso que cada um, cada pessoa envolvida no trajeto, organize seus proprios
mapas. Um mapa estd sempre “[...] voltado para uma experimentagdao ancorada no real”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.30). Ele n3o reproduz. Constréi. E aberto e conectavel em suas
dimensdes. Estd mais para a performance do que para a competéncia. Na elaboragdo dos
mapas, ha que se pensar numa cartografia como possibilidade. O didrio de bordo ajuda a criar
estes mapas, visto que sua escrita supOe realizd-la juntamente as paisagens cuja formacao
acompanha. Nesse movimento ndo importa de onde se parte, desde que as saidas sejam
multiplas. Pouca coisa é explicada ou revelada, pois um mapa é uma ideia de mundo e nao
sua realidade. O diario de bordo é um instrumento impar. Pessoal. Registro que organiza a
memoria. Escrever, fotografar, gravar, esquematizar, desenhar etc., um fluxo que jamais
retém a totalidade, pois se estad envolvido com o préprio trajeto, mas que marca duragdes,
tempos, atos, instantes, novos pontos de referéncia para o pensar e organizar mais tarde o
conjunto. Assim como sugerem representag¢des, permitem-se outras intensidades que nos
acompanham e que ddo um sentido para o movimento. Ao retomar seu mapa, cada pessoa é
capaz de avaliar o grau de intimidade a que se permite, a que se “ex-pde”, quais as estratégias
gue cria para proteger a vida, para produzir artificios. O registro produz sentido, pois “Viajar
é uma intimacdo a funcionar sensualmente por inteiro” (ONFRAY, 2015, p.50), enquanto os
afetos e afecgdes se misturam “[...] no exercicio do belo e do sublime, do despaisamento e da

diferenca” (ONFRAY, 2015, p.50).

O corpo é o centro da experiéncia. E dele que procede também a ética. Uma ética
construida. Na contaminacdo da zona de fronteira se questionam também os determinismos.
Ha que se interrogar cada uma das emergéncias no campo das implicacbes éticas e se
comprometer com a construcdo de um ambiente pacifico, alegre, que permita a tranquilidade
de ser. Que garanta relagdes mais faceis com as outras pessoas e que proporcione conforto
nas interacdes, tudo isso a uma boa distancia. Um ambiente de escuta, de respeito, coeréncia
e preocupagdo com o outro. Centripetamente, no processo, organizo ao meu redor a
localizagdo de cada um em func¢do das razdoes de manter ou ndo relagdes de proximidade com
outras pessoas. Uma ética dindmica que ativa também uma forca centrifuga. Reverberando

no que se leva para além da fronteira.
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No ultimo processo que relato, durante o ato no qual exploramos o principio do
desnudamento, surgiu numa das turmas um jogo que gerou diversos graus de intimidade. O
jogo consistia em contar um segredo despretensiosamente, rapidamente, sem valoracao
moral diante das demais pessoas sentadas em circulo. Neste movimento, criou-se um fluxo
que foi possibilitando cada vez mais a abertura, pois ndo havia tempo para julgamentos
individuais. O jogo permitia que cada uma fosse até onde considerasse seu limite. A abertura
e a exposicao, por um lado, possibilitaram criar alguns lagcos e atracdes que se desdobram em
outros momentos do processo. E quando se pode falar sobre o que aconteceu, sobre o que

sentiu e se percebeu, criou-se uma forma para jogar com este principio.

Essa forma que criaram depois de experimentarem algo do principio de
desnudamento foi interessante: se organizaram em duas fileiras nas laterais da sala
de ensaios, uma de frente para a outra. Aleatoriamente, uma pessoa foi para o
centro da sala e logo em seguida, ja tendo na carne o principio da escuta, outra se
dirigiu a ela e se posicionou de frente, olhando nos olhos. A primeira perguntava “O
qgue vocé quer?” e imediatamente a segunda |he dava a resposta a partir de uma
acdo que deveria ser contra efetuada. Apds agir conforme seu desejo, mas em
resposta a segunda, a primeira pessoa tomava um lugar no espaco da sala e uma
terceira vinha para dizer o que queria que esta fizesse, assim sucessivamente até
poderem experimentar diversos afetos. A principio pareciam apenas reacgdes
imediatas, e algumas vezes houve dificuldade em focalizar sugestdes de a¢Oes que
pudessem ganhar expressao fisica. Depois de um tempo razoavel de jogo, as pessoas
comecaram realmente a se experimentar dentro deste campo de afetos, a
desnudarem seus desejos e a possibilitarem outras reagSes que n3ao as que se
esperava que tivessem. Nestes momentos o jogo era vivo. A imprevisibilidade
tomava conta do ambiente. Outra coisa interessante é que, ao experimentar o
posicionamento dos seus corpos no espaco, foram percebendo os movimentos e as
trajetdrias que poderiam criar na sala. Até mesmo as condi¢es arquitetbnicas da
sala contribuiram: paredes, janelas, o lindleo no chdo. A materialidade do espaco era
percebida. (Notas em diario de bordo, Circo Negro, 2016.)

Como desdobramento dessa abertura para o imprevisto e inusitado, do encontro puro
e contra efetuado, uma forma proviséria foi selecionada para compor a narrativa final de Mi/
dedos. Para além disso, o jogo possibilitou aos participantes a percepc¢ao de que sao pessoas
capazes de afetar e de ser afetadas. Entre atracdo, aversdo, escarnio, medo, seguranca,
decepcao, indignagao, reconhecimento, soberba, vergonha, gratidao, submissdo, cortesia,
satisfacdo, o jogo fez entender que entre todos estes afetos ndo ha nenhum que nao esteja
relacionado ao desejo, mas que ao mesmo tempo nenhum depende exclusivamente de nossa
vontade, pois se dirige ao outro também. A ideia de que os afetos sdao “[...] afec¢des do corpo

pelas quais nossas poténcias sdo aumentadas ou diminuidas [...]” (SPINOSA, 2015, p.99)
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permite pensar que o reconhecimento destes afetos, e de nossa capacidade de mové-los, deve
ser proporcional a liberdade e capacidade de criar cada vez mais circulos éticos no trabalho

coletivo. Descobrir uma justa medida de convivéncia no manuseamento do estar junto.

Além da ética produzida no estar junto, ha que se possibilitar também a emergéncia
de uma erdtica. Um Eros ndo como forca sexual (muito embora acredite que este aspecto dos
encontros também nao deva ser negado no processo), mas como uma for¢ca motivadora. Uma
forca que intensifica o esforco de auto realizacdo, que pode fornecer indicios epistemoldgicos
para explicar como se vai conhecendo aquilo que se conhece, que permita manusea-la no
contexto da sala de aula, dos processos, de forma a revigorar discussdes e a estimular a
imaginacdo critica. O desejo de criar a si mesmo precisa ser maior do que o medo de perder o

controle.

No trabalho coletivo, é preciso ser capaz de se inspirar mutuamente. De se encantar

pelas outras pessoas e de encanta-las também.

VIATGE — misturar-se, esquecer-se, recriar-se

Havia em mim uma desconfianca para com a palavra professor. Ao revira-la, tentando
encontrar seus gumes, passei a afastar o que eu considerava um vicio de sentido que indica
esta posicdo de profissdo. Do latim professus, pessoa que declara em publico, que professa
uma verdade, que assegura. Educador, palavra ampla e completa, era palavra que me
assustava. Do latim educare, educere traz como sentido um movimento de conduzir para fora,
de direcionar a pessoa para fora de si mesma, para o contato com o mundo. Se por um lado
seu sentido abre possibilidades na partilha do sensivel, por outro lado traz consigo também
um sentido de conducdo as boas e ideais maneiras de se comportar. A palavra docente, que a
principio parece muito mais agradavel e doce, tem sua origem de ducere, ensinar - que remete
a repassar, a transmitir. Faz pensar ainda no sentido de alguém com formacdo para assumir
as tarefas de ensino mas que ndo necessariamente o faca ou tenha feito, assim como em
alguém que ja o fez e ndo o faz mais. Além disso, a palavra parecia me colocar muito para

dentro do ambito institucional, tirando do lugar de contato que é a sala de aula e de ensaios.
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Talvez o que realmente me causava incomodo em cada uma dessas palavras era o
limiar do poder politico que essa fun¢dao, em suas atribui¢des, pode vir a exercer sobre outras
pessoas. Ao pensar na troca, no encontro, na criacdo de intimidade e de amizade, mudo a
perspectiva que compreende os processos de saber como transmissao de informagdes e
imposicdo de arbitrdrio cultural. E agora comeco a entender melhor essas posicdes em sua
fluidez. A palavra professor passa a me incomodar menos a medida em que aceito o sentido
de professar algo sim, mesmo que ndo seja a partir do discurso proferido. Se entendo que o
processo do saber é construido nas praticas, nas relagbes, nas afetagdes e nas produgdes
coletivas de subjetividade, eu professo algum tipo de convic¢ao quando me proponho a nao
transmitir, ao ndo pensar em roteiros fechados, a ndo impor objetivos definidos de antemao.
O que se aprende sobre os modos é por efeito da acdo dos modos em si. Cabe me perguntar,
a todo momento do processo, quais as funcdes desse papel e como manuseio a autorizacdo
que traz essa posicdo. Se ndo é para impor, que seja para descobrir e provocar inquietagdes,

para dar poténcia, para possibilitar a criacao.

Todo ato criador manipula o real em sua materialidade, procedendo a uma
transformacdo a partir de combinagdes singulares. Os elementos e procedimentos que
disparam a criacdo podem até ser os mesmos, mas as combina¢des que cada pessoa, cada
grupo faz, marcam sua singularidade. Um trajeto nunca é gratuito. Ele sempre permite o
conhecer-se, basta que o sujeito se posicione a observar as paisagens e a maneira como elas
Ihe afetam. Larrosa (2015, p.26) faz um jogo com as palavras que identifica essas posi¢cdes do
sujeito da experiéncia e que eu incluo aqui como modo de observar as paisagens: como
proposicdes, imposicdes, oposicdes ou exposicdes. Ou ainda, acrescentando, como

composicoes.

Em Dezcargas o movimento de criacdo era possibilitar as pessoas que criassem suas
boias, suas prdprias técnicas a partir da percepcdo dos modos criativos e depois recriar algo a
partir disto. A cada exercicio feito, a cada jogo engendrado, mecanismos singulares vieram
interferir na criacdo das expressdes formais de sua subjetividade. Por outro lado, ao expor
histérias pessoais, ao vé-las retrabalhadas em cena, sobrevém o entendimento de como as
outras subjetividades interferem na narrativa também. Outras perspectivas sdo tomadas
sobre a mesma histdria e permitem a pessoa “protagonista” da histdria, a sua recriacdo e

possivel ressignificagdo. No tratamento das formas cénicas, estas histdrias foram as molas de
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experimentacdo. A interlocucdo com os principios estudados no corpo, o savoir faire adquirido
na preparag¢ao, tudo vem contribuir para a exploragao dessas formas. Ao mesmo tempo em
gue é possivel encampar essa a¢do transformadora sobre si mesmo, é também possivel uma
acdao sobre a narrativa criada — o que gera um sentido ainda mais forte de autoria. A
preocupacao e a investigacdo sobre a forma e suas implicacdes estéticas acabam por ampliar
a possibilidade de aquisicao de uma lingua prépria dentro do idioma teatral. Em Cem anos as
possibilidades de criacdo a partir do treinamento seguiram os mesmos movimentos, no
entanto, o fato de perceber que os exercicios traziam o questionamento acerca da exposi¢ao
e consequentemente do riso facil encaminhou outro procedimento para a criacdo. Desta
maneira foi selecionada uma obra de literatura (Cem anos de soliddo, de Gabriel Garcia
Marquez) para ser utilizada como pré-texto, para explorar situa¢des distantes do cotidiano. A
ténica do processo criativo foi se direcionando entdo para a pesquisa das formas e convencdes
e para a imersao criativa na situacdo de fic¢cdo. Circo Negro rompeu com esses movimentos
criativos e buscou unir os procedimentos de maneira mais fluida, propondo um outro
movimento baseado em atos de criagdao nos quais eram exploradas tanto preparagdo com a

encarnacdo de principios, exploracdo das formas de expressao e formalizacdo.

Como estudo da improvisagao, compreendendo o objetivo curricular proposto na
ementa (duro, molar) da disciplina, uma ideia de improvisacdo foi sendo trabalhada a partir
da experimentacdo. Do primeiro ao terceiro trajeto os procedimentos foram se deslocando
de um foco na praxis (pautada na preparacdo e no treinamento) para o foco da improvisacao
como poiésis (como criagao), no entanto se construiu o entendimento da coexisténcia de
ambos, como duas faces de uma mesma moeda, sem que uma anule a outra. Aqui parece
surgir o potencial para que se torne experiéncia, pois os procedimentos ndo marcam apenas
a preparacao para o caminho, e sim a criacdo do préprio caminho. O caminhar vai dando

sentido ao caminho.

Ha um foco na materialidade como elemento propulsor da pesquisa. Os textos,
aliados a outras materialidades, permitiram a criacdo de condi¢Oes para que o material
emergisse e que pudesse ser desenvolvido posteriormente pelas pessoas, em maior ou menor
grau, a depender de cada processo. Em Dezcargas, da proposicao de histdrias pessoais e da
selecdo de alguns destes textos, partiu-se para a investigacdo de suas possibilidades cénicas

por meio de jogos. A pesquisa trouxe versdes diferentes para uma mesma histéria em cenas
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mais ou menos estruturadas pelas pessoas participantes. Era perceptivel nas cenas um corpo
experimentado, atravessado pelos exercicios. Depois de apresentadas cada uma dessas
propostas ao coletivo, uma nova selecado foi feita, desta vez entre as cenas a partir de um
critério simples: se havia jogo, se rendia jogo. Em Cem Anos, o trabalho com o texto de
Marquez serviu como pré-texto para criacdo de um contexto de ficcdo por meio do qual as
diversas situagdes fossem exploradas. A introdugao de pacotes de estimulos dividiu as pessoas
em trés grupos, no qual cada um deles deveria criar dados fazendo perguntas sobre os objetos
contidos em cada pacote — fragmentos do texto original e objetos acondicionados em um
continente que contava uma histdria também. Um primeiro roleplay no qual se procedia a um
encontro de reconhecimento entre os grupos gerou um momento de conflito e a sequéncia
dos eventos pediu uma investigacdo através da cadeira da berlinda. Surgiram ainda cenas em
flashback, tableau e improvisacdes a partir de situacdes com o objetivo de criar uma forma
mais poética para cada grupo. Ja em Circo Negro, a cada ato, materiais diversos eram
selecionados e compunham com outros dispositivos os meios para a experimentacdo de um
principio. Em alguns desses atos, fragmentos do texto dramdtico de Veronese vieram a
compor essa materialidade juntamente com outros textos — videos, musicas, imagens,
poemas. Manuseados como pré-textos, contribuiram para a criacao de situagdes de ficcdao ou

para cenas mais estruturadas e deflagraram inquietacdes e reflexdes diferentes.

Em todos os casos criou-se um territorio de investigagdo no qual ndo se partia de
perguntas ou objetivos fechados a priori; foi do contato e do manuseio das materialidades
que foram surgindo as perguntas que moveram os processos. Os procedimentos para criagao
de dados foram mais ou menos lineares, mais ou menos fechados, mas todos partiram de uma
I6gica empirica e com énfase no trabalho a partir do envolvimento com o momento presente,
com a criacdo de uma outra dimensao temporal. Rigorosa. Para provocd-la, a Unica coisa que
se pedia era o corpo atento a si, ao outro, ao meio. Sensorialidade aberta e conectiva na qual

a atencdo era a pré-condicao.

Outro aspecto que atravessa os trés processos € o movimento de sele¢ao e de
composi¢ao do material produzido para a criacdo de uma narrativa coletiva. Em Dezcargas,
com as propostas de cenas selecionadas, o movimento posterior foi de aprofundamento das
formas, das convencdes e a atencdao aos detalhes. A narrativa surgiu como um produto do

processo de composicdo, cujo dramaturgismo operou de maneira colaborativa, o que
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acarretou também uma pesquisa acerca da sonoplastia e da luz e que fez produzir a forma de
um espetaculo. A forma revelava o processo: um amalgama e um batismo. Em Cem Anos,
apesar de muita investigacdo das possibilidades cénicas das situa¢des a partir do pré-texto, a
narrativa final foi tomando outros caminhos. Foram selecionados exercicios e jogos que
mantinham didlogo mais préximo com o processo e oferecidos como proposta de jogo para a
outra turma de improvisagdo. A forma final produzida foi a de uma aula de teatro. No processo
de Circo Negro, as func¢des de preparacdo, de treinamento foram definidas em processo e
relacionadas com a exploragdo de principios que permitiram uma relagao mais dinamica entre
atores e o material de atuagdo. A ideia de manipulagdo construida nesta relagdio com o
material era latente em ambas as turmas e, se de um lado se buscou organizar a narrativa a
partir de questdes que traziam um discurso sobre género e misoginia, expressas em jogos que
enfatizavam a violéncia sob e sobre os corpos, de outro, o discurso recaiu sobre a influéncia
das midias nas condutas e na criacdao de subjetividades. Isto contribuiu também para gerar
duas propostas estéticas diferentes que assumiram uma forma que chamei de documento
cénico. Mil dedos tinha a forma de um manifesto, evidenciando e questionando mulheres
bonecas num movimento performatico ao som de Meredith Monk e Vai ter cliché trazia uma
critica irdnica aos modelos da midia, um escracho flertando com o grotesco. Eram narrativas
gue tentavam contar algo do processo e que foram organizadas através da selecao de
matérias compositivas. Mil dedos misturou exercicios, jogos criados, cenas estruturadas
criadas durante os atos, recortes de registros poéticos, um texto autobiografico de uma das
participantes, musica e video-projecdo num trabalho de dramaturgismo que constituiu uma
experiéncia coletiva. Vai ter Cliché, por sua vez, trouxe cenas estruturadas previamente,
registros poéticos, musica executada em cena, dudio-registro, video-projecdo e um trabalho
de dramaturgismo que, embora feito sob a aprovacdo do coletivo, ficou sob a

responsabilidade de um dos participantes, por desejo do mesmo.

Os efeitos deste tipo de aprendizagem por meio do trabalho coletivo de criagao de
uma narrativa acontece em diversos niveis relacionados e de maneira global: explora-se a
forma teatral a partir da pesquisa; conhece-se a matéria com a qual se trabalha; amplia-se
linguagem quando cria conceitos a partir da experimentacdo dessas materialidades;
reconhece-se e aprende-se a falar sobre o préprio processo de criacdo; problematiza-se o

préprio processo de formacao; ensaia-se um discurso estético; vivenciam-se aspectos das
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relacdes interpessoais, a0 mesmo tempo em que se desafia aspectos da percepcdo e da

representagao.

Os processos produziram testemunhos. Escritos que implicam o olhar sensivel e
singular, um movimento de tradugdo da aventura individual. Alguns mais racionais, outros, na
transposicdo para uma forma sintética, mais poéticos. O processo, como zona de fronteira,
permite também o embaralhamento entre agir e ver, entre manifestar-se como individuo e
como membro do coletivo que se forma. Associar e dissociar para suscitar um pensamento
critico, sobre si e sobre o mundo. “As viagens sdo os viajantes. O que vemos ndo é o que
vemos, sendo o que somos” (PESSOA, 2014, p.470). Intimamente e invariavelmente, os
processos coincidem com buscas pessoais € inicidticas. O que se pode e é capaz de saber sobre
si € 0 que supde o desconhecido. A viagem ndo precisa ser uma auto puni¢cdao, nem uma
peregrinacdo que mortifique. Eis aqui a questdo. A viagem ndo é uma terapia, mas uma

poética de si.

Efeitos da deriva

Nesses trajetos, a cada dia me afastando mais da casa, poderia dizer que fui
abandonando as certezas e me deixando levar pelo que o processo trazia. Percebo que quanto
mais fui me colocando a deriva, sem me agarrar demais a uma rota a ser seguida, frente ao
oceano de possibilidades, mais material vi surgir. Todo método reproduz uma rota que
encaminha, que da as margens. Ao produzir ambientes ascéticos e com condig¢des ideais,
eliminamos os acidentes que podem vir a ser produtivos. Deixar-se afetar pelo que tira o
sujeito do lugar, investir no acidental para descobrir-lhe as possibilidades é uma forma de

reposicionamento.

O professor professa. Mesmo que se apoie em sua erudicdo, em suas cole¢des de
citacGes e leve adiante um discurso afinado com as questdes “correntes”, se este discurso
entrar em conflito com seus modos de pensar e seus modos de fazer ele sera percebido. A
dimensao da sua praxis deve alimentar seu pensamento. Se o professor ndo for um educador,
um criador, ndo tera em seus processos uma profissao deste ato educativo, criador. Se ele ndo

se deixar afetar pelas marcas, as pessoas envolvidas nos processos também nao vivenciarao
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este deixar-se afetar. Se o professor se professa aprendiz ele suscita justamente o

aprendizado.

Nesse movimento de deriva pude atentar para o fluxo sutil entre a necessidade ou nao
de minha presenca. Quando necessdria, ela pedia toda inteireza. Misturar-me com as pessoas
nos jogos e nos exercicios, suar junto com elas, tocd-las e me deixar tocar, oferecer meus
segredos, deixar que me orientassem em algum momento, tudo serviu para embaralhar os

lugares. Estes processos me suscitaram um novo corpo, uma nova forma instavel, oscilante.

Como se da o processo de um trabalho criativo? Em algum momento o processo de
criagdo se encerra? S3ao perguntas que sé podem ser respondidas a partir de cada
processo. Todo processo de criagdo € Unico e se encerra quando o espetaculo (ou
exercicio) se encerra também. Mas o que podemos observar é que a criagdo esta
muito mais ligada ao seu processo e as pessoas inseridas nele do que ao resultado
(Jeferson Tinoco, Dezcargas, 2014).

Quando o resultado do processo se da a apreciacdo ele abandona sua facticidade e,
como um “bloco de sensa¢des” (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p.213), passa a se destinar a
interpretacdo, a criacdo de sentido através da interacao entre criador e espectador. Se para o
espectador a atividade inicia, para o criador, ainda é preciso, depois da imersdo e da emersao
do processo, o ensaio de um novo corpo para posterior inser¢ao no mundo. Entre as
conhecencas e as parecencas hd que se dar tempo, pois o que é produzido ndo perfaz um fim
em si mesmo. Cada resultado possui a poténcia para dizer outra coisa além dele mesmo. A
forma final suporta, revela o que no trajeto foi oferecido, gestado, possibilitado, trabalhado.
Ela concentra, sintetiza. Nao mostra tudo, fornece pistas. Ainda hd um fundo no qual outras
intensidades se inscrevem.

E como se a vertigem do despaisamento, da imersdo nessa zona de fronteira, nesta
liminaridade, pedisse agora um pouco de calma para apaziguar os sentidos. Longe de casa,
olha-se para tudo buscando as parecencas. Mistura-se, esquece-se, embriaga-se. Depois do
trajeto percorrido, a bussola aponta de novo para casa. Quando se comeca a fazer o caminho
de volta, o corpo cansado, transbordando de realidade, ndo é capaz, ainda, de tamanho

esforco por elaborar uma nova composicao.

Ha que se ter um tempo. De escuta e da espera.
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Figura 5 — Registro Poético, Circo Negro, 2016
Fonte: Handalo Félix
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Retorno sobre dguas turvas

A casa é o norte. E para | que aponta a bussola. E na casa que a gente se refugia e que,
entre um trajeto e outro, estabelece uma determinagdo momentanea. Para conter as forgas
do caos que irrompem e que nos atravessaram, esbocamos através de um gesto, de uma
cang¢do, um pequeno centro estavel e seguro. Se marca um ponto e depois se tragca um limite.
Dentro dos tracados deste limite, vai se criando um espaco no qual variadas matérias
contribuem para organizar um territério pessoal e continuar mantendo o caos afastado, para
fora do tracado. Neste movimento é que se angaria forcas para sair novamente e erigir uma
obra, um templo, uma cidade. Por meio destas mesmas forcas internas em ac¢do no espaco, o
tragado se abre e permite que sejam feitas outras incursdes, novas improvisagdes. Num misto
de experimentacdo e prudéncia, ha o lancar-se novamente em uma linha de errancia a partir

da qual se volta (ou ndo) para o territério. E assim sucessivamente.

A terra, o mundo, o real, ndo sdo espacos habitaveis de pronto. Por isso ha a saida da
casa para ver, experimentar e dar nomes, dar ideias as matérias do mundo. Criar territérios
como se cria um ninho, ou um forte. Trazendo matérias para compor com outras matérias que
ja estdo ali, dando outros e novos sentidos para dentro da casa. O “ritornelo” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p.123) é isso que se repete como um refrdo. E um movimento, um tragado,
eterno retorno nietzschiano. Territorializacdo, desterritorializacdo e reterritorializacdo. Liga-
se tanto a questdo da livre entrada e saida, da anulagdo dos limites do territério em si, quanto
a questdo da desterritorializagdo a partir da quebra de um vinculo e, consequentemente, da
perda de controle. Ou volto para o meu territério, aquele que eu conhe¢o, ou me
desterritorializo, parto, saio do meu territdrio. O ritornelo evidencia um motivo e este motivo
ndo é apenas uma motivacdo para agir. Permite a coexisténcia destes trés dinamismos:
direcional (um ponto no caos, um canto no escuro); dimensional (um tracado, um altar); fuga
(a linha de errancia). Ao mesmo tempo em que se procura alcancar ou reiterar um territério,

se vai expelindo-o num movimento infinito, circular: a terra natal para sempre perdida.

“O grande ritornelo ergue-se a medida que nos afastamos de casa, mesmo que seja
para ali voltar, uma vez que ninguém nos reconhecerad mais quando voltarmos” (DELEUZE;

GUATARRI, 2005, p.246). Toda viagem atua nas pessoas por um efeito de estranhamento. Ela
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é uma descoberta tanto do mundo quanto de si proprio. Toda compreensdo é um retorno. O
outro, ali, € um rodeio para esta reconstrucdo do si mesmo. A diferengca como um meio de
fortalecer a identidade. O retorno para casa é sempre diferenca, pois nunca se retorna ao
mesmo. Na sabedoria heraclitiana, nao se pode pisar duas vezes 0 mesmo rio. Nem somos os
mesmos, nem o rio é o mesmo. Ndo importa onde esteja a casa, onde se coloca a casa, onde
se faz a casa. Nessa reiterada busca por territério, sdo possiveis “[...] duas formas de
distanciamento de si [...]” (ZOURABICHVILI, 2004, p.51). Um dilaceramento do si no qual o
sujeito retorna como um estrangeiro para um territdrio perdido ou uma extirpagdo do si na

qual sé é possivel regressar como estrangeiro, desconhecido ou imperceptivel.

Enquanto se esta fora do proprio territdrio, todo acaso é bem-vindo. A experimentacdo
libera das finalidades. Ao refazer o retorno sobre o tragado fago o retorno ao meu territério.
E se a partida era abracada pelo desconhecido, a volta ganha sentido no acontecido. “[...]
regresso como de um sono cheio de sonhos — numa confusdo térpida, com as sensacgdes
coladas umas as outras, bébado do que vi” (PESSOA, 2014, p.468). Aqui, obviamente, ainda
tudo é embriaguez e abundancia. Tudo se aproxima de um caos de vivéncias. “Depois da
maravilha do acontecimento, depois da festa do real, o retorno turva as dguas e exige uma

decantacdao” (ONFRAY, 2015, p.90).

Uma sintese se prepara.

Producgdo de paisagens

Para juntar as memodrias volto novamente o olhar para o mar. Retomo cada barca que
levou, que transportou. Vejo-as como um reflgio efémero, um abrigo ocasional. Aos poucos
percebo cada pessoa a se deslocar de alguma forma e, neste deslocamento, sempre um lugar
(incerto ou ndo) a chegar: um porto, uma terra, outra barca. Os territérios sendo produzidos
indefinidamente, seja na terra deixada para tras, seja na barca, seja no proximo porto ou no
retorno para a terra perdida. Cada pessoa mais ou menos consciente dos agenciamentos que

auxiliam na producdo de si mesma.
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Tanto a terra quanto a casa, coOsSMos e microcosmos, sao espagos resultantes desses
agenciamentos. Cada uma delas comporta sistemas de objetos fixos, determinados e também
de acbes. Sdo espacos resultantes do material acumulado das préprias acdes através do
tempo e também das agdes atuais em suas dinamicas e funcionalidades. O espago transforma-
se. E é a partir do espaco que se produzem territérios: produtos de embate, de contradicdes.
Fixos e fluxos conectados. Territorio é poder. Sua conquista se da por apropriagao. Comeco a
entender a paisagem como um processo de producao, para compreender a partir de qual lugar
ha a apropriacdao de um territério. A paisagem requisita o olhar, o posicionar-se para ver
através de uma tonalidade afetiva. Ao se posicionar, tem-se o entendimento de que é sim
possivel habitar a terra, mas que é preciso encontrar uma maneira de fazé-lo “a partir de aqui”

e “por enquanto”.

Swianne,

Desculpe a demora em te escrever. A lacuna que separa o término do processo
(porque ele termina, mas ndo acaba), as apresentacdes e o tempo para enviar as
consideragdes pessoais para cada um de vocés me obrigaram a rever tudo o que eu
ja havia escrito logo apds o término do semestre (sim, ele reverbera ainda). Em parte
isto é bom, pois percebo meu olhar se transformando pelo préprio movimento da
escrita, ao rememorar e ressignificar os modos através dos quais eu fui construindo
meu entendimento do todo. Entdo venho te falar um pouco sobre como se deu a
avaliagdo, tentar expor os critérios/objetivos mais explicitamente, e depois dialogar
com as impressoes mais subjetivas, com as leituras dos teus movimentos durante
este processo.

Quando afirmo que o processo ndo acaba é porque percebo que existem alguns
aspectos da avaliagdo que sdo diagndsticos (sdo imediatos ao acontecimento),
outros pertencem a uma esfera formativa (processuais) e outros ainda tém uma
caracteristica somativa (que demonstra a complexidade do entendimento da
experiéncia e que ndo sdo imediatos, pois se inscrevem no tempo de rememoragdo
e meditagdo e que somente assim se tornam experiéncia). Quando propus as formas
de avaliagdo, pensei em meios para entender como se da o trabalho das inteligéncias
tanto individuais quanto coletivas. A ideia era ler e compreender, na medida do
possivel, como foi o processo de aprendizagem a partir do que foi proposto no
programa no inicio do semestre. Como acredito que ndo ha como julgar
objetivamente, vou procedendo por aproximacgdes, pelas pistas que me dao sobre
como percorreram o caminho; pela forma como escolhem contar o que viram, como
viram e o que significaram. Portanto sugeri trés maneiras.
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Através do registro poético individual tentei me aproximar da capacidade de sintese
gue a arte nos exige; me aproximar do olhar sensivel e da criatividade de cada um.
Percebi os atravessamentos, as habilidades, o trabalho de sele¢do de materiais, de
escolha de uma forma artistica. O diario de bordo, como documento, me permitiu
de alguma forma acessar o processo de criagdo de pensamento a partir da escrita. O
que foram capazes de perceber, de significar, de relacionar, de comparar, de
analisar, de avaliar, de projetar e de transpor. E um exercicio rico de elaboracdo de
ideias que pode e deve ser mantido por toda a formagdo. O desempenho durante os
encontros me contou sobre compreensdo do fazer teatral (este que so se da na
pratica, que vai se inscrevendo na carne mesmo). As nog¢des de disponibilidade, a
escuta, a abertura e a generosidade para com o outro, o desnudamento, o rigor da
experimentagdo, a atencdo aos detalhes, de exploracdo de novas possibilidades
inéditas, o desenvolvimento gradual da expressdo do corpo, a aquisicdo e
desenvolvimento da linguagem teatral, tudo isso me foi contado durante o processo
de experimentagdo e de criagdo e também esteve refletido na apresentagdo do
produto final.

Tu, particularmente, me fizestes ativar leituras adormecidas com teu relato no
diario. No inicio dele trazes um trabalho de reflexdo acerca dos principios a partir
daquilo que vivenciastes na pratica. Ao trazer as citagGes, as referéncias, afirmas a
tua capacidade de fazer boas conexdes entre ideias e sensacSes experimentadas. E
a partir disto que criamos. Criamos pensamento, criamos conceitos, criamos arte. E
no teu desempenho eu percebi exatamente isto: tu és capaz de aprender a partir do
fazer, da pratica do jogo, ao se relacionar com os materiais de atuagdo, com o outro,
com o mundo e com as leituras. Aprendes a partir da carne, do real. E é este
aprendizado que se torna experiéncia: somente é possivel pra quem inventa uma
inocéncia, pra quem vem desarmado, pra quem se abre e se joga de cabec¢a no
movimento da cria¢do, da criagdo de si mesmo.

A escolha de fazer o registro poético na forma de texto é um lugar seguro. A escrita
é onde nos experimentamos, onde nos encontramos com nossas memarias, N0ssas
imagens primordiais, nosso olhar para o mundo. Escrever é ir de encontro a si
mesmo. Observar as recorréncias, as correlagdes, as incertezas, os desvios, o
movimento do pensamento. O registro poético é para ser uma sintese: ele é criacdo
artistica. O diario também nos conta e serve pra registrar o que nos afeta, o que nos
atravessa e que pode servir de trampolim para reflexdes posteriores —que se tornam
experiéncia. Ele parte da experiéncia criativa (pautada na experimentagdo e que se
definiria pela prépria vivéncia) para depois, ao ser retomado e rememorado, a
friccionar-se com outros processos e outras leituras torne-se experiéncia (aquela da
experiéncia significada). Sempre é possivel adentrar num outro nivel de reflexdo a
partir de um mesmo processo, partindo do lugar no qual voltas a te posicionar (com
toda a bagagem que vais acumulando no caminho ou com a bagagem leve de quem
viaja leve e apenas tentando captar as intensidades). O interessante é pensar no que
ele te desafia e usa-lo como trampolim para explorar questdes diversas:
metodoldgica, pedagdgica, ética, estética, politica, filosdfica etc., e problematizar
isto em tua formacao.

Estivestes presente aos/nos encontros, acompanhando, discutindo e propondo
sempre que possivel; pela tua entrega, disponibilidade e pela generosidade; pelo
olhar critico a cada movimento de criacdo; por ndo deixar de se experimentar e por
ter um olhar fresco. Estas posturas me contam do entendimento que existe em ti
sobre o rigor do fazer teatral. Sobre tua capacidade de deslizar neste terreno arenoso
e também prazeroso da busca de si e do outro, do humano. Obrigada pela troca, por
este frescor e sorriso de menina e pela coragem desta mulher bela e forte! (Email
pessoal enviado para Swianne Farias, Circo Negro, em 28 de setembro de 2016.)
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“O expressivo é primeiro em relacdo ao possesivo, as qualidades expressivas ou
matérias de expressdo sao forgosamente apropriativas, e constituem um ter mais profundo
que o ser” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.129). Para dar conta de experiéncias pessoais 0s
sujeitos tendem a p6r em movimento as matérias de expressado. A escrita auxilia neste sentido.
Ao friccionar as palavras com as coisas, se é capaz de produzir calor e energia. Criar ritmo. E
selecionando e maquinando textos com outros textos, com outras produgdes, que se adquire
mais material para agenciar e uma lingua vai sempre se renovando para poder dizer o que se
viu. Cria-se assim timidos territdrios para habitar e para fornecer uma localizagao no espaco.
Ao organizar as matérias de expressao para afastar o caos, o proprio movimento da escrita vai
engendrando o pensamento. Tendo dado forma ao pensamento, tendo criado um mapa, é

possivel se localizar. Perceber de onde se olhava.

Existe uma abertura na forma pela qual se propde a avaliacdo que torna possivel a cada
um retomar o trajeto a partir da marca que lhe seja mais apta a criar ritmo. E como, em meio
do caos, determinar um ponto e a partir deste ponto agenciar o territdrio. Até fazer soar um
canto. Um canto que é entender como se compde e efetiva este recorrente trabalho sobre si.
A cada trajeto esbocam-se novos ensaios que sdo novos retornos sobre si, nos quais trazem-
se novas matérias a agenciar. Eis uma ideia de formacgao. Ser capaz de se conduzir e de gerar
poiésis por meio da experiéncia. E vale lembrar que experiéncia ndo é o que acontece, mas o

que nos acontece.

O encontro que se da por meio do teatro, por meio de seu fazer, € comum as pessoas
gue o partilham como acontecimento. Mas como experiéncia é singular, cada um é capaz de
dizer o seu mundo. Enquanto se aprende a mover-se dentro da lingua prépria a isto que é o
teatro, a pergunta que se faz é: o que se viu foi o que se sonhou? E dai para depois o préprio
movimento do pensamento vai fazendo outros agenciamentos, novas fugas e outras

perguntas surgem: o que se aprendeu por efeito do movimento? O que se medita sobre?
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Confesso que quando entrei nessa faculdade tive muitos receios. Receio de ndo dar
conta, de achar que os anos parados e longe das salas de teatro me deixassem mais
timido ou despreparado para me jogar em exercicios e propostas. Confesso também
gue o maior medo era a turma. Pensei: 24 anos, nova faculdade, lidar com pessoas
deslumbradas e muitas outras perdidas e desinteressadas. Confesso que ainda
mantive essa postura arrogante durante um tempo. Mas eu descobri e ainda
descubro todos os dias o quanto somos (e talvez sempre seremos) meninos de 17
anos descobrindo o mundo. Percebo isso ao aprender uma coisa nova com vocés, ao
crescer como pessoa, ao enfrentar problemas juntos. Acho que esse é o espago mais
diversificado que ja entrei na minha vida. Como disse numa aula da Tharyn, somos
totalmente diferentes, de lugares diferentes, pensamentos distintos, ideias e
referéncias que se chocam. E isso talvez seja a nossa riqueza, o nosso saldo positivo.
A possibilidade de aprender e ensinar. (Daniel Bandeira, Dezcargas, 2014.)

Refletindo um pouco sobre a pesquisa do meu artigo e todos os textos lidos, além
da experiéncia na disciplina, vi um Pedro realmente sem tanta liberdade e, dentro
dos padrGes, buscando por aprovacdo e pelos comentdrios favordveis de uma
autoridade estabelecida na figura da Tharyn. Senti dificuldade com o jeito quieto e
silencioso da professora. Acredito que no inicio, esses motivos diminuiram minha
energia, como se algo ndo estivesse certo. Mas todo o caminhar do processo e o
encontro com os textos e teorias, abriram meus olhos para o que realmente
acontecia ali. Ndo sei se ja estou preparado para abandonar essa busca pelo olhar
do outro que me aprova, que parece me amar, mas na minha cabeca a ideia de que
essa aprovacdo ndo é necessaria ja esta se fixando. Fugir desse contexto maniqueista
de bom ou ruim e encontrar na graduagdo em um curso de arte como um start para
me libertar, aumentar minha energia e refletir isso ndo apenas nos meus trabalhos,
mas também na minha vida (Pedro Déria, Cem Anos, 2015).
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Participar desse processo foi uma forma de eu esvaziar uma bagagem que eu
acreditava ter, ou melhor, ver outras formas de Improvisar, quebrar paradigmas,
experimentar essas varias possibilidades de um corpo que tem extensdes, que vao
desde o meu préprio eu ao eu do outro, um corpo que é visceral, malicioso, solidario,
amado, recusado [...]. Na minha percep¢do Improvisar se resumia a um codigo, a
uma determinada situacdo, onde dava-se um tema (de preferéncia "engracado") e
vocé o desenvolvia com seu parceiro de cena ou grupo e o fato de eu ndo conseguir
arrancar risos na plateia, acabava me frustrando e me trazendo aquela perguntinha:
Sera que esse é o meu lugar? Foi ai que comecei a perceber que quando se improvisa,
ndo precisamos ser necessariamente "engracados", pois o Teatro possui seus varios
lados. Vim de uma perspectiva de teatro muito superficial, grotesca, alienada, onde
a preocupacdo era sé de agradar a quem assistia, mas ai passei a me perguntar: e as
questdes politicas, sociais? Entdo estabeleci que para Improvisar, muito mais que
"Espontaneidade", é preciso também "Confiar", confiar no outro e principalmente
em si mesmo, improvisar é rir, chorar, estar pronto, questionar, propor, conversar e
principalmente sentir, proteger. (Vitéria Almeida, Circo Negro, 2016).

No corpo-coro fui corifeu distante. Separada da multiddo por forgas outras, usando
figurinos e aderegos que se tornaram meus com o passar dos dias. Do corpo fui réu.
Fui refém. Fui estrada. No corpo-coro quis langar-me, como quem se joga em uma
rede macia. Quis ser corpo. Na paciéncia do tempo nao peguei carona. Fiquei pra
tras. Acorrentada. Jogada num rio de copos meio cheios ou vazios, nos quais me
afogaria lentamente. Quando dei por mim, descobri uma leveza que ndo sabia ser
possivel. Ela estava nas pessoas ao meu redor. Na palavra amiga apds um dia dificil.
No abraco de uma colega. Nos diversos bragos disponiveis a me icar escadas acima.
Na pergunta preocupada de uma professora. No texto comovente de um amigo.
Naqueles que se reuniram numa festa ao meu redor e dangaram sentados comigo.
Na mado estendida a dizer que ndo me preocupasse. Descobri nessa estrada uma
nova série de limitagdes e frustragdes, mas encontrei muito amor e muita forga. Se
cada encontro é uma ferida, hoje penso que somos todos cura (Jeisa Fontenelle,
Circo Negro, 2016).

O saber deriva da experiéncia. Ela apresenta um carater existencial. Ndo esta fora de
quem a vive. E particular, contingente, pessoal. O exercicio de dizer a experiéncia possibilita
criar uma ética (um conduzir-se) e uma estética (um estilo de dizer). E isto que me trazem
estes quatro testemunhos. Daniel, Pedro, Vitdria e Jeisa falam de autopercepcdo, de
transformacdo, de possibilidade de recriacdo de si. Vitoria e Jeisa compartilharam os mesmos

acontecimentos, o mesmo processo, mas seu olhar sobre a experiéncia é diverso.

Alids, todos sdo muito diversos. Seja criando um pensamento sobre como se verificou
a existéncia da propria diversidade e da diferenca, das singularidades que compdem e
fortalecem o todo. Seja sobre os jogos da vaidade que ndo deixam as pessoas livres para criar
e que impdem sobre elas a necessidade de aprovacdo. Seja sobre rever posicionamentos a

partir de perguntas que provocam mudancas de direcdo ou sobre compreender-se como
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corpo em sua poténcia de gerar e sofrer afetos. Cada um parte de sua marca e é capaz de
relatar o que viu, o que sentiu e aprendeu durante o processo. Trata-se de um agenciamento
gue vai acumulando as forgas criativas até expandir-se a partir de uma outra linha de fuga e
assim por diante. Perceber, como diria Rolnik (2014, p.40), que falar por afetos vai gerando

mais afeto. Isto é canto, isto gera brilho.

Quando alguém me fala sobre o processo, a partir de seu processo, sobre o que viu e
o que fez disso, sobre o que é capaz de fazer com o que fazem de si, a conversa comeca a
acontecer. Ndo se trata de escrever, relatar um processo e entregar como uma tarefa a ser
cumprida. E uma exposicdo, doacdo, uma tentativa de chegar ao outro enquanto se organiza
o pensamento. Um pensamento, como inspira Ranciére (2013), que se comunica com outro,
gue nao diz a verdade, mas que carece de veracidade. Que ndo pode ser falso ao ponto de
dizer que viu algo, se esteve de olhos fechados. “A vontade adivinha a vontade” (RANCIERE,

2013, p.93).

Percebe-se o trabalho feito nessas combinacdes que cada um elabora para alcancgar o
outro pensamento: da palavra-ponto para a frase-territério, que em meio as suas forgas
organizativas se desterritorializa e sai em busca do outro, da escuta do outro. Depois retorna
sobre si como novo pensamento, pensamento diferente. Por isso é fundamental dar um
retorno ao que se fala, falando também sobre o que é suscitado ao ouvir o outro. Assim se
entra numa conversa. Se bordeja. Se flui na triqueta. A intimidade acontece quando se fala
com os outros e ndo aos outros; quando o afeto coletivo da conversagao leva cada um dos
interlocutores mais além de si mesmos, mais além do que ja se sabe e daquilo que ja se pensa.
Uma conversa que procura manter as diferencas, as dividas, as inquietacdes e que ndo tenta

convencer o outro, mas elaborar de maneira cada vez mais rigorosa o proprio pensamento.

Avaliar um processo é uma tarefa continua e que permanece latente por muito tempo.
Como escrevi no email para Swianne, penso a avaliacdo sob seus aspectos diagndsticos,
formativos e somativos. Nem todas estas palavras sdo boas, mas ajudam a perceber os
movimentos. A avaliacdo ndo estda em mim, no meu olhar, mas no olhar daquele que padece
a experiéncia. Existe este olhar que é imediato ao acontecimento, durante o fazer em si e que
vai sendo convidado a se perceber, a se escutar, a se desnudar, a ndo falsear. Por outro lado,
ha um olhar sobre o processo como um todo, que se apresenta dentro dessa esfera formativa

— 0 que eu fiz com o que fizeram de mim? O que eu vi neste percurso? E ha um olhar que
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somente o tempo apura e faz focar. Este me é intocdvel, impenetravel, pois se inscreve no

ideal do eu de cada um, em seus aspectos simbdlicos.

A Unica coisa que posso fazer por ele é dizer: torna-te o que és! Cria-te a ti mesmo. Por
meio da avaliagao se responde a um aspecto instituido pela molaridade que é a de conceder
notas, dar os vistos, dar passagem a outros portos, outras terras. Além de uma nota que
atribua um valor ao trajeto tedrico e ao percurso poético de cada pessoa ao final do processo,
as pessoas desejam saber como foi percebido o seu deslocamento. E esperam que o professor,
ou a professora, fale, que comente seus desempenhos. E um movimento tdo natural de
reconhecer uma autoridade fora de si capaz de esbocar em palavras, a partir de sua
experiéncia, o que viu no outro. Mas é um reflexo de vaidade também, de ambas as partes.
Tanto de se reconhecer na fala do outro que eu admiro, ou que eu respeito, ou que eu
autorizo; como do poder de apontar erros, defeitos, aspectos a melhorar, caminhos a serem

seguidos, que podem até tender para uma vertente um pouco sadica e manipuladora da

posicdo na qual se lida com o poder.

E bastante curioso reler o trecho de Pedro Déria no qual ele comenta meus siléncios,
em oposicao ao desejo de comentarios favoraveis. Algo Pedro aprendeu. Aprendeu por efeito.
Pedro se experimentou improvisando. Eu ndo precisei dizer a Pedro como ele deveria
improvisar, apenas ofereci dispositivos para que ele pudesse experimentar e criar. Hoje ele se
experimenta como docente em formagao no PIBID e continuo nao dizendo a Pedro como ele
deve fazer isto. As pessoas partem de lugares diferentes e tém seus ritmos diversos. Bagagens
distintas. Uns se demoram por mais tempo nas fronteiras, se deixam atravessar, enquanto

outros passam apressadamente. Cada qual a seu tempo.

Posi¢Oes e deslocamentos

Sempre viajamos sozinhos.

O estrangeiro, o outro, nos da a dimensao do que ndo somos afirmando o que somos.
Foi interessante observar as possiveis formas de se posicionar no processo. Embora ja se

experimentasse a relacdo entre fazer e ver o que esta sendo feito nos processos de Dezcargas
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e Cem anos, através dos jogos nos quais era estabelecida uma divisdo entre jogadores e
observadores, foi em Circo Negro que a possibilidade de colocar-se individualmente como
responsavel pelo registro poético de um encontro evidenciou um lugar de testemunho, de
reconhecimento a partir do outro. Nao um lugar de critica, de comparacao, de valoragdo, mas
um lugar de acompanhar o que é feito a partir de sua propria perspectiva e depois dar forma
aquilo que viu e que em decorréncia disto, sentiu e deu sentido. Nao é sobre o que se passa
com este outro, mas sobre o que se passa comigo nessa experiéncia. A escrita se torna

testemunho de si e do mundo.

E se a viagem é um encontro consigo mesmo, acaba-se por descobrir aquilo que de
certa forma ja se possuia. “O vazio do viajante gera a vacuidade da viagem; sua riqueza produz
a exceléncia dela” (ONFRAY, 2009, p. 26). Parte-se de um lugar e acredita-se ter, com base
nesse lugar, ligacBes, pertencimento. Mas para que esse lugar e essas ligacGes sejam
percebidas como sdo, é preciso que sejam, real ou fantasiosamente, negados, superados,
transgredidos. “Tudo é vivido em tensdo, na incompletude permanente” (MAFFESOLI, 2001,
p. 79). O outro me da a medida do que sou. Além disso, o que impede a expansdao de uma
forca é sempre outra forca. Tudo se resume, nesses tracados, a um trabalho sem fim da pessoa
sobre si mesma. Um trabalho que reflete uma crueldade ativa de quem determina os préprios
valores e que produz suas identificacdes. Quando estas identificacdes sao tomadas de afetos,
a ideia de si é abalada, seja no registro imaginario (do eu ideal) ou no simbélico (do ideal do
eu que se tem). Ao chegar a nova terra, “[...] o viajante reencontra um passado que nao
lembrava existir: a surpresa daquilo que vocé deixou de ser ou deixou de possuir revela-se nos
lugares estranhos, ndo nos conhecidos"(CALVINO, 1990a, p.22). As vezes os afetos podem ser
libertdrios ou desorientadores. Existem algumas légicas mais afirmativas do que outras, de
reconhecimento de si e de sua singularidade. Nestas ldgicas, o sentido de distincdo existe e
trabalha diretamente na modulacdo da intersubjetividade. Ndo é preciso obedecer, nem
pensar nas utilidades, nem olhar as praticas com desconfianga, tampouco adular. Basta se

governar.

O savoir faire e o ranco das praticas de outro curso de graduacao, a experiéncia dos
cursos de formacdao em teatro, o fato de atuar em grupos, as virtudes e os vicios do ensino
médio, os programas de curso do ano anterior etc., sdo lugares dos quais estudantes e

professores partem, conscientemente ou nao. Em meio aos percursos tedricos e aos trajetos
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poéticos, nem sempre é possivel reconhecer as posicoes e os deslocamentos que sdo
assumidos por cada pessoa. Ao empreender uma viagem, alguns deslocamentos sdo
caracterizados por sua dimensdo ou ndo de escolha. Geralmente busca-se ampliar horizontes,
efetivar conquistas ou mesmo romper apegos a estilos de vida sedimentados, mas existem
também movimentos nos quais, por conta de suas versdes forcadas, a dimensdo da terra
perdida e a dificuldade de se localizar, de encontrar um lugar no mundo, tomam uma
proporcdo maior e podem promover efeitos de desterritorializacdo. O fato de ser acolhido ou
nao pelo destino é algo fundamental. Um ambiente afetivo, aberto, que permita a condugdo
de si, possibilita a acdo. Ja quando se sentem pressionadas, desenraizadas, sem poténcia, as
pessoas deixam de agir e passam a reagir. Ao mesmo tempo em que é preciso valorizar o que
cada um traz, pois o lugar de onde se parte permite estabelecer os lagos com as outras
pessoas, é preciso saber esquecer-se. Ter para si a medida certa, a abertura justa para esse
outro. Os encontros, desencontros, confrontos e misturas por si mesmos enfatizam a
convergéncia e a convivéncia de diferentes praticas e podem tanto fazer surgir hibridacoes,
quanto podem desvelar processos de disputas ideoldgicas, politicas e culturais e,

consequentemente, suas formas de visibilidade.

Como professora, tentar se colocar em um lugar transitério nem sempre é confortavel,
mas pode ser privilegiado, pois permite ver e incitar os outros a verem que é através e por
meio de cada um que os processos se desenrolam. “Ndo se trata, pois, de tomar sua figura
como exemplo ou modelo, mas de entendé-la como desestabilizadora de certezas e
provocadora de novas percepg¢des” (LOURO, 2008, p.24). Nem que seja perceber que todos,
na mesma barca, assumem uma posicao e que se deslocam de maneiras diferentes. E que

estes deslocamentos devem ser respeitados.

Louro (2008), em didlogo com Braidotti (2002), traz estas posi¢cées do migrante, do
exilado e do némade, que utilizo aqui para pensar os deslocamentos: um deslocamento
migrante geralmente vem do desejo ou da necessidade de partir por algum motivo que
impossibilita de permanecer na terra em que se estd. E um deslocamento que sonha. Para
isto, este tipo de deslocamento estabelece e obedece a um itinerario: parte de seu territério,
recorrendo aos seus valores de origem e tenta manté-los ao mesmo tempo em que vai se
adaptando ao lugar de escolha e acolhida. Migrar de um curso a outro é um exemplo, é

escolher uma nova terra, terra que encerra sonhos. Como produgdo de si, o perigo do
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deslocamento migrante é que, neste movimento, quando a pessoa ndo reconhece sua
autonomia e quando nao joga com alguma parte que pode perder de si, sente-se presa ao
passado, ao territdrio anterior. Agarrada a tudo aquilo que a constitui, sem abrir-se para a
possibilidade do novo, seu presente acaba por se tornar penoso e o futuro, uma indefinicao.
Alguns desistem e abandonam a barca, voltam para o lugar de onde partiram ou correm em
busca de uma nova terra que seja mais condizente com a possibilidade de satisfazer seus
desejos naquele momento. Ou talvez porque a terra que viu com os préprios olhos nao

correspondia aquela com a qual sonhava.

Um deslocamento decorrente de um exilio provoca a separacgdo radical do lugar de
origem e ndo permite mais o retorno. A pessoa refugia-se em outro territério a partir de uma
situacdo forcada ou ainda a partir de uma condi¢do auto imposta. E a expulsdo do paraiso. E
0 que muitas vezes se da com a juventude que vem do ensino médio, que faz um ponto para
tentar se fixar em meio a vertigem da descoberta da nova terra; que ao organizar um territério
para si, da-se conta de que ndo pode retornar ao territério do qual partiu, que ndo pode se
utilizar dos mesmos meios, dos procedimentos regrados do outro territério, pois precisa criar
nova lingua. Quando fica presa ao novo territdrio que vai tentando esbocar, empenhada em
acumular matérias e mais matérias, em buscar técnicas e mais técnicas como se fossem as
chaves certas, para somente depois afastar o caos, a pessoa exilada dilacera o si. Ela ndo se
permite construir seu préprio territério através dos agenciamentos que lhe sdo possiveis
naquele momento. Mas quando se empenha em criar territério e partir, num movimento de

busca por outro, pode vir a tornar-se némade.

O deslocamento ndmade é caracteristico de quem nunca teve uma terra propria, ou
de quem faz sua a Ultima terra na qual esteve. E um deslocamento errante por exceléncia. Ao
mesmo tempo em que ndo quer partir, o ndmade precisa partir (e nisto pode tender a Tanatos
ou a Eros, pode enfatizar uma pulsdo de morte ou de vida), uma partida suscitada pela falta
ou pelo excesso: “ndo foi bom o bastante” ou “aqui ja deu o que tinha que dar”. Entre
agenciamentos, o ndmade n3o se fixa nunca. E poder criador. O desejo criador de mundos.
Afirmativo, o nbmade é Hermes ligando e se desligando, sempre em movimento. Enquanto a
pessoa exilada e a migrante lidam com certa fixidez, a nbmade estd sempre no meio, no

caminho, em passagem e transicdo. Sabe que atras de uma mascara ha sempre outra mascara.
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E possivel incluir nessas trés posicdes que traz Louro (2008) um outro tipo de
deslocamento, que é o da pessoa que se assume como turista, aquela que faz um tour, que
sai do seu territério com a perspectiva de retornar a ele e quando retorna, geralmente por
ndo se deixar afetar, encontra o lugar de origem como partiu. Esta pessoa parte mais para
comparar do que para ver. Quer seguir um roteiro que a leve pela mao aos paraisos

prometidos. Ela sempre tem um modelo a ser perseguido, ou melhor, a ser consumido.

Entre método e modelo

Um viajante separa. Depois do tempo da espera, que deve acalmar o turbilhdo de
sensa¢cles da viagem, ha o reencontro com a casa abandonada. Aqui, as lembrancas ja

substituem o que eram as expectativas. Daquilo que passou, o que se distingue?

Ao reencontrar a casa abandonada percebo que, nos dois primeiros processos, o
drama contribuiu para disparar a pesquisa de maneiras diferentes. Em Dezcargas, o enfoque
inicial do trabalho com o drama estava na investigacao deste como método em si, como um
terceiro viés de experimentac¢do da improvisacao pelo grupo de estudantes. No contato com
o método durante a experimentacdo, o grupo se permitiu jogar criando possibilidades dentro
de um contexto de fic¢do. Operando no “como se”, entrando numa situagdo imaginaria e
respondendo a ela, dois aspectos da tensdo entre imitacdo e identificacdo foram revelados:
pode-se tanto ser resguardado pela ficcao — realizando a¢des e assumindo atitudes que nao
necessariamente estivessem presentes no cotidiano, substituindo sua realidade pela de
qualquer identidade de ficcdo que estivesse representando —, quanto pode-se estar exposto
pela situacdo de ficcdo. Duas cenas criadas no processo de Dezcargas, Roberto e Ser um
empreendedor, foram disparadas por estimulos materiais (escolhidos do pacote de estimulos
compostos) que levaram os participantes a trazer suas memorias pessoais. A atualizacdo
destas memdrias fez com que alguns deles relembrassem situacdes dificeis pelas quais
passaram e pelo menos em uma delas a questdo afetiva se sobrep6s mais de uma vez ao
processo criativo, desnudando inclusive uma situacdo traumatica para uma das pessoas

envolvidas.
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Fica evidente nesta situacdo a possibilidade que o jogo dramatico tem de fugir ao
controle e liberar questdes de forte carga emocional. Trata-se de uma caracteristica que
geralmente assusta tanto quem joga quanto quem coordena o processo de experimentagao.
Evitar esse caminho, talvez reafirme a ideia de que seja mais seguro e confortavel atuar na
zona do jogo de regras, ja que este estabelece os limites e tenta impedir que esse tipo de
imersao venha a acontecer. No entanto, sempre se perde quando se evita que o envolvimento
emocional surja, pois ele desempenha um papel crucial na aprendizagem e,
consequentemente, na educac¢do e na formacgao. Além disso, experiéncias emocionalmente
positivas ou negativas sdao mais provaveis de serem lembradas do que experiéncias neutras.
De toda forma, naquele momento, nada foi imposto. A decisdo de continuar insistindo na cena
veio de quem nela participava. Nao pude deixar de realizar uma intervengdo quando esse
desdobramento ocorreu ao compreender a necessidade de sugerir que os participantes
tomassem o lugar do outro, mudando a perspectiva na qual quem vivencia a experimenta¢ao
no drama se coloca. Ao invés de se identificar diretamente com o papel assumido, de reviver
uma situacado de risco ou dano, que tenderia para uma forma de psicodrama (individualmente)
ou sociodrama (coletivamente), a mudanca de perspectiva cria um deslocamento que

possibilita ver e agir a partir de outras condi¢des de producao de relagdes.

Pelo fato desse viés da improvisagao ter aproximado meméria e experiéncia na criagao
de algumas das cenas no bloco de preparacao, posteriormente, ao se observar que estas cenas
trabalhadas como um “treinamento” acabaram revelando uma ressonancia com as histérias
pessoais que foram trazidas, elas foram selecionadas para compor a narrativa final do

processo.

Em Cem anos, o drama chega diretamente como recurso para enfatizar o potencial de
imersao no contexto de ficcdo criado, a fim de desencadear uma outra narrativa a partir da
narrativa original. Aqui, o drama foi manuseado como meio para, como um modo. Isto &, ele
ja contribuiu diretamente como modelo pedagégico teatral, no que diz respeito a
experimentacdo cénica e a elaboracao das formas. Nesse processo, a escolha do texto esteve
ligada a criacdo de um contexto de ficcdo que ultrapassasse o cotidiano e o argumento geral
de Cem anos de soliddo foi trazido como pré-texto. O conjunto das personagens foi adaptado
as motivacdes e condicoes especificas do grupo, de forma a servirem para introduzir o

contexto conjuntamente com outros elementos como ambientagdo e os estimulos
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compostos. Isto forneceu o ponto de partida para o processo dramatico e funcionou como
pano de fundo para orientar a selecdo e identificagdo de novas atividades e situagdes

exploradas cenicamente.

De toda forma, em ambos os processos, o que se tem é a verificagdo do potencial de
imersao no contexto de experimentacao e na criacdo por meio do drama. Isto porque a forma
dramatica é essencialmente preocupada com o presente. A forma dramatica é situacional e,
portanto, atuar no drama é justamente ficar no presente a fim de examina-lo. Nas pesquisas
correntes, o professor, como dramaturg, é o responsavel por manter os participantes no
momento presente, seja como propositor de situagdes a serem experimentadas ou
trabalhando obliguamente para a histdria. Nos dois casos, ele ndo precisa pensar no enredo,
apenas instigar a exploracdao das situagdes a partir de uma perspectiva e costurar as
possibilidades de narrativa que vao sendo desenvolvidas pelo roleplay. Trata-se de um
processo lento de acumulacdo de sentidos e formas que naturalmente desenvolverda um

enredo, uma narrativa.

Dentro desses procedimentos, uma breve analise pode incidir sobre a forma como
lanca-se mao de enunciados para fazer caminhar a estrutura da narrativa. Ao planejar sua
prépria intervengao, pode fazé-la na forma de um ou mais papéis que ele mesmo performara
enguanto estiver inserido no contexto da ficcdo. O “teacher in role”, traduzido como professor
personagem, foi criado para funcionar como mediacdo dentro da ficcdo e se fundamenta
basicamente no fluxo de informacgdes entre professores e participantes durante o processo.
Trata-se de “[...] uma mediacdo através do improviso, na qual o professor entra e sai do papel
conforme a necessidade dos objetivos de ensino” (NEELANDS, 1990, p.32). Para o drama
processo, compreendido como modelo pedagégico teatral, essa mediacdo funciona mais no
sentido de “[...] administrar a acdo, operar a estrutura e funcionar como dramaturgista [...]”
(O’NEILL, 1995, p.64), sem a necessidade de atuar no mesmo sentido de um ator. Como é
mantido em processo, a escolha de um determinado discurso e de seus enunciados estd ligada
a funcdo de dramaturg e visa construir as relacdes, ao estabelecer os didlogos em tempo
presente com as pessoas participantes. Na busca por tornar mais estética essa aprendizagem
através do drama, uma parte da pesquisa em drama no Brasil propde que “[...] o fato de os
professores ndo precisarem atuar no sentido do ator, ndo significa que eles ndo possam atuar

como atores, desde que ndo percam de vista o contexto no qual estdo trabalhando” (VIDOR,
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2008, p.41). A partir desta hipdtese, se tem pesquisado a teatralidade do professor
personagem tomando-a como um fendmeno concernente ao espectador, que atribui essa
qualidade a uma obra, pessoa ou situacdo, e que somente ocorre quando em funcionamento.
As pesquisas ndo deixam de considerar, no entanto, que um processo de drama nem sempre
prevé uma apresentacao publica e que o papel do espectador cabe, neste caso, ao proprio
participante, que assume uma dupla funcio de observador e atuante. E o que O’Neill chamaria
de “self-spectator” (O’NEILL, 1995, p.77). Ao investigar o potencial para a teatralidade do
professor personagem, essas pesquisas trazem como hipoétese que a pessoa participante pode
ter uma experiéncia estética ao colocar-se diante do professor em representagdo, como um
espectador diante de um ator. MclLaren (1986, apud TAYLOR; WARNER, 2006, p.108) aponta
os perigos de se ocupar demais com este tipo de performance, que ele chama de “teacher as
enterteiner”, na qual o professor possivelmente envolverd as pessoas, mas, ao mesmo tempo,
podera transformar os participantes em uma audiéncia passiva, isolando-os da ac¢do. E é
preciso entender que esta acdo aqui se define pelo desempenho de seu papel, por agir
conforme tal dentro das situacdes e por interagir com os demais participantes nas situagées

investigadas.

Em nenhum dos processos que relato, optei por realizar intervengdes que se
aproximassem do professor personagem, nem mesmo quando o processo de Cem Anos
apontou para um carater mais imersivo. No maximo, pode-se dizer, as intervencdes
adquiriram um carater de coautoria, na qual tanto estudantes como professora se colocam
como artistas. A intencdo sempre foi a de instaurar um contexto de ficcdo para possibilitar os
meios para a criagdo e organiza¢ao de uma narrativa que partisse das pesquisas criativas do
grupo de estudantes. Cada experimentacdo se dava por meio do manuseio do material
disponibilizado e finalizava quando a situacdo alcancava um desfecho. Um simples sinal (um
“OK!” ou um apagar de luzes) trazia os participantes para fora do contexto de fic¢cdo, para que
se pudesse avaliar conjuntamente o que foi produzido. De experimentacdo em
experimentacdo, selecionado o material produzido, o grupo de estudantes encaminhava uma
forma final por meio de testagens. Aqui mais uma distincdo pode ser feita: no drama,
geralmente a organizacdo da narrativa se vale de um agenciamento que é de responsabilidade

do professor, da professora. Segundo as pesquisas desenvolvidas por Cabral (2007, p.48) no
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Brasil, o professor atua como um “dramaturg”?? no drama, “[...] intervindo na cena na medida
em que propde acles, dirige o foco para determinadas opg¢des dos atores, identifica e
seleciona aspectos do texto em construcdo.” Na funcdo de dramaturg, sdo dois os
procedimentos principais: um é anterior ao desenvolvimento do processo e consiste numa
proposicdo prévia, que parte da escolha do pré-texto que permitira a criacdo de um contexto
de ficcao e a distribuicdo de papéis; e o outro ocorre durante o processo em si, quando a
professora, ou o professor, toma alguns aspectos desenvolvidos durante as exploracdes e
improvisagdes e organiza as possibilidades de levar a narrativa adiante. No primeiro
procedimento, além de verificar a ressonancia do pré-texto com o contexto social dos
participantes, a funcdo do professor dramaturg seria a de identificar aspectos que permitam
subsidiar os episddios e proceder a escolha de situagdes de interacdo e de envolvimento dos
participantes. Para isto, devem selecionar acbGes que tenham potencial para gerar
pensamentos e sentimentos que estejam mais préoximos da representagdo, que ultrapassem
a simples abstracdo e que simbolizem algo que toda as pessoas sejam capazes de
compartilhar. As formas de interacdo dependem diretamente dessa escolha das “agles-
chave”, porém dependem também da habilidade e da linguagem utilizada pelos professores
para criar o contexto no qual serdo trabalhadas as situacdes e para engajar as pessoas no

processo.

Ao chegar neste ponto, convém lembrar que em drama ha duas formas de interagdes
linguisticas utilizadas pelo professor: segundo Kao e O’Neill (1998), uma delas é instrucional,
fechada, controlada, ndo negociavel, orientada para a professora, ou professor, e com foco
na estrutura; e a outra é mais aberta, natural ou espontanea, negociavel e orientada para o
grupo, com foco na fluéncia da comunicagdo. Desta maneira, uma intervengao planejada pelo
professor dramaturg no primeiro procedimento assume essa linguagem fechada e nao
negocidvel, pois sua funcdo é conduzir a estrutura da narrativa ou impor alguma limitacao.
Como seu discurso é fixo e serve justamente para criar tensdo, pensar em uma caracterizacao
mais detalhada torna-se possivel desde que o foco permaneca sobre o discurso e sobre a
maneira como a personagem se coloca. J4 o jogo que ocorre dentro do processo, no qual os

cenarios vao se transformando e as simulagdes acontecendo, permite a entrada de alguma

3 0 termo de origem alem3 dramaturg, que designa o papel do dramaturgista, é utilizado para contrapor ao
dramatiker, que nomeia aquele que escreve o texto dramatico.
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personagem improvisada com um discurso mais aberto e, portanto, negocidvel. A tarefa da
professora, ou do professor, também estd direcionada a pensar em enunciados que, dentro
do contexto de ficcdo, levem o participante a tomar uma decisdo, a encontrar uma barreira
para alcangar uma meta, a enfrentar um dilema pessoal, a investigar algum mistério, a expor

alguma memédria etc.

Cabral (2007) aborda a fun¢do do professor personagem sem vincula-la a ideia de uma
representacdo teatral. Mesmo sem abrir mdo de um potencial para a teatralidade que o
processo possa desenvolver, seu foco permanece voltado para a organizagao da estrutura
desse processo, como dramaturg. Minha preocupacdao com este aspecto metodoldgico
ganhou outra dimensdo, a ponto de eu abrir mao desse tipo de intervencdo na medida em
que, direta ou indiretamente, passei a acreditar que a intervencao de professores em
processos de drama ainda se da de maneira incisiva e garante certo poder diretivo diante das
escolhas que, necessariamente, deveriam ser do grupo (incluindo professores como
participantes do grupo). Mesmo a proposta de atuar como dramaturgista ainda |he confere
um poder de direcionamento do processo e, portanto, tende a influenciar diretamente a
narrativa como produto final. A alternativa estaria na hipdtese de apenas proceder a
organizacao de materialidades que disparem processos criativos e que deixem uma margem
de autogestdo ao processo e uma perspectiva mais autoral por parte dos criadores. Assim, as
escolhas referentes a producdo de dados, selecdo, tratamento e organizacdo/criacdo da

narrativa final passam a ndo depender do professor, ou professora.

Nesse movimento, comecei a pensar sobre o que fica, sobre o que sobra do método e
do modelo. E sobre de que forma pode-se servir deles. Método, palavra que orienta
procedimentos: que guia precisamente, sistematicamente, que organiza, que dad ordem.
Modelo, palavra que também traz seu vicio: um “isto” que empresta sua imagem, seu molde,
seu decalque para ser reproduzido, imitado, replicado. Reproduzem-se modelos de aula,
modelos de professores, modelos de agir, modelos de ser. Enfim, sempre algo que estd além
de nds. Uma distancia, um “aquilo”. Nunca um “isso”. Se quero falar do isso, do que acontece
aqui agora de maneira inaugural, ndo posso imitar um modelo. Mas posso entender como me
utilizar dele. Posso té-lo como um trampolim, como uma alavanca, questionando-o como
estrutura de representacao fixa. E os modelos abundam: metodologias, receitas, técnicas,

esquemas, desenhos, enfim, instrumentos que podem levar a comparagdes, imitagdes,
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valoracOes. Ter a disposicdo métodos e modelos para as praticas pedagodgicas permite
questionar quais suas serventias, como podem trabalhar para os interesses formativos e

criativos, em cada circunstancia especifica.

Nesta trajetdria tracada até agora, o que de fato vejo como necessario sem que seja

tdo preciso? O que me possibilita relativizar essa ideia de controle?
Principios basicos.

O que é necessario para fazer teatro? Um encontro. Um encontro de corpos. Corpos
que agem. Corpos em relagao, em jogo. Fazer teatro é promover encontros. Encontros com
materialidades, com textos, com histdrias, com o mundo, consigo mesmo, com o publico.
Tudo o mais parece derivar do encontro. O encontro pede escuta. Acdo presente.
Sensorialidade aberta. Corpo em conexdao com o mundo e com os outros. Meio fisico pelo qual
se experimenta a materialidade do mundo e os afetos, suas possibilidades, seus
desdobramentos. Abertura para o intuitivo. Situagdes experimentadas. Producao de energia
por meio da friccdo do corpo com as materialidades, textualidades, afetos etc. Energia
produzida nos corpos e entre os corpos, cuja vibragdo permite acessar estados e fluxos
criativos. Fluxos improvisacionais. Necessidade de desnudamento, de mergulho em si mesmo
e no trazer a tona a veracidade do que se faz, estabelecendo a medida certa de abertura ao
outro, criando circulos éticos. Encontro que produz jogo, ludicidade, o prazer na pesquisa e
na experimentacao das formas. A criacdo que permite o descolamento do real em direcdo a
ficcdo. A capacidade de dizer através de meios expressivos préprios. Autonomia para criar

uma nova narrativa.

Ao ensaiar um novo corpo, fui reconhecendo no método e no modelo do drama
possiveis maquinacdes com esses principios que derivam do encontro e que cada vez mais
vém sendo trazidos para a minha aventura. Assim, no terceiro processo, decidi manusear
algumas possibilidades do drama como uma mola propulsora para a experimentacdo.
Bordejando principios como encontro, escuta, desnudamento, corpo, estados, autonomia e
jogo. Sem chegar com conceitos prontos, fechados, a ideia foi experimenta-los para poder
compreendé-los. Experimentando esses principios nos corpos, abriu-se uma possibilidade de
transvalorar essa experiéncia. E, consequentemente, de que ela possa vir a constituir um

trajeto formativo no qual o sentido que atribuo a esse tipo de experiéncia ultrapasse a criacao
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artistica de uma obra: que esses principios invadam a cena, uma aula, a pratica docente, o
trabalho sobre si mesmo. No processo de transvaloragao, tento desmontar um modelo de
professor/a ou professor/a modelo para deixar surgir um/a professor/a que cria e recria seu
fazer. A cada processo, a cada encontro que se efetiva, confluem diversas possibilidades de
trajetdrias. A distancia de casa é sempre sentida, é claro. Tanto é sentida que faz clamar pelo
que é conhecido, pelo que traz seguranca e eficacia e impele a buscar num modelo fixo de
aula. Por isso a necessidade de desmontar o “modelo de aula”, o “plano de aula” que se
cristaliza e tentar realizar a prépria aula como um ato criativo que fosse o produto de uma

composigao.

Um outro aspecto da transvaloracdo é o da desterritorializacdo que invade a esfera da
formacao. Reverbera no trabalho sobre si, no qual os vinculos anteriores podem ser desfeitos.
Do modelo de ser, a poética de si. Territorializar, desterritorializar, reterritorializar. Deixar a
terra, abandonar a casa, os modelos fixos. Seguir um deslocamento errante, nébmade. Os
territérios conhecidos, os métodos e modelos servindo como trampolim, como suportes para
a aventura. Ao invés de instrumentos precisos, apenas matérias (como quaisquer outras) a
serem manuseadas e experimentadas no encontro com uma nova terra, para produgdo de
territérios. E vale dizer ainda que o fato de alcancgar esta outra terra ndao é garantia de
compreendé-la de todo. Talvez nem seja necessario. A compreensao da nova terra nao faz
sentido quando se investe sistematicamente em apreendé-la vorazmente, pois nada garante
a fluidez de um nativo. Ha que se por a flanar. Mesmo longe de casa, se permanece com a
bussola apontada para a terra natal e, para captar algo do novo, é preciso agir sobre a terra

percorrida instintivamente, produzindo diferencas.

O (b)order drama

Border é a palavra de lingua inglesa que designa fronteira, borda. Quando brinco com
ela, separando o (b), uma outra palavra surge anexada a este limite que defino. Enquanto (b)
estd a margem, a beira, a borda (be on edge); order é o que vem ordenar, arranjar, arrumar,

organizar. A brincadeira continua a interessar na medida em que ja nao mais exclui nem a
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margem, nem a ordem, pois o jogo quer situar-se no entre: (b)order se apresenta como aquela

zona de aproximagdo, de contaminacgdo, na qual se deseja e enseja o contato.

Borda também significa limite, na lingua portuguesa. Assim, (b)order ainda me leva
para trés possibilidades relacionadas a sua constituicdo como territério: a borda limita um
espaco. Um campo de forcas no qual as relagdes ocorrem e que é resultado da praxis coletiva.
Estar por dentro da borda é estar a bordo, é participar da criagdo do espago pelos modos
como, processualmente, se agencia o territdrio. Cada espaco revela uma forma, uma funcao
e uma estrutura singular. A borda também permite um movimento. Acerca das posicdes e
deslocamentos em relagdo a borda, é possivel estar sobre a borda, por dentro da borda ou
fora da borda. A terceira possibilidade, que realiza o nd, é que entre espaco e movimento
pode-se ter uma ideia de fluxo. Para adentrar esse espaco, posso abordar (fazer entrar pela
forca) ou bordejar (tangenciar), permitindo-me calmamente deslizar para dentro. Mais do que
forgar a entrada no territério, um fazer-se aceitar que permite que esse fluxo envolva trés
dimensdes no movimento de flanar sobre a borda, no circuito unicursal da triqueta no né
borromeano. Para isto, é preciso imaginar a triqueta ndo como uma figura plana — que suporta
apenas um movimento por sobre a borda, mas como uma figura tridimensional, como a
superficie de uma corda, sem lados. Amarrando e equiparando principios, processos e

produtos.

Nesta trajetdria que narro, enquanto manuseava o drama como método e também
como modelo, vi surgir um “terceiro instruido” a partir das experimenta¢des nessa zona de
fronteira. Um terceiro que comecava a se definir tanto pelo caos quanto pela ordem, tanto
pela poténcia de criagdo quanto pela organizacao, tanto pela liberdade quanto pela sua

porcdo de diretividade.

Como espago, constituiu-se no contato com outras linguas e passaportes, com o apoio
de uma maruja e as rela¢des criadas com outros passageiros, misturando-me, esquecendo-
me e principalmente recriando-me. O drama me acompanhou em todos os trés processos,
instintivamente e de maneiras diferentes, conforme a situacdo pedagdgica me pedia. Nestes
processos, alguns aspectos me fizeram questionar as ambivaléncias e os lugares fixos, me
fizeram procurar fluir entre as linhas da molaridade e da molecularidade. O primeiro deles foi
a criacdo, de maneira conjunta com as pessoas participantes dos processos, de uma nog¢do de

improvisagao que nao deixasse de ser treinamento enquanto se assumisse como criagdo. Que
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produzisse material dramaturgico a ser desenvolvido e que servisse também para
potencializar os conteudos, produzindo identificagdes. Outro aspecto foi a énfase na agao
presente, entre o estar presente e o adquirir presenca. Fluir entre escuta e disponibilidade.
Do tempo linear do acontecimento ao tempo circular da experiéncia. Um terceiro aspecto foi
o trabalho com os textos. Ao utilizar um texto dramatico ou nao, fazé-lo de maneira indireta,
criar um texto outro, utilizar textos de histérias reais. Encenar didlogos que sejam disparados
por situacdes que estejam prefiguradas em quaisquer textos, sejam dramaticos, poéticos,
visuais, mas que sirvam como dispositivos para a criagao e experimenta¢ao, aumentando as
possibilidades de buscar uma imagem que seja nova. O quarto aspecto foi a experimentacao
por meio da pesquisa, se orientando de maneira intuitiva, mas ao mesmo tempo seguindo
alguns principios para se organizar: manusear material disponivel, fazer perguntas sobre ele,
produzir dados a partir de outras formas de manuseio dessas materialidades, selecionar a
forma e poder comunica-la. O quinto aspecto foi a preocupacdo com as formas. Ao buscar dar
um tratamento artistico as formas, permitir-se deslocar ante a sua observagao para produzir
um pensamento sobre elas a partir do exercicio de ir adquirindo lingua para se dizer o que viu
e o que viveu, o que foi sentido e o que fez sentido, culminando na criacdo de uma narrativa.

Imersao no fazer, emersao e reinserc¢ao.

Como movimento, a partir das posi¢cdes e deslocamentos que fui assumindo e que
perpassaram também esses aspectos, verificam-se as particularidades relativas a intervengao
da professora, ou do professor, como agente que viabiliza a criagao e que organiza o processo
tentando um equilibrio como coautor do processo. O sentido de autoridade se desloca para o
de autoria quando atua como disparador de um processo aberto, no qual compde dispositivos
para criacdo sem impor um saber. Sua atencdo estd voltada para a escuta, para o
experimentalismo, para as problematizacdes acerca das formas de conducdo e do
manuseamento de material e de roteiros, para as questdes relacionadas a autonomia criativa
das pessoas participantes, para a manutencao da processualidade, para as manifestacdes e o
guestionamento das formas de poder, para a viabilizacdo da construcdo de circulos éticos,
para o movimento de retorno sobre ela mesma, ou ele mesmo, que venha a descortinar seu
modo de operar. Um investimento na tentativa de auto percepcdo (mesmo que ainda
limitada), desencadeada pela atencdo a essas posicOes que assume em meio as praticas e aos

discursos que a/o compdem, a/o constituem no espago. Percepgdo do que se professa, do que
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se traz para os processos e de como isto chega aos participantes e influencia na formacao de
cada um deles. Percepg¢do do encontro que se da entre professores e participantes, no qual
ambos afetam e sdo afetados ao mesmo tempo do acontecimento, a possibilidade de
transvalora¢ao da experiéncia. De criagdo e recriagdo de si. A singularidade se expressa
exatamente nos lugares limite, nas posi¢cdes que cada pessoa assume e no desejo de cada

pessoa de alargamento ou ndo das fronteiras.

Como fluxo, desvelou minha trajetdria pessoal de formacao como artista pesquisadora
docente — o que fiz/faco com o que foi feito de mim — e descortinou aquilo que seleciono e
trago para os modos de organizagao da forma — seja neste texto, seja num dispositivo para
criacdo em uma aula, seja no exercicio da docéncia ou no agir sobre o mundo de acordo com
principios éticos construidos. Sdo duas metodologias concomitantes: uma espécie de
autoetnografia que (é importante deixar claro que a insisténcia em um relato autobiografico
nao se limita apenas a compreensdao de um si mesmo) vai em dire¢do ao outro, ja que a
pesquisa é também exploratdria e que pode se constituir como pesquisa acdo na medida em
gue, nos modos de organizacao da forma, propde dispositivos para investiga¢ao individual e
ou coletiva. Novamente enseja-se o contato eu-eu : eu-outro : outro-eu. E por este motivo
gue as bordas sao tridimensionais, pois elas permitem espelhar, a partir de minha trajetéria

de formacao, a formacgao de outros artistas pesquisadores docentes.

Ao esbocar enfim esse terceiro que surge, propde-se que o (b)order drama possa ser
tomado como territério de fluxos, no qual os encontros viabilizam um fazer baseado na
experimentagdo de principios que, por efeito, produzem um saber que é tanto individual
quanto coletivo ao se constituir simultaneamente como experiéncia de jogo, como

bordejamento para formacdo de professores e como ferramenta de criagdao poética.

Entende-se ainda que um territdrio ndo apresenta uma forma definitiva por ser algo
movel e provisério, que dialeticamente alimenta e se alimenta do espaco, movimento e fluxo

criados.
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Dizer o novo mundo

Ld da porta de casa, quando terminei de falar sobre a temeridade do viajante, era
limpida a ideia de que uma pergunta feita serve para por o sujeito em movimento. Mas,
qualquer pergunta somente pode ser feita diante de um objeto, de uma materialidade. Em
meu caso, ndo havia uma pergunta especifica pois ndo tinha como delimitar algo tao vago. A
Unica pergunta capaz de me mover diante do incerto e imprevisto era: o que vem agora? Havia
apenas a intuicao, o chamado. Era preciso primeiro langar-me ao desconhecido, deixar que as
coisas me viessem e na proximidade com as coisas em si: poder manused-las, revira-las,
experimenta-las, torcé-las. Deixar que no calor das relagdes e conexdes as perguntas fossem
surgindo e me permitissem descobrir coisas novas ou renovar alguns dos velhos principios ja
conhecidos. E foi isto que de fato aconteceu. A intuicdo? Continua latente: de que o saber
produzido acaba por se relacionar diretamente com esta ideia de presenga, com a escuta, no

encontro com o mundo, com as pessoas, com as ideias e, claro, consigo mesmo.

Ao retornar para casa, passado o tempo da rumina¢ao, como dizer o que vi? Como
narrar a experiéncia que tive? Retomar as notas da viagem, as reliquias, os esbocos e
perguntar através deles. Na tensdo entre a materialidade da pesquisa, o projeto poético e o
processo de criacdo, as tendéncias vao retornando, as recorréncias vao ganhando corpo, a
forma vai se delineando. No exercicio de compreendé-la, a passagem ainda continua se
fazendo experiéncia, pois se trata de uma elaboracdo, um arranjo. Tanto as perguntas quanto

a respostas estdo ali no caminho, no caminhar.

Enquanto ensaiava esta narrativa que acabo de apresentar, compreendi que o
simbdlico é organizado e se organiza por um discurso e que este discurso, embora ja exista
antes mesmo das palavras, ganha sentido através delas. Que um discurso sem palavras é
apenas um savoir faire. E que é justamente a elaboragdo, a escrita, que enlaga, que da o né

e define a posi¢ao do sujeito frente ao que lhe acontece.

Fico pensando porque trago a imagem da barca. Aqui remonto ao exercicio daquela
aula na qual esbocei o desenho e escrevi no verso da folha a palavra que representasse a
imagem de meu objeto. A hélice poderia levar a imaginacdo tanto para a barca como para um

avido e uma poética aérea poderia ser tdo bela quanto a do elemento 4gua. Mas foi a barca
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gue se imp0Os. E parece que o limite, que a restricao que esta imagem metaférica me colocou,

me impeliu a criar algo de fato. E este o jogo do improviso.

Por que esta relacdo da metdfora com o regime de visdo que me traz e com o tempo
da experiéncia? Por que exatamente uma barca e ndo um avidao? O mar imenso a ser olhado
de frente ou a terra diminuta e em escala diminuida ao olhar de cima? A pessoa que ja esteve
no meio do oceano, dentro de um barco ou navio, e que se vé diante da imensiddao do mar
consegue compreender. Olhar esta imensiddo de frente remete a uma posicao passional. De
ser passivel. Olhar um mundo de cima, da janela de um avido, faz o sujeito sentir-se maior, o
distancia da materialidade e deixa-lhe apenas com a capacidade de generalizar, de apontar.
Além do regime da visdo, da relacdo espacial, hd um outro tempo que se estabelece nessa
relacdo. A velocidade do voo, o encurtamento da experiéncia do tempo, produz outra relagao
com as coisas, uma relacdo de urgéncia. O tempo de uma aventura é um tempo Unico, um
tempo de emergéncia, no sentido de um tempo que precisa vir a tona. Que exige prontidao e
absorcdo. Deste tempo vivido, cria-se pouco espaco para as medidas. Talvez por isso minha
dificuldade, ou sauddvel relutancia, em relatar com minucias as aventuras pelos trajetos
tortos. E aqui que a narrativa entra, conjugando lembrancas e referéncias. O viandante
marinheiro busca no corpo a conservagdo dos vestigios do acontecimento. E dali que ele vai
falar de sua viagem, vai dizer sua experiéncia. E esta experiéncia ndo pode ser dita de forma

insipida, ou incolor. Ela precisa ter um cheiro caracteristico, um sabor diferente.

Neste processo de escrita, processo que envolve tanto escolhas éticas quanto
estéticas, me deparei com a necessidade de trazer materiais para compor a narrativa sem que
ela se organizasse em torno da descricdao de uma rota. Nao queria dar forma a um roteiro que
detalhasse minuciosamente as terras descobertas, os rumos precisos que foram percorridos
parair de um lugar a outro, as “conhecencas” dos locais de escala ou de passagem obrigatdria.
N3o seria um roteiro que revelaria o pensamento que tento criar aqui. A partir da metafora
operatdria, de meu contexto de ficcdo, de meu “como se”, eu poderia elaborar um belissimo
roteiro de navegacao, com indicacdo de ventos dominantes, de correntes maritimas, incluir a
latitude dos portos, indicar as baias e deixar os cabos bem assinalados. Mas, isso certamente
me levaria para muito longe dos principios que venho experimentando e me faria elaborar, ao
invés de uma narrativa que instigue, um espécie de folheto ilustrativo, um guia para

deslocamentos que se baseiam na comparagdo. Algo como estes guias para efeitos de turismo,
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por demais orientados, que, ao terem sido elaborados por quem ja percorreu a terra pelo
outro, indicam as paisagens a serem vistas, 0s pousos, as paradas necessdrias, onde comer,
onde se divertir, tornando a viagem cada vez mais descolada e menos aberta a acidentes e
aos encontros. Enfim, uma receita, uma prescricdo que te impede de conhecer a nova terra

por si mesmo, a partir de suas intuicdes e afetos e de constituir ou ndo um territorio para si.

Meu desejo era compor uma narrativa na qual eu pudesse ser ativa, passiva e também
testemunha. Isto me aproximou um pouco a ideia de rapsddia?®, no que ela traz de
fragmentacao, da alteracdo da cronologia, do espaco, de algo a se tecer, colar, costurar, enfim,
de criar uma composi¢do outra. Entre fatos, acontecimentos, memdrias, reflexdes, poemas,
imagens de minha autoria e de autoria das pessoas que acompanharam e construiram junto
a mim os processos, a selecdo e aamarracao destes elementos de forma a narrar a experiéncia
couberam a mim. Sou eu quem a digo afinal. Os recursos e os materiais utilizados na
composi¢ao foram selecionados de modo a refletir alguns dos principios e o movimento
instigado pela figura que propulsiona o projeto. E que, consequentemente, foram

encaminhando recursivamente a forma.

Curiosamente, o que se imprime nestas paginas reflete os principios e os movimentos
gue reverberam nos e dos processos: a questdao do controle, a busca pela unidade, o foco na
experiéncia, as relagdes com a casa abandonada, o valor das palavras, a imprevisibilidade, o
caminho, a formacao, a ideia de viabilizar a criacdo, o envolvimento e a necessidade. Tudo

aquilo que ainda me escapa.

O que apreendi desta experiéncia que foi dita é recortado para este periodo de
doutoramento, mas ele também reverbera para tras e para frente: conta sobre como venho
me tornando docente. Sobre como fui me fazendo no eu-eu : eu-outro : outro-eu. E me mostra
0 quanto a incursdo, a imersdo no real possibilita a experiéncia. Afinal, foi imergindo no
contexto da docéncia e da formacdo no ensino superior que tive contato real com as

problematicas acerca da formacdo e apenas isto me possibilitou o exercicio de uma lingua

24 segundo Sarrazac (2002,2012), trata-se de um processo que diz respeito as escritas dramatdrgicas
contemporaneas que transitam entre o os modos dramatico e épico ao efetivar um retalhamento inicial que
levard a uma posterior recomposicdo. A recomposic¢ado se da a partir da juncdo de fragmentos diversos, por vezes
até mesmo heterogéneo. Tal procedimento da origem a diversos termos operatérios - voz rapsddica, didlogo
rapsaddico, sujeito rapsddico, autor-rapsodo - que vem constituir todo um gesto que faz surgir um terceiro modo
poético.
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para perguntar por ela, a buscar um estilo préprio para que este movimento pudesse ser tanto
ético quanto estético. Encontrar veracidade na praxis, colocar em pratica os principios,
experimenta-los no corpo, entender com uma ag¢ao pode subverter a ordem no campo:
ordem que propde modelos, que impde caminhos, mapas, roteiros. Se antes eu me
preocupava com metodologias, com as aplicabilidades do método e sua eficacia, somente
neste vir a ser docente, professora, educadora, é que posso falar sobre esta experiéncia de
formacao. O método e os modelos ainda estdo aqui, é claro, mas como uma materialidade a
ser manuseada. A subjetividade e a identidade com esta “terra natal” ganham outros sentidos,
outras possibilidades, sao alavancadoras de processos. Abrem-se para a transformacao do ir
sendo no mundo. Estando no mundo. Corpo novo que atualiza o novo mundo. Corpo que

escapa.

Retomando a figura do né borromeano, a pergunta que surge agora é: por que a busca
pela unidade, por uma amarragao? Talvez a unidade tente alcangar esta ideia de que cada
um forma a si mesmo ou que encontra uma maneira de dar forma a si mesmo a partir de seus
proprios meios e matérias de constituicdo. Que é a partir dos confrontos nos processos de
subjetivacdo que ha o descolamento ou ndo das mascaras que usualmente se coloca quando

se percebe que uma mascara nao funciona em todas as situagdes.

Pode ter sido exatamente o modo como as coisas vao atravessando e constituindo os
sujeitos e a forma como vao se esquivando de outras que me chame atencdo. Obviamente é
mais complexo do que uma simples influéncia direta, no entanto, credito ao atravessamento
do drama em meu processo de formacdo o interesse e o olhar atento para alguns aspectos
gue me marcaram: a caracteristica de gerar investigacao, de engajar na cria¢dao de dados para
organizar uma narrativa e a fresta de liberdade que ele possibilita a pessoa no que diz respeito

as escolhas, as posi¢cdes que assume diante das situagdes.

Neste movimento de ida e volta, de retorno sobre mim, ininterrupto do caminhar, cabe
verificar o que o drama me da, o que eu fago com isso e o que transponho para outro fazer
(que é o mesmo fazer sempre, pois hd a amarracdo e a equiparacdo das ordens). E preciso
compreender como isto funciona para mim em um momento e como retorna para o préprio
drama na forma de questionamento e decantacdo. Assim afinam-se os principios, que vao

orientando, por tentativa e erro, os modos de ser e fazer.
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O maior de todos os desafios que enfrentei foi tentar por em duivida os modelos.
Revirar um pouco as maneiras usuais de fazer. Nada com grande teor revoluciondrio. Apenas
uma maneira de testar os limites, de ver como os modelos ficam depois de tensionados. Um
movimento que me é necessario para poder continuar deslizando no campo, que me permita
continuar. E como o campo é vasto, o territério constituido me permite um lugar para falar.
Nao se trata de um movimento para ser seguido, ndo custa insistir, mas um movimento que

possa vir a inspirar cada um a encontrar seus meios de criar a si préprio e seus caminhos.

Na tentativa de controle com a mao nao precisa, a falta de clareza, a vagueza, fez
parte de todos os processos criativos. Nesse tipo de procedimento, de posicionamento, a
forma final nunca é vislumbrada, é apenas intuida, e sua consecucdo se da na tensdo do
processo, ao deixar de lado a imposicao, fazer valer a proposi¢ao, a exposi¢dao e a composicao.
Deve mesmo ser atordoante, talvez até desesperador para a pessoa que chega para “ter uma
aula”, para aprender técnicas, modelos, teorias, conceitos e, de repente, se deparar com algo
gue ela mesma vai ter que criar, manuseando, tateando, dando sentido, teorizando a partir
de si mesma. As vezes sobrevém um impulso de explicar o que pretendo durante os processos,

mas sempre fica a duvida de entregar o trabalho mastigado.
Este texto é um exemplo disto.

Na narrativa nao se explica tudo. Um narrador que conta a experiéncia sem se ater a
muitos detalhes deixa margem para o entendimento. Se o leitor sabe do que se trata, se ele
faz a relagdo com o conceito imediatamente, pois o reconhece, 6timo. E se ao traduzir uma
imagem instintivamente fizer a conexdo imediata também é 6timo, vai-se adiante, seguindo
entdo o fluxo da narrativa. Mas se o leitor ndo sabe, e se ele se interessa pela conversa, ele
pode procurar saber, pode investigar por si. Ler ndo é uma tarefa passiva, é preciso tempo, é

preciso empenho.

Esta narrativa criou um mapa, se este for pensado como uma forma cristalizada, fixa.
Um texto sempre impde uma fixidez provisdria. Um mapa como visdo parcial e pessoal de
mundo. Embora a forma se caracterize pela pseudo-fixidez, seu processo de composicdo

considerou estas tentativas de escapar, de seguir por linhas de fuga. De minorar.

Retomando o ritornelo, a primeira parte do texto que termina a porta de casa é um

ponto no caos, uma pose estavel no territério seguro. Ao lancar-me ao desconhecido: a fuga,
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a desterritorializacdo que somente se finda ao retornar. A terceira parte do movimento
comega com o retorno sobre aguas turvas: a volta que me torna diferente, que exige
decantacdo — reterritorializacdo. A narrativa dd o laco, o né. Cria a possibilidade de agenciar
um novo territério enquanto se prepara nova fuga. O esquema de producdo de territdrios se
encadeia. Fixos e fluxos conectados. Entre os fixos, um elemento: a dgua; uma metdfora: a
viagem; uma figura: um nd; um movimento: o bordejamento; os meios-triades: escuta-
atencdo-presenca, corpo-experiéncia-pensamento, leitura-escrita-poética, aula-pesquisa-
criagdo artistica, principios-processos-produtos; um esquema gerador: ritornelo. Entre eles,
os fluxos. O produto destas relacGes e conexdes: uma paisagem. Paisagem intuitiva, baseada
na ideia de que a vida é aquela unidade. Que pode intuitivamente ser compreendida ao invés
de ser modelada por conceitos. Mais arte e menos silogismos. Interpreta¢gdes de mundo.
InterpretacGes de si. Uma interpretacdo ndo é pouco, pede o entendimento das posicdes
assumidas. Pede ética e ndo moral. Pede uma estética que seja politica. Uma erdtica nao
silenciada, um caminho de prazer. Uma professora, ou um professor, que ndo quer ensinar,

mas que se conta em seus modos.

Novas imagens e sinestesias

“A viagem ndo acaba nunca. S6 os viajantes acabam. E mesmo
estes, podem prolongar-se em memdria, em lembranga, em
narrativa. [...] O fim de uma viagem é apenas o comego de
outra” (SARAMAGO, 1981, p. 387).

Nunca se alcanca o porto de embarque, porto de origem ou terra natal, tampouco um
porto de desembarque, porto final ou terra prometida. Seja porque ndo se retorna o mesmo
ou porgue nado se sabe aonde o caminho termina. Sempre se estd criando lingua, novos portos,

novas terras. Atualizando-se novos mundos.

A viagem sintetiza-se como formacdo. Formacdo de uma obra. Formacdo da
professora. Formacdo da pesquisadora. Entdo, revirar a palavra depois de adquirida a lingua

para falar sobre ela, me ajuda a perceber seus contornos, suas bordas e os possiveis fluxos.
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Entre dar forma, desenvolvendo um conjunto de predisposicdes da propria matéria ou levar
a matéria a encontrar conformidade com um modelo, talvez, justamente, a justa medida. O
caminho do meio. Entender sobre o desapego e procurar ndo se fixar em légicas binarias ou
nos mundos construidos. Nesses novos mundos atualizados, a provisoriedade é sempre
latente, os microterritérios produzidos sdo abandonados, pois sempre que se organiza um
territério a partir do caos em toda sua pregnancia, engendram-se novos sonhos e novos

destinos chamam.

Sinto o quanto esta aventura foi prazerosa e quais ideias de formacdo experimentadas
coincidiram neste percurso da pesquisa de doutorado. Hd um estado melancélico que é
bastante comum nos discursos e que reflete o sofrimento que dizem ser a sina daqueles que
iniciam um processo de doutoramento: alguns entram em depressao, outros adoecem, outros
passam por crises conjugais, enfim. Um adoecimento talvez decorrente das tensdes entre
aquilo que realmente se deseja e o que se precisa adequar para poder caber dentro dos
modelos. Algumas das pessoas que partilharam esses processos pedagdgicos comigo — ou
para que as palavras sejam mais cordiais, imprecisas e simples — que partilharam esses
encontros que relato, possivelmente devem lembrar bem do borddo: “ndo sofram!”. Nao ha

porque se impor sofrimento. Nao ha porque buscar algo distante.

Aimagem, a ideia que eu tinha de formacao, comeca a se desmanchar. Na simplicidade
da dgua, aqui, apenas dizendo o que vi, sinto que me desapego de tudo. Me desapego do que

era e do que possa vir a ser.

Quais imagens brotam? Quais variagdes mostram-se possiveis? Ou melhor do que isto,

quais os efeitos desta aventura?

Ha este trecho de Nietzsche que li ndo faz muito tempo e que me saltou aos olhos pela
capacidade com que danca, com que me instiga a pensar sobre o que se faz com o que é feito

da gente.
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E se um dia, ou uma noite, um demonio lhe aparecesse furtivamente em sua mais
desolada soliddo e dissesse: “Esta vida, como vocé a esta vivendo e ja viveu, vocé
tera de viver mais uma vez e por incontaveis vezes; e nada havera de novo nela, mas
cada dor e cada prazer e cada suspiro e pensamento, e tudo o que é inefavelmente
grande e pequeno em sua vida, terdo de lhe suceder novamente, tudo na mesma
sequéncia e ordem — e assim também essa aranha e esse luar entre as arvores, e
também esse instante e eu mesmo. A perene ampulheta do existir serd sempre
virada novamente — e vocé com ela, particula de poeira!” —Vocé ndo se prostraria e
rangeria os dentes e amaldicoaria o demonio que assim falou? Ou vocé ja
experimentou um instante imenso, no qual lhe responderia: “Vocé é um deus e
jamais ouvi coisa tdo divinal” Se esse pensamento tomasse conta de vocég, tal como
voceé é, ele o transformaria e o esmagaria talvez; a questdo em tudo e em cada coisa,
“Vocé quer isso mais uma vez e por incontaveis vezes?”, pesaria sobre os seus atos
como o maior dos pesos! Ou o quanto vocé teria de estar bem consigo mesmo e com
a vida, para nao desejar nada além dessa ultima, eterna confirmagao e chancela
(NIETZSCHE, 2012, p.86).

Querer isso mais uma vez e incontdveis vezes. Existe um prazer que nasce da afirmacao
do desejo que é afirmacdo da vida. Talvez se trate de um “modo de operar”, sabendo
preparar-se para reconhecer, atrair e acolher ideias, atuando para que essas tendéncias
tornem-se sugestdes a explorar. Saber quais forgas, quais intensidades devem permanecer e
quais devem ser abandonadas. A ideia de formacdo vai cedendo espaco e abragando uma
ideia de afirmacdo. Afirmacdo de presenca, do instante. Afirmacdo que me imputa a
responsabilidade pelas minhas escolhas, ao estar neste momento presente, fruindo a vida,
criando, dando sentido. Diante da autonomia da vontade, ao escolher aquilo que desejaria ver

se repetir.

Nisto, uma Unica regra. Etica. Se ndo fizer mal a mim nem a ninguém, ent3o eu posso.
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Nominar os farodis

Durante minha infancia, em uma das estadas na ilha da Paz com minha familia, eu
acabei indo visitar a casa do faroleiro com meu avo, quando este precisou se comunicar com
ailha/istmo por meio da estagdo de radio. Lembro do faroleiro como um marinheiro sisudo e
silencioso. E, apesar das atividades de zeladoria das edificacdes que compunham o conjunto
do farol, ele sempre assumia uma espécie de autoridade na ilha. Mais de dez anos depois de
fixada esta lembranca, retornei a ilha enquanto produzia um trabalho de fotografia.
Obviamente as coisas haviam mudado muito. Mas a imagem do homem solitario que passava
os dias a deitar longamente os olhos sobre o mar ainda se fazia presente. Ele era um guardiao.

E o farol, um guia.

Neste mapa criado, hd que se nomear os fardis. S3o como torres imponentes, que me
ensinaram a admirar suas belezas a cada passagem. Torres que, além da beleza, iluminaram
nos trajetos os inevitaveis periodos de escuriddo e de nebulosidade de quem viaja no mar
aberto. Luzes que me guiaram entre cartografias sentimentais, a partir de metaforas do
coracdo, em meio as aguas de sonhos e abracos. Que me fizeram fluir entre magia e técnica.
Compreender passagens. Iniciar conversacdes com os que aqui estdo e com os que ainda vao
nascer. Atentar aos tremores, a poténcia e a partilha. Fazendo-me pensar por meio de

consideracdes éticas. Relativizando ignorancia, inocéncia, ciéncia e sabedoria.

Aqui faco também minhas reveréncias a maruja, que ndo deixaram de apaziguar as
aguas pelas quais passei. A forca de trabalho que me emprestou possibilitou ver além das
técnicas em si, disparando questionamentos que me levaram de volta aos principios. Sem a
maruja ndo seria possivel o reencontro com as torres imponentes dos fardis. A maruja é parte
preciosa e fundamental do trabalho. Ndo poderia embarcar para qualquer trajeto ou viagem
sem ter a companhia de poetas, sem musicos e musicistas, sem literatos, sem professores,
diretores ou criticos. Eles estiveram apoiando a critica aos métodos e modelos. Produzindo o
encontro com corpos estranhos, com as linguagens, fronteiras, hibridismos. Acompanhando-
me no movimento entre gesto e discurso. Ao olhar o drama. A jogar com improvisacdo e

narrativa.
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