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INTRODUCAO

O eixo central desta pesquisa esta na reflexdoe sabexperiéncia, por isto sua
denominacédo: “(Re)flexbes Corpéreas”. PoeticamentdRe” significa um rememorar as
experiéncias que me modificaram e tecem minha fofimartistica. Este rememorar ndo é
uma simples re-cordacdo, mas sim um (re)signifiedexivo analisando pontos relevantes e
levantando questfes que tem a ver com o processosiigo-aprendizagem sobre o oficio de
ator. A terminacao “flexdes” indica que a reflexéo,seja, 0 pensamento € um processo fisico,
0 pensamento é corpo. Com a palavra “Corpérea’upoofrisar que estas (re)flexdes foram
despertadas por meio da pratica, do suar do carpa@xercicios psicofisicos em sala ou nas
intervencdes teatrais com a linguagenchiovn® e com instrumentos musicais na rua junto ao
publico. Assim, considero reflexdes do ator em gloa Parto do pressuposto de que o
principal sujeito num processo educativo € o pmpducando e que sua formacao € resultado
das relacBes que estabelece entre as experiémoamiadas por meio da educacéo fofmal
ndo format e informaf. Neste sentido, no primeiro capitulo levanto dgiestembasadas na
minha trajetoria antes do ingresso na universidaadéisando a experiéncia teatral em grupo, o
encontro com grupos teatrais e seu impacto em iekeolhas profissionais. Ndo tenho a
pretensdo de solucionar as questdes levantadasaagstulo, elas servem mais para despertar
um processo reflexivo do que apontar solugdes masli

No segundo capitulo, discorro sobre as necessidadedes pelas quais dei inicio a
criacdo do Nucleo de Trabalho do Ator — NUTRA, derda universidade em 2006, com o
formato de laboratério, oficializado depois de algtempo de existéncia como Projeto de
Extensdo de A¢do Continua ligado ao Decanato denE&b, com a coordenacgao da Prof? Dr2
Rita de Cassia de Almeida Castro. Ressalto negiguta que 0s interesses pessoais, as
motivacdes e os desejos que o educando traz etvagagem antes do ingresso na academia,

podem e devem continuar sendo exercitados conaueritente ao ensino formal. Para isto,

! palavra de origem inglesa, em portugués existenotpalhaco, considero os dois termos como sinémimo

2 Sistema formal de ensino constituido pelo ensigulee oferecido por instituicbes publicas e privadaos
diferentes niveis da educagéo brasileira: educhéaiwa e educacao superior”. Instituto NacionaEsieidos e
Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira INEP (Mttnv.inep.gov.br/pesquisa/thesaurus/)

% Por ser mais flexivel, ndo segue necessariamedtes tas normas e diretrizes estabelecidas pelo mover
federal. E geralmente oferecida por instituicdesia® governamentais e ndo-governamentais e resuita
formacdo para valores, para o trabalho e para adaida’. Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas
Educacionais Anisio Teixeira INEP (http://www.ingpv.br/pesquisa/thesaurus/)

4 Processo educativo assistematico gue ocorre emarfaimilia, ao ambiente de trabalho, a partir ddianem
espacos de lazer, entre outros, e resulta no dasenento de conhecimentos e valores”. InstitutciNiaal de
Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixei®e Itttp://www.inep.gov.br/pesquisa/thesaurus/)



os estudantes podem utilizar como espaco parato-&studo” os laboratérios e projetos de
extensdo propiciados pela universidade. Ressattbé&m, sob o ponto de vista da Pedagogia
Teatral de Gilberto Icfe(2010), o quanto é importante o papel do espadatumatério para a
contribuicdo de um fazer teatral um pouco mais m@esfido das exigéncias comerciais, sociais
ou curriculares, podendo o estudante focar e s#uaqatar na busca de dar sentido ao seu fazer
artistico.

No terceiro capitulo foco na trajetéria do NUTRAaksando a construcdo da sua
estrutura baseada em “procedimentos modelos” etapes de grupos e pesquisadores mais
experientes. Reflito sobre aspectos como: dis@plidedicacdo, comprometimento, a
necessidade de criar regras, a relacdo com o esjgag@balho, a relacdo dos papéis e o
empoderamento, no sentido de apropriacdo do trabdlntro do processo criativo grupal.
Sao aspectos que considero fundamentais para oviddgmento de uma pedagogia, pratica e
pesquisa teatral em grupo. Na segunda parte do oneapitulo, faco consideracfes sobre as
principais ferramentas de pesquisas utilizadasIgeloRA, como o0s exercicios psicofisicos, a
linguagem doclown, as técnicas circenses, 0 estudo de instrumentisgcais e o diario de
bordo, refletindo a contribuicdo destas ferrameptas 0 processo de ensino-aprendizagem
sobre o oficio de ator.

A escrita desta pesquisa esta embasada no cruzadesminhas experiéncias e dos
estudantes integrantes do NUTRA por meio de reflex@&gistradas em diario de bordo e
gravacfes em audio. Ao mesmo tempo realizo um ghbalmom autores que tém em sua
trajetéria experiéncias pedagogicas relacionadtsndacdo de atores, dentre os principais:
Jacques Lecdq Grotowskl, Eugénio Barb% e Luiz Otavio Burnier Além disso, consultei
por meio de livros e entrevista, atores e atrizes tgm experiéncia continua de pesquisa em
laboratorio. Também foram consultados, filmes, @gde fotos sobre processos de treinamento
do ator. Para subsidiar a reflexdo no ambito dacaghio, dentro de processos de ensino-
aprendizagem focando a autonomia e a experiémaarr aos escritos de Gilberto Icle, John
Dewey, Paulo Freire e Jorge Larrosa.

® Professor e diretor teatral. Criador e coordenalsr cursos de graduacdo em Artes (teatro, dangsicane
artes visuais) da UFRGS/FUNDARTE.

® (1921 — 1999) foi ator, mimico e professor de dréanatica. Fundou em 1956 a Escola Internacicndlegitro
Jacques Lecog onde sistematizou suas pesquisaa fraraacdo de atores.

(1933 — 1999) foi diretor, criador do teatro latério considerado um dos grandes reformadoresatootdo
século XX.

8 (1936) diretor, trabalhou com Grotowski, em 196dda o grupddin Teatreibnde desenvolve suas pesquisas
no ambito teatral.

° (1957-1995) Ator, diretor e fundador do Lume-Naclaterdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Uni¢afp
foi aluno de Etienne Decroux o criador da mimicgoooal dramética.



CAPITULO | - MEMORIAS

Experiéncias, Encontros, Referéncias, Aprendizad@aestionamentos...

O corpo ndo tem memodria, 0 corpo € memoria.
Jerzy Grotowski

Como falar da formacgéo artistica de uma pessoa leear em consideragdo sua
historia, referéncias, memarias, desejos, motivagdbuscas pessoais? A meu ver, isto seria
impossivel, ndo ha como negar nossas experiéiseiaga,como negar a propria vida. Sao elas,
as experiéncias, que nos movem. Mesmo as expe®gee julgamos negativas fazem parte e
tecem nossa sabedoria. E neste sentido, que nedlitseio de breves relatos nesta pesquisa,
as minhas experiéncias mais significativas queimmgain a tecer, juntamente com a vivéncia
académica, minha formacéo artistica. Quanto addeeda palavra experiéncia, me refiro aqui
ao sentido da experiéncia ndo como um estado ttbénside um acontecimento que se passa,
ou de um momento onde adquirimos informacao sdgteraconhecimento. Experiéncia, nao
COmo apenas um experimento, mas sim como uma &uauwpge gera aprendizado e que fica na
memoria, no corpo, transformando-se em sabedoéa. difia que a experiéncia se constroi
como um processo acumulativo, mas sim como umalsabeque se resignifica a cada nova
experiéncia vivida, nos movendo a buscar novasr&mqmeas e intervindo em nosso processo
educativo. Sobre este sentido de experiéncia, guéiferencia do processo de adquirir

informacéo, nos fala Jorge Larrosa:

A primeira coisa que gostaria de dizer sobre angpea € que € necessario separa-
la da informacdo. E o que gostaria de dizer sobsab®r de experiéncia é que é
necessario separa-lo de saber coisas, tal comabsegaiando se tem informacgéo
sobre as coisas, quando se esta informado (208} p.2
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Trata-se entdo da experiéncia do corpo, que saanstfica, que nos modifica, ndo das
informagdes que sabemos, mas sim das situacogsaggamos e que deixaram impressas na
sabedoria pessoal, aprendizados. Esta experiéacgua me refiro pode ser despertada ao
entrar em contato com o outro, por meio da interagé com situacfes que a propria vida nos
proporciona, causando encontros que nos modifit@msformando também nosso pensar e
consequentemente nosso fazer artistico. Estasi@xpi@s podem acontecer em espacos de
ensino formal, ndo formal e informal, porém ndosposegar que foram, as experiéncias
principalmente dentro do ensino néo formal, antemgresso na universidade, fundamentais e
decisérias em minhas primeiras escolhas profissoAapartir da reflexdo sobre elas me dou
conta do quanto que as experiéncias em espacosi® @ao formais também desempenham
papel fundamental na formacéo em arte. Ou sejgperiéncia fora do ensino formal tambéem
forma e educa, sendo assim, se faz necessaridal@m-consideracao no processo de ensino-
aprendizagem mesmo dentro do ensino formal.

Minha primeira experiéncia no campo teatral seatelBrasilia em 1997. Pelo periodo
de um ano fui convidado a participar de um gruptedé&ro renomado, tinha 16 anos de idade
guando, bastante empolgado, fui para apenas actarpam processo de montagem de uma
peca com atores adultos e mais experientes. Ass&hia estava no atelié do grupo,
participando das primeiras pesquisas, analisesaisiides sobre o texto. Concomitante tive
aulas de expressdo corporal, musica, canto, penpaad, instrumentos percussivos,
laboratorios de improvisacao cénica e praticamguhgem do palhaco, também realizavamos
leituras e assistiamos a videos de pesquisadadsise para a discussdao em grupo. Esta
experiéncia funcionou para mim, ainda principianteno uma escola técnica.

Foi neste periodo que pela primeira vez, ouvi fatarmeio de videos e livros ddin
Teatrete as pesquisas de Eugénio Barba, e que conhedbaho do Grupo Galpdo de Minas
Gerais, por meio do espetacWon doente imaginarimo qual os atores, muito seguros de si,
atuavam na rua, cada um tocando algum instrumensiced. Também vi pela primeira vez o
grupo Lume Teatro numa demonstracao técnicelalene no espetaculGravo, lirio e Rosa
com atuacdo de Carlos Simioni e Ricardo Puclettembro-me perfeitamente como fiquei
encantado, abismado, impactado com o trabalhop taeto dominio e a clareza dos
procedimentos de pesquisa relatados por Puccettis@sn demonstracdo, quanto com o
espetaculo. Foi sentindo, testemunhando, compantiih ao assisti-los que compreendi o

teatro que estes grupos praticavam. Dai em diastgrupoOdin Teatret Lume Teatro e o

1% Carlos Simioni e Ricardo Puccetti foram os priagatores colaboradores de Burnier para fundamoele
continuam em atividade no Nucleo.
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Grupo Galpdo me marcaram fortemente pela profuddidde suas pesquisas, dedicacao,
seriedade e profissionalismo, despertando em mintasnguestdes ao longo de minha
trajetéria relacionada ao fendémeno teatral, comgu® fazia o trabalho desses grupos serem
tdo bons? O talento dos atores? O talento do dré&otexto dramatico? Depois entendi que
tudo isto eram fatores que ndo necessariamentdet@ominantes para o trabalho teatral ser
significante, mas a resposta talvez esteja nasnaatarabalho, dedicagdo continua e tempo.

O grupo que participei tinha o carater de pesquisa,patrocinado, tinha lugar para
realizar os ensaios, o0 diretor e os atores eramonuampetentes, ou seja, tinha toda a
potencialidade para ter uma longevidade. Aindaragsor que o grupo teve uma duracéo
curta e com o tempo seus integrantes foram serdap#n? E por que 0S grupos 0s quais citei
persistem em atividade continua ainda hoje pragoéencom os mesmos atores? Sobre este

guestionamento me aproximo da seguinte questaoantdaqor Barba:

Varios grupos renunciam ou se desintegram poruliifales externas, discordias
internas ou relagBes interpessoais desgastadageki@ncia ensina que um grupo
tem muita dificuldade de se manter em vida por maisez anos. Nao deveriamos
ficar surpresos com o desaparecimento deles. Aésirdisso, deveriamos nos
surpreender com 0s grupos que existem ha muitoatengles deveriam fazer com
que refletissemos sobre as causas de sua longe\R2iatD, p.253).

Ao analisar este periodo em que participei do gryggscebo que para mim esta
experiéncia se constituiu de momentos de deslundremproporcionando abertura a novos
conhecimentos e novas perguntas, mas também de ntusmdolorosos por conta das
relacbes pessoais, aos quais um grupo de teaicersbsto, e que acarretaram também a
minha saida. Em entrevista que realizei com umatoses do Lume, Jesser de Souza, ele
ressalta um fator relevante que talvez tenha @am@ra maioria da fragmentacdo de grupos,
que é a questdo da ética profissional numa reldgdmbalho para que o proprio grupo possa
alcancar uma longevidade, podendo manter a cod&dai de seus integrantes. Em suas

palavras:

A ética é um principio do trabalho do ator. O Lund® sobrevive 25 anos se nao
houver uma relagdo ética entre os membros. Nda ésendo de amizade nem de
amor ndo. Eu ndo sou amigo de todo mundo aqui@entrem amo todo mundo
aqui dentro. Alids, amo todo mundo, mas odeio tamkExiste espago para isso.
Existem amores imensos e 6dios imensos tambéndaqtro, s6 que tudo isto esta
relacionado com o trabalho e com as nossas hunisd® que importa € o
trabalho, esse amor é para o trabalho, esse galio #abalho. Se ndo existe uma
ética que sustenta estas relacdes ou nds seri@sados, ou NAo existiriamos mais
de tanto amor e 6dio que pode existir. O que steststas relacfes, até opostas, € o
trabalho. E o trabalho de equipe. A gente queathals junto (entrevista concedida,
outubro de 2010).
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A partir da relagdo de trabalho, Jesser de Soualisara condicdo ética para que o
proprio fazer artistico possa se sustentar pritroiate na relacdo em grupo. O ator ressalta a
relacdo ética de trabalho como base que ampardop desde o processo de criacdo artistica
até as relacdes de possiveis conflitos, ineremtdsabalho em grupo, passando pela aceitacao
de nossas humanidades. Ao refletir hoje, percebdajuez tenha faltado no grupo, do qual fiz
parte, uma relacao de trabalho fundada numa étafsgional. Refiro-me a ética profissional
como um conjunto de regras e procedimentos o quabLpo deve adotar para gerenciar o
proprio trabalho, e todos os integrantes devenm sstametidos de forma igualitaria, sem que a
natural diferenca, no que diz respeito aos papeiswdoridade dentro do grupo, privilegie
algum integrante. Percebo que o fazer artisticetotalidade néo pode ser edificado apenas
No processo criativo, é preciso uma verdadeira dadsenistrativa e profissional para embasar
a existéncia de um grupo e a sua pratica.

S&o muitas as questdes que estao relacionadagmodaf ator. Uma ética profissional
engloba questdes de ordem operacional, adminigtrdinanceira e criativa, além de outros
aspectos como: rigor, disciplina, comprometimeptmtualidade, a relacao entre os papéis e o
empoderamento dos integrantes dentro do traballbwuseEa para encontrar o dificil equilibrio
entre disciplina e liberdade. Contudo, esta expel€ serviu-me como um portal para o
mundo artistico, me modificou e abriu muitas pabddxes de buscas pessoais, a que mais me
afetou foi a linguagem do palhago, principalmergpais de ter assistido a demonstracdo do
Lume e ao seu espetaculo com a técnicaaon

Quanto ao processo de ensino-aprendizagem do oficicator esta experiéncia
despertou as seguintes questdes: Como explicardoteno teatral? E possivel ensina-lo por
meio da explicagdo apenas ou a priori? O teatroea wer tem que ser visto, sentido,
experienciado, vivido e sO depois ser refletiddonsca de entender sua praxis. Neste sentido,
concordo com a atriz dodin TeatretJulia Varley, onde pontua na citacdo abaixo aeliiga
entre a forca da explicagcédo e a forca da expeaérciexplicacdo de um acontecimento por
meio de palavras ndo nos atinge da mesma forma quépria experiéncia, e sempre ao falar

de uma experiéncia algo sera omitido naturalmente.

O que a matéria é realmente ndo pode ser comunccad@alavras. A matematica e
0 portugués sao linguagens, instrumentos Uteistpamamitir informagées, mas, se
0s utilizamos para comunicar experiéncias, nao idumaen. Tudo o que uma
linguagem pode fazer é falar da experiéncia. Aaywab sédo representacdes apenas,
descri¢cdes simbdlicas. Os simbolos e as exper&néia seguem as mesmas regras.
Nosso processo simbdélico nos imp&e categorias @ésotes (2010 p.28).
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Desta forma, como o teatro € em si encontro, segubtowski, logo entdo é
experiéncia, e ao explica-lo apenas, algumas caésgserdao excluidas. Estas categorias
excluidas s6 podem ser sentidas ou compreendidasgio da experiéncia. Esta diferenca
entre simbolizar e experienciar nos leva a reflgiore a eficiéncia dos procedimentos que
escolhnemos para o ensino-aprendizagem do oficiatale A partir desta compreenséao, a
primeira constatacdo que se pode perceber é gste akna diferenga entre procedimentos
para ensinar e estudar a histéria e teorias dooteaprocedimentos para ensinar e estudar
teatro. Esta questdo esta relacionada ao estuskeredanento sobre a pedagogia do teatro. Ao
elaborar os procedimentos para o processo de eagreadizagem temos que, antes de tudo,
nos situar quanto ao objetivo que queremos alcaigagnas estudar, ensinar e refletir a
historia do teatro ou propiciar o aprendizado @brteem si? Para que os procedimentos sejam
coerentes quanto ao processo do ensino-aprendizégésatro, € de fundamental importancia
que ambos facam parte do estudo, se ndo o propritoreara confuso resultando em
deficiéncias.

Assim, ao estudar as teorias e processos realizamoStanislavski, Meyerhold?,
Grotowski ou Barba, ao explica-las em aula n&onestagerando necessariamente 0s
aprendizados de suas praxis, € mais, sempre spegémcias serdo maiores que suas teorias.
Desta maneira, se queremos enquanto aprendizefécande ator, ser, saber, aprender e nao
apenas entender alguns principios que estes padqres descobriram, temos que trilhar na
pratica os caminhos que eles percorreram, clarodgueossa forma, ndo podemos repetir a
mesma caminhada que eles fizeram, mas podemos adgiencipios e caminhos.

Apos esta experiéncia com o grupo de Brasilia,r&iteode uma estudante da Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBAom 17 anos de idade, para Salvador-
BA no final de 1998, com o objetivo ingressar neoés técnica de danca. Ao chegar, havia
perdido o interesse na escola de danca e busquai io desenvolvimento da linguagem do
palhaco. Juntamente com estudantes da escola tde dsa UFBA criamos um grupo para
pesquisar e praticar a arte do palhaco, batizande-6Trupiniquim”. Na escola onde me
matriculei para terminar os meus estudos no ensi@diq tive aula de flauta transversal e
teoria musical. Paralelamente a isto, ingresseankss da escola “Picolino de Artes do Circo”

onde me dediquei as técnicas de acrobacias de emldljbrio no aramé, monociclo e

1 (1863 a 1938) ator, diretor, pedagogo e escritssa; se dedicou a métodos e técnicas de prepatagitor
sendo considerado por muitos estudiosos pionestaréea.

12.(1874 — 1940) ator, diretor e tedrico de teateg; farte do Teatro de Arte de Moscou, foi um dascjpais
discipulos de Stanislavski.

13 Aparelho circense utilizado para a pratica daitécde equilibrio sobre um cabo de aco tencionado.



14

malabarismoNo terceiro capitulo aprofundarei, sobre aspectonjuagem do palhago, da
musica e das técnicas circenses, como eles embag#m pesquisa e 0 como contribuem
para o ensino-aprendizagem do oficio de ator.

Em meados de 1999, o grupo de pesquisa da artelldacp tinha atraido estudantes
interessados em se iniciar no palhacgo, por esérapnvidamos, em julho do mesmo ano, o
Lume Teatro, por ser uma referéncia, para realwdgédcurso: “Cclowne o Sentido Comico
do Corpo”. Lembro-me que era pré-requisito teraml@minima de 18 anos para fazer o curso
e, exatamente no dia em que o Lume desembarcowakadsr, completei 18 anos, podendo
me inscrever para participar da sele¢céo. Fui acBmeam onze dias intensos em retiro, 0s
trabalhos eram constituidos por exercicios psicolispara o ator, dinAmicas em grupo e
jogos voltados a descoberta ddotvn pessoal’termo utilizado pelo Lume que embasa o
estudo desta técnica a partir da singularidadendividuo, pode-se notar que Burnier herdou
esta compreensdo de Lecoq que utiliza o termo gs&prio clowr’, o qual Burnier também
entrou em contato durante seus estudos na Franca.

Iniciavamos o trabalho as 07h00 da manha e termmés as 23h00, as vezes se
estendia até as 24h00, tinhamos pausas para ocaémagtar, mas que também faziam parte da
didatica do curso. Foi a primeira vez que expergnan trabalho psicofisico cotidiano. A base
do curso eram o0s exercicios psicofisicos, aos poiornos transformando nossa disposicao, e 0
cansaco foi dando lugar a energia. Senti na peleprpo, na prética a forga transformadora da
energia construida por meio dos exercicios, tantonem como em meus companheiros de
curso. Percebi que a fragilidade, resultado da ®gfo, era a forca dodown que surgia do
desbloqueio fisico e ao mesmo tempo emocionaljtaede dos exercicios e da conducgéo dos
ministrantes Carlos Simioni e Ricardo Puccetticlown foi trabalhado na musculatura, na
sabedoria do corpo e nao a partir de minhas id&&ssm, 0 curso propiciou a experiéncia e nao
informacdes ou teorias do que € a linguagem daapalfSenti a diferenca ténue, mas gritante,
entre o resultado obtido por um processo e proaatios que priorizam um trabalho intenso de
corpo e o resultado obtido pelo processo e proaativs que ndo propiciam este trabalho de
corpo.

A vivéncia que tive no meu grupo em Brasilia cotinguagem do palhaco, partia da
explicacéo, da ideia, da teoria, era um processoatpordava uma relacdo de construcao do
palhaco de fora para dentro e ndo uma descobegtaadoriza aspectos pessoais do ator, como
nos coloca Lecoq “...Para uaown, nunca se trata de compor externamente, mas senpre
partir de algo pessoal” (2010, p.218). Na oficima meu antigo grupo em Brasilia ndo

tinhamos um trabalho de corpo aprofundado, o palbag construido sobre a perspectiva de
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um personagem imaginado, num processo nao de diserdiv e exposicdo do ator, isso dava
espaco para adicdo de férmulas resultando em égpa® N&o estou afirmando que este
processo seja errado, ele pode ser eficiente geralepois se colocar em situacbes que o
exponham para que possa revelar nuances de swapesgem a meu ver ele causa muito mal
entendido no que diz respeito a linha do “promtimnr’ de Jacques Lecoq. Nesta linha de
trabalho, os estere6tipos ndo tém vez, justamemtpip se busca uma exposicdo de elementos
e nuances do ator, e 0s estereo0tipos, por seramrios a partir de ideias externas, ndo tém
nenhuma relacdo com a pessoa, desta forma, ele®ndeguem se sustentar por muito tempo,
por ndo serem verdadeiros. Os esteredtipos tendaparacer no processo de descoberta do
“clown pessoal’ como mecanismo de defesa do ator paraxpgy sua pessoa. Este processo
de defesa a partir do esteredtipo faz com quec@irte ndo construa uma comunicagao com o
publico, ele se fecha em si, inseguro, sua preseagnfraquece, se torna falsa, o ator fica
desprovido de credibilidade e suas acdes se toooafusas para quem o vé. O fato de nao
estabelecer uma comunicacdo com o publico dificutlasenvolvimento de sua atuacao.

A experiéncia com o Lume neste curso intensivoufui divisor de aguas para mim,
nao apenas sobre a linguagem down pessoal, mas, sobretudo no que diz respeito as
exigéncias que o oficio de ator requer. Mais doagmaira-los artisticamente os respeito, e 0s
tenho como referéncia nas pesquisas que faco.tiast@ho interferiu de modo preciso na
minha postura de artista com uma experiéncia gudaahnoje ressoa. Este curso serviu-me
como uma reeducacao, fazendo-me reconhecer o gsaotde fundamental importancia os
procedimentos e regras de trabalho para um pro@ggvo fruir, construindo assim, uma
privacidade para a busca constante de compreeaderethor dentro de uma relacdo de
trabalho. Percebi com a préatica do Lume o quantsnmmo trabalhando em grupo, é preciso
respeitar a singularidade do individuo. Também rapirgue é benéfico, quando preciso,
aceitar o desafio de encarar os limites pesso@&smo que para isto seja preciso desrespeitar a
“boa” e cébmoda relagdo social amigavel, para faaer que o ator se experimente em situacao
de risco e limite. Desta forma, percebo que nempsera trabalho é prazeroso e agradavel,
melhor, no inicio quase nunca €, porque evideno&saos medos e insegurancas. Segundo

Lecoqg € preciso quebrar com a complacéncia depntpratesso de ensino-aprendizagem.

Recuso o aspecto consolador, que incita o professar, de todas as maneiras,
qguerido de seus alunos. Esse processo é demagdpguem um intelectual
ingénuo, faca-o fazer qualquer coisa no chéo, naspo, ao som de uma muisica
doce e ele ficara feliz. Na maioria dos casos, éssomplacéncia. Marchamos, lado
a lado, sob a bandeira da complacéncia! (20103jp.11
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ApOs esta experiéncia com o Lume, criamos e oiiteialos dentro da Escola de Teatro
da UFBA o Nucleo de Pesquisa e Pratica da Arte thwi€ (NPPAC), por afinidades
formamos subgrupos como o “PalhacosParaSemprejualgparticipei. Foi com este nucleo e
grupo que de 1999 a 2001 realizei um intensivo mewnto de saidas para a rua e treino em
sala para desenvolveratown jamos todos os sabados para espagos como: ruaeahes,
escolas, pracas, hospitais, onibus, shoppingssfestasas, foram trés anos mergulhados no
universo desses espacos interagindo com o pulfliém das saidas para estes espacos, em
sala faziamos improvisacfes com objetos, com @lken, com masica ou com instrumentos
musicais a fim de criar material e montar pequecasas, e a partir delas, surgiram
espetaculos. Nesse periodo, senti 0 quanto o ekedd atuar na rua acrescenta para o ator,
principalmente na possibilidade em poder romper coespaco da “moldura do teatro” e
perceber que teatro pode acontecer sem necessatgaestar na forma de um espetaculo ou
dentro do edificio teatral.

A partir disto, percebo que teatro vai além do &sp#o como discorre Gilberto Icle
“...A separacdo entre teatro e espetaculo pern@tsgr a Pedagogia Teatral como campo
privilegiado do teatro, mas ndo necessariamentsgetaculo” (2010, p.72). Desta maneira, 0
teatro pode se dar em muitas formas e ndo apesaadss nas estruturas convencionais de
textos dramaturgicos, ou seja, pode haver dramatungsmo sem um texto em forma de
palavras. Isso me fez entender que até os textes da serem escritos foram pensados por um
autor que se baseou na experiéncia da propria AXidaigem das linguagens e dramaturgias €
a propria experiéncia da vida, fonte de toda coagéistica.

Em 2001 pude ver uma sessao de treinamento do ¢funaenes Bro(Ponte dos
Ventos)dirigido pela atriz Iben Nagel Rasmussenditin Teatret Este grupo se encontra uma
vez por ano, durante um més para praticar exescilgdreinamento para o ator. Foi instigante,
presenciei 0os atores realizando os exerciciosrabalho de voz guiado pela atriz Qalin.
Existia uma relacdo de cumplicidade entre os iatg#gs do grupo, a mim parecia ver um
espetaculo, com ritmos variados, transformacdesioes em suas dificuldades e limites, mas
principalmente concentrados, inteiros no que fazlaepois da sessao de treino apresentaram
um pequeno espetaculo construido com cancdes @ridsstdos seus paises de origem,
cenicamente era bastante simples, porém a presemoa,e a energia dos atores eram fortes e
me afetaram de forma “racional”, me tocaram. Semtbmpreendi a necessidade da pratica de
um treinamento continuo, sem necessariamente lggtdo a alguma linguagem cénica, para

que o ator possa desenvolver suas potencialidaafesae o publico com sua presenca.
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Este periodo de trés anos em Salvador foi intettgsdeque sei sobre a arte do palhago
e processo de treinamento para o ator nasceudes$pertado, trabalhado e descoberto neste
periodo. Ainda hoje considero estas experiéncianocbase para a fundacdo da minha
pesquisa pessoal: Desde o curso do Lume, passat@mprgulho intensivo experimentando
0 publico na rua, até a observagdo do trabalhacprdo grupoVindenes BroEste tempo em
Salvador parece que nao foram apenas trés anos,lfhanos, porque foram muitas
experiéncias, uma explosdo de descobertas e deiggmpassos em minha formacgédo. N&o
consigo separar quando foram momentos de apremdizsmbre o oficio de ator e quando
foram momentos apenas de vivéncia, vejo que tudop#ate de meu aprendizado neste

periodo, assim concordo com John Dewey onde edoi@agi@la se constitui juntos.

Ora, se a vida ndo é mais que um tecido de exp@®me toda sorte, se néo
podemos viver sem estar constantemente sofrendaeado experiéncias, é que a
vida é toda ela uma longa aprendizagem. Vida, épea, aprendizagem - ndo se
podem separar. Simultaneamente vivemos, experam@st e aprendemos (1959,
p.07)

Em 2002 regressei a Brasilia para passar férieeng @ desejo de estabelecer em
Samambaia um espaco artistico para desenvolveuipasgensaios, oficinas e apresentacoes.
Senti a necessidade de compartilhar meus conhemernvenciados em Salvador e
desenvolvé-los em minha cidade ainda nova e aedardticas artisticas. Era a possibilidade
de compartilhar minha experiéncia com outras p&segaor esse e outros motivos, inclusive
de estar mais proximo a minha familia, decidi fi€ayi quando reuni alguns artistas da cidade
e ocupamos no Parque Ecologico Trés Meninas ddeida Samambaia um galp&o que estava
abandonado. Fizemos alguns reparos e o batizamdsalfpgio do Riso. Com o apoio da
Cooperativa Brasiliense de Teatro e de artistasidpcfomentamos o espago com
apresentacoes, oficinas, cursos, palestras, ensanintercambios com artistas.

Durante este tempo li os livrds Arte de Nao Interpretar como Poesia Corpoérea do
Ator de Renato Ferracilfie aArte de Ator — da Técnica a Representag@&oBurnier. Esses
livros relatam as pesquisas de preparagao do atan@io do treinamento dentro do Lume. A
partir dessas leituras fiquei novamente motivadims eeforcaram todas as experiéncias que
tive em relacdo ao treino, o desejo de formar unp@mde pesquisa voltou a ecoar em mim.
Assim, criei no espaco do Galpéo do Riso com algawens atores um grupo que denominei

Olimpo - Investigacdo de Técnicas Teatrais, coitava uma rotina de treinamento baseado

14 Ator integrante do Lume um dos primeiros respoeisapela divulgacdo das pesquisas do grupo por deeio
livros.
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nos exercicios que conhecia com objetivo de ingasth espaco do treino. A leitura desses
livros veio depois de ter experienciado a pratieste modo, percebo que o papel da leitura no
processo de ensino-aprendizagem é de fundamemnalténcia. A meu ver, no processo de
estudos em laboratorio, ela se torna mais eficazeeria tem mais sentido, quando embasada
pela experiéncia, pela pratica, agindo como forgawadora a trilhar o caminho pratico.

Quando os projetos financiados pela cooperativalifimram, iniciou-se um periodo
dificil sem previsdo de recursos financeiros. Paraobrevivéncia pessoal e para bancar
despesas do grupo fomos para a rua, com os pallagestrumentos musicais, realizar
intervencdes em sinais de transito e Onibus padarre chapéu. Conseguiamos algum
dinheiro, mas ndo o suficiente para nos manterfc®u cada vez mais dificil manter as
atividades no espaco, apesar dos dirigentes pditla cidade admirarem o trabalho, nenhum
esforco foi feito e ainda nos solicitavam apresgiga gratuitas para seus eventos. Com o
recurso do trabalho de rodar o chapéu conseguifimaliaar o grupo como pessoa juridica
para entrar nos editais de apoio e, mesmo envipmio aos projetos as matérias de jornais
sobre o Galpéo do Riso, ndo conseguiamos ser am®vaentamos levar o trabalho para as
feiras populares de Samambaia e pedir a contribulgd feirantes mensalmente como projeto
independente, mas também esta solu¢do néo foil v@orgue nem todos os feirantes aderiram
a proposta. Neste periodo, ingressei no curso deaedo artistica, com licenciatura em artes
cénicas, da Universidade de Brasilia em 2005. N@&seno tempo o espaco onde funcionava
o0 Galpéo do Riso foi interditado por causa do rdealesabamento, o que tornou impossivel
continuar as atividades no local. Assim, decidatea pratica para a universidade. Com esta
resolucdo o grupo se diluiu e so foi para a UnB ewais uma atriz.

Com esta experiéncia senti na pele a dificuldadsedt artista e de ter que encontrar
justificativas sociais e politicas para consegagursos financeiros por meio de editais. A
maioria dos editais entende a arte como uma femange desempenha uma funcédo social,
por isto, temos que sempre estar justificando tdeeartistico por meio de uma funcao social
e nao o contrario. Esta condicdo desperta muitastfjes a respeito da area artistica como:
Sera que a arte ndo se justifica por si? Sempoispremos de argumentos e justificativas do
campo social, cientifico, ou mesmo industrial, pareservar sua pratica? Pergunto-me: Onde
estd 0 nosso espaco na sociedade? Qual o nossb grapmnto atores, artistas? Quais
exigéncias e perguntas de nossa area, temos guiesegcontrar respostas?

Estas questdes nos fazem pensar: Qual espacgciprpgia a pesquisa em teatro, onde
podemos seguir as nossas proprias demandas despssgse dedicar ao estudo do oficio de

ator? Sobre estas questdes me aprofundarei naypy@spitulo.
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Jodo Porto e Jodo Lima — Praca da Sé
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Galpéao abandonado - Parque Trés Meninas Refaratizada no galpéo, 2003.
Samambaia-DF, 2003, fotos: Jodo Porto fdm&o Porto

Foto: Zuleika de Souza- Foto: Clarice Cardel
Jovens em processo de criagdo no Galpéo do Ris@ chrator Carlos Laredo do grupo esparitCasa Incierta2004.
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CAPITULO Il - O LABORATORIO
Espaco Propulsor da Motivacéo Pessoal e da Pesmisa Foco Artistico

N&o é possivel escolher ideias esperando que
elas mudem vocé. E preciso escolher condi¢des
de vida e de trabalho.
Eugénio Barba

Ao ingressar na academia, ja havia passado por gama de experiéncias
significativas no campo teatral, por isto entrei curso com objetivo de aproveitar o
conhecimento propiciado pela experiéncia da unidade e poder potencializar minha pratica.
No inicio me senti perdido e inseguro, pelo fatoadbar que a universidade pudesse me
absorver por completo, tirando de mim o tempo pag&ercicio pratico, ou seja, tinha o receio
de parar tudo e apenas estudar “teorias”. Nao @deikar de lado minhas motivacdes e deste
modo, impulsionado pelo receio do suposto engestaraeadémico € que propus no primeiro
semestre de 2006 a criacdo de um nucleo de pesguisarmato de laboratério denominado
Nucleo de Trabalho do Ator (NUTRA) para com ele grodssegurar o exercicio das minhas
motivagdes ligadas ao treinamento do ator, ao estadlown, de instrumentos musicais e das
técnicas circenses concomitante ao estudo nagliiss académicas.

Este receio, de que a academia engessa a praticaa élicotomia ainda existente no
meio artistico. Herdei este pensamento de tanto attistas falarem que existe uma diferenca
entre 0s que pensam arte, os académicos, e oszpra frte, os artistas. Esta dicotomia em
parte talvez ainda persista pelo fato de ser Hifétiquanto estudante, encontrar dentro do
processo de ensino-aprendizagem no curriculo foranedjuilibrio entre o estudo de conteudo
nas aulas e o tempo para sua dedicacao praticzarules o desenvolvimento pessoal. Talvez

esta situagcdo seja um reforco para a construcabicdtomia entre pensar arte e fazer arte,
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pois, se o0 estudante fica somente mergulhado wossliou passando por técnicas sem
desenvolvé-las, acaba por se tornar um especia@mstanformacdes, conseguindo apenas
opinar sobre 0 assunto. Porém, se pedirmos parardéra-las praticamente, ou seja, fazé-las
acontecer, ele se torna incapaz, porque ndo dedidempo necessario ao seu aprendizado
pela experiéncia corporea, integradora e organica.

Na universidade, mesmos as disciplinas “praticafesn uma descontinuidade, depois
de um semestre o estudante abandona todo o prqEassimgressar em outro, neste momento
acontece uma ruptura e ndo uma transicao. Claronggsemo em um processo fragmentado ha
possibilidade de ter existido aprendizado, pordmganinimizado porque deixa de encontrar
ressonancia no processo de desenvolvimento doaggéudPara que isto ndo aconteca, €
preciso que o estudante busque espaco e tempaiprapinvestigacdo pessoal continua.

A investigacdo pessoal continua respeita o tempesséario ao amadurecimento, que é
singular a cada pessoa, fazendo com que o estuelsteja mais livre no que diz respeito ao
tempo necessério para o aprendizado, bem como tpesndiesenvolvimento de outra relacéo
com o0 processo criativo, ndo seguindo necessariemenodgica do processo avaliativo
existente nas aulas. Pois, ndo € no periodo deeomastre de aulas que nos apropriamos, no
sentido de transformar as informacdes por ele piages em saber préatico. Este tempo da
pratica pessoal € o momento em que o fazer dalegudra as teorias e informagdes recebidas,
sem ele as teorias e informacgdes nao se transfopaeao estudante em aprendizados. Desta
forma, o estudante precisa ter um espaco onde pmEssaontinuidade por meio de sua
pesquisa pessoal e transformar os contetudos estidad aulas em aprendizados.

Defendo o laboratério como um espaco onde as ngdtdg pessoais do estudante
possam ser exercitadas, por meio de um trabalhtinoon onde ele possa desenvolver uma
relacdo mais coerente no que se refere ao tempss@® a aprendizagem, principalmente no
que diz respeito a corporificacdo dos principiosofloio de ator. Este espaco de pesquisa
pessoal, de trabalho e dedicacdo continua dan@leenequilibrio entre a prética do estudante
e as teorias por ele estudadas. A existéncia degpaco onde o estudante possa colocar em
pratica as teorias, fora de uma relacdo avaliativecular, permitira que ele faca as conexdes
entre teoria e pratica por meio de sua pesquissopkesAssim, o estudante a partir da praxis
encontrara e dara sentido as informacdes abordedadisciplinas pelo fato de sempre estar
relacionando-as com a construcao de sua experidasenvolvida no espac¢o do laboratorio e
vice versa.

Mesmo interessado pela formacdo académica, ndodgixsr de praticar minhas

pesquisas pessoais, meus desejos e motivacOesosSdesejos pessoais, as motivacdes
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despertadas pela experiéncia artistica antes desgay na academia, seja como ator ou
enquanto espectador, que nos inspiram e impulsianéoscar uma profissionalizagcdo e um
curso superior em artes. Ao ingressar no sistemandmo formal, sejamos professores ou
estudantes, ndo podemos abandona-los, sdo eledesejos e as motivacbes que nos
alimentam. Segundo Paulo Freire, para uma educ&géwana necessita-se levar em
consideracgao o lado afetivo, os sonhos, desejostigagdes bem como o rigor intelectual da

reflexdo. Em suas palavras:

Como pratica estritamente humana jamais pude emtemceducacdo como uma
experiéncia fria, sem alma, em que 0s sentimentas emocdes, 0s desejos, 0s
sonhos devessem ser reprimidos por uma espéciatatburd racionalista. Nem
tampouco jamais compreendi a pratica educativa coma experiéncia a que
faltasse o rigor em que se gera a necessarialiisciptelectual. (1996, p.145).

Desta forma, também a pratica educativa, no procdssensino-aprendizagem do
oficio de ator, necessita naturalmente do equililemtre as informacgfes propiciadas pelas
teorias e o0 exercicio reflexivo da sua pratica.rétipa em laboratorio me transformou e me
permitiu entender que pensar e fazer sdo process@ssonos e se complementam,
principalmente para o equilibrio de um fazer téggrafundo em sentidos, como também para
uma pratica mais concreta embasada na reflexdod€sia maneira que aos poucos fui
desconstruindo a dicotomia entre pesquisa e pr&ntee fazer e pensar.

Para nédo cair nos extremos faco uso novamentpaii@asras de Freire sobre a relagcéo
de equilibrio entre teoria e pratica “...A reflex&ttica sobre a pratica se torna uma exigéncia
da relacdo Teoria/Pratica sem a qual a teoria podeando blablabla e a pratica, ativismo”
(1996, p.22). Apesar de o autor colocar uma bar@enciando a separacdo entre teoria e
pratica, ele se refere a uma relacdo de equilémtoe essas duas denominacdes, que apenas
sdo separadas para fins de compreensédo e estiln, pedemos constatar que a teoria
somente existe porque alguém se prop6és a refetin@to critico alguma pratica. Por meio da
reflexdo critica da pratica nasce a teoria. No r@idoio encontrei espaco para a pesquisa
continua em grupo dentro da academia. Busquei dilmgu entre a vivéncia e reflexao
académicas, oferecidas pela universidade, contiagpa pesquisa pessoal.

A pesquisa pessoal continua no espaco do labarateei faz fundamental,
principalmente, dentro de sistemas pedagdgicospguéegiam apenas o equilibrio de um
curriculo ideal, entulhado de informacBes, sem rlesa consideracdo as condicdes e
necessidades do processo de aprendizado do estugantipalmente no que diz respeito ao

tempo e as motivacdes pessoais, quase sempre dgeopelo curriculo formal. Segundo
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Gilberto Icle, o curriculo formal, quando embasa@orelacdo descrita acima, ndo prioriza
uma situacdo propicia do ponto de vista das nelsbss da Pedagogia Teatral, a qual foi
idealizada e realizada por muitos mestres do teatmm Stanislavski, Grotowski e Barba que
sempre embasaram suas investigacdes continuasbenattaio, tendo uma relacdo com o
tempo diferente de processos e métodos rapidosrgue a ilusdo de construir aprendizados.

Sobre esta preocupacao Icle faz a seguinte observac

Assim, vemos a situacao pedagdégica — aquela qeelseava como um processo
lento, continuo, privado, no qual um grupo (peqefeoatores, conduzidos por um
mestre promovia a renovacdo do teatro — se comege multiplicar em pequenos
e rapidosvorkshopsoficinas, montagens de espetaculos em regimeadieipio em
série, aulas a ocupar pequenos espagos num camiclipartido (2010, p.87).

Desta forma, reflito que a universidade cumpre el em propiciar ao estudante
espaco de orientacdo e encontro com informacoesriea¢ fundamentais a sua formacéo, por
meio da experiéncia de seus docentes, porém sitiaropiao basta, ela tem que impulsionar o
estudante, motiva-lo a buscar seu espacgo de pasggssoal concomitantemente aos estudos
nas disciplinas. Também, cabe aos estudantes @dirgdr passivo e buscar espagos para a
realizacdo de suas motivacdes em funcédo de seu@dgsenvolvimento, pois sua formacéo
nao se dara apenas frequentando aulas, cursosimasfiAssim, percebo que a universidade
quem faz somos nds, existem multiplas possibilisaoecanismos e espacos que propiciam a
construcdo da autonomia do estudante dentro dacef@mal, o laboratério de pesquisa e a
extensao sdo exemplos destes espacos.

A relacdo pedagdégica dentro dos processos de eagieadizagem no espaco das
aulas, cursos e oficinas seguem as exigénciass#&@Essao seu processo, porém, ndo se pode
confundir os procedimentos exercitados nestes espegm o0s procedimentos da pesquisa
pessoal em laboratério, o qual a meu ver, o estaddm oficio de ator deve desenvolver.
Primeiramente, porque o tempo de duracdo das auies e oficinas esta determinado como
um breve estagio, entretanto o tempo de pesqussog@ledo ator em sua profissdo se seguira
por sua vida inteira. Segundo, porque no espa@uida oficina e curso, o educando entra em
contato com variadomodus operandfi e técnicas, porém, é necessario que depois tenha
tempo para se apropriar delas corporalmente, poderstolher e se dedicar ao seu
desenvolvimento.

O espaco do laboratorio propicia este exercicigipd$ando assim, a constru¢do da

experiéncia, as informacgdes servirdo de amparo tevaigéo ao desenvolvimento da pratica.

!> Expresséo em latim que significa "modo de operacéo
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Desta maneira, ndo € em oficinas ou aulas que serae o conhecimento que elas
abordaram, por mais que 0s ministrantes sejam ragfierientes na area. Julia Varley discorre
na citacdo abaixo que as oficinas e seminariogsemnuito mais como espaco para motivacao

do que para construir aprendizado.

Os cursos e 0s seminarios sao ensinamentos sufopadio tempo. Precisam de
explicagcbes em palavras e atalhos praticos, quesup falta de horas, meses e
anos necessarios para assimilar e maturar a emperidireta. Os principios que, no
Odin Teatret foram incorporados implicitamente em tempos lésgjmos, durante
0s seminarios, sdo explicados, analisados e ex@gradlhs em poucas horas. Aquele
conhecimento que, para mim, foi passado em mespgatiea silenciosa, durante os
seminarios, torna-se compreensdo conceitual. Aacafetiva é alcancada quando
deixamos os argumentos técnicos para falar de agdias (2010 p.219).

Podemos inferir a partir da colocacdo da atriz, guieoria serve para embasar e
motivar praticas, essas praticas podem gerar neflazdes, que por sua vez podem construir
novas teorias que embasaram novas praticas, num decresignificacdo, adensamento e
complexificacdo de experiéncias. Assim, penso gte & o equilibrio saudavel na construcao
de conhecimento e que a meu ver, é propiciado quelanuidade e dedicacdo, por meio da
pesquisa pessoal em laborat6rio, apés ter freqiemtala, oficina ou curso sobre determinado
saber. Por meio do laborat6rio, a pesquisa pedsoastudante juntamente com os conteudos e
motivacées encontradas em aulas, oficinas e ceesdgrmonizam, agindo com eficiéncia e
contribuindo para uma formacao mais equilibradauglavel. E desta maneira, construindo um
processo de aprendizagem autbnomo por meio daipagmpssoal, confrontando as diferentes
informacBes e conteludos que acredito ser possesslodstruir a dicotomia entre pensar e
fazer, entre teoria e prética.

No espaco de pesquisa em laboratério o educande peduir outras exigéncias
fundamentais a investigacdo, podendo se debrucarciena de novas descobertas,
reformulando ou simplesmente se confrontando comstgaes que envolvem o ensino-
aprendizagem do oficio de ator. S&o questdes casepliha, autoconhecimento e alteridade
necessaria para: a construcado da sua presencard®e aaber trabalhar com a exposicao, o
saber desenvolver uma comunicagdo com o publicosaber atuar em grupo. Estes séo
saberes que se constroem pela e na experiénciabé&daia no sentido de conhecimento
pertence nao apenas a compreensao intelectual wkaretb, mas sim a sua inteligéncia
corporal, num processo de aprendizado, de exp&iéNo que diz respeito ao processo de
ensino-aprendizagem sobre o ponto de vista da Bg@agreatral de Icle, ressalto a

compreensao de Jorge Larrosa que diferencia conbeto de informagao:
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Além disso, seguramente todos ja ouvimos que vigemama “sociedade de
informac&o”. E j& nos demos conta de que estandstraxpressao funciona as vezes
como sinénima de “sociedade do conhecimento” ounsémo de “sociedade de
aprendizagem”. N&o deixa de ser curiosa a trocdegcambialidade entre os termos

“informacdo”, “conhecimento” e “aprendizagem”. Cos®o conhecimento se desse
sob a forma de informacdo, e como se aprender oége foutra coisa que nado
adquirir e processar informacéo (2001, p. 22).

Esses saberes exigem outra relacdo com o tempgenexiambém que se trilhe o
caminho pratico para tecer-se, transformando irdgéna em conhecimento, em experiéncia.
Enquanto aprendizes, temos, por um lado, a capbeida entender uma grande quantidade de
informacgé&o durante um curto espacgo de tempo. Roo tado, ndo temos a capacidade, com a
mesma velocidade, de tornar essas informacfes bed@®@ como nos coloca novamente
Larrosa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos taganou nos toque, requer um
gesto de interrup¢do, um gesto que é quase impbssds tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parargscutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar gentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, rel@p® juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da agéo, cudtisgengéo e a delicadeza, abrir os
olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acongguender a lentidao, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito,paciéncia e dar-se tempo e espaco
(2001, p.24).

O autor fala simplesmente de dar atencéo ao qeenfaz e dar atencéo requer tempo,
este tempo de parar e investigar-se, visto poramuiiomo um desperdicio, € o tempo
necessario a dedicacdo ao aprendizado de um dficieatro é um ato realizado na vida, no
aqui e agora, ndo é explicacdo. Por isto, seu psocde ensino-aprendizagem deve respeitar
aspectos necessarios ao seu estudo. Podemos assiebgr que o tempo necessario ao
aprendizado do oficio de ator esta sendo atropedadduncdo de muitas demandas que ndo
necessariamente tem a ver com a Pedagogia Teagaido o entendimento de Icle, como € o
caso do alcance rapido de resultados ou produtos.

A relacéo com o resultado do processo criativotasuiezes em forma de espetaculos,
esta sendo abordado apenas como um fator para dendvaliagdo dentro do processo de
ensino-aprendizagem ou como um produto para seerctahzado, no caso dos artistas que
entram no processo de criacdo com 0 Unico objelgvatingir rapidamente este produto final.
Esta claro ai uma logica herdada do processo imalugtie pouco tem a ver com a légica do
processo criativo artistico no que diz respeitcc@sdicdes e procedimentos necessarios a
criagcdo. A meu ver, o resultado de um processdivwiado estd apenas no produto final.

Dentro do processo da pesquisa pessoal em laboratdesultado € uma consequéncia da



27

prépria pratica, ele tem um tempo natural, ap&sngpb necessario, o resultado pode tomar a
forma de um espetaculo, ele é apenas uma parcemodesso. Respeitado este tempo do
processo criativo, o espetaculo pode se tornar todufo a ser comercializado, e mesmo

sendo comercializado segundo as regras do mersadestamos atento ao foco artistico, o

processo criativo do espetaculo ndo acaba ai,raapsesentado, o publico contribui para seu

continuo aperfeicoamento.

N&o sou contra a comercializacdo do espetaculo,n@@agpodemos confundir as leis
que regem um processo de ordem criativa artisticduecdo de demandas e procedimentos
que regem a industria e 0 comércio, com sua |ladgcproducdo em série e consumo. Assim,
ressalto a preocupacdo com a ansia em alcancdtadesu rapidos. Sobre esta diferenca
esclarece Icle, onde defende um espaco de pratica a 6tica da experimentagao criativa que

esteja um pouco mais desprendido das exigéncidiataxas curriculares ou do mercado.

Ao contrario das escolas institucionalizadas quse@r@am — e ainda hoje nascem —
para as exigéncias do mercado ou de outro tipailiiera, as escolas de teatro dos
diretores pedagogos, os estudios, os laboratodssateliés, nasceram para a
experimentagao criativa, para além da formacadates(2010, p.52).

O mais importante para o ensino-aprendizagem ddoofle ator, na inversdo de
relacdo quanto a importancia do processo em dettimdo resultado, € que o préprio
processo criativo deixa de ser apenas um caminke g®chegar a um resultado ou a um
produto de mercado; mas, passa a ser visto como agéa continua e riquissima em
aprendizados que fardo parte da experiéncia, @gadaceducando. O que contribui para focar
no desenvolvimento de questdes relacionadas aonddgenento do campo artistico. Estas
guestdes vao além da obtencdo de uma avaliacdmfimaontagem de um espetaculo, apesar
deste, o0 espetaculo, ser um importante balizadoa panstatacdo de alguns aspectos da
aprendizagem e de resultados alcangcados duramteespo.

Na investigagdo em laboratorio, como artista e destie da area, ndo estamos
interessados apenas no resultado final, mas, sadweno crescimento que a propria trajetoria
propicia e sua reflexdo critica, ou seja, na egpera em si, no caminho. H4 uma diferenca na
relacdo que se estabelece entre os integrantesiplo, @ deste com o fazer e o pensar artistico,
guando se tem um espetaculo como campo de exgagénguando o espetaculo é montado
apenas com um fim comercial ou avaliativo. Talvwen,fator que possa evidenciar isto, seja a
existéncia do espetaculo como repertorio. Quanalze@as um produto com fim comercial ou

avaliativo, ao ser apresentado é como se ja tivasserido sua funcdo, ndo servindo mais, ele
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logo acaba e se desfaz. Quando o espetaculo éogeeadonstrucdo de experiéncias e €
compreendido como um patamar para se continuasquisa, ele se constitui como repertdrio,
mesmo perdendo sua funcao avaliativa ou forca mekagica. O grupo continua a revisita-lo

e a (re)apresenta-lo, porque ele ainda faz septidm as buscas e questdes artisticas do oficio
de ator e, principalmente, porque produz tambéntidgene relacdes humanas. Segundo
Barba:

A producdo néo produz apenas mercadorias, mas tam#édacdes entre as pessoas.
Isso também vale para o teatro: ele ndo produzspétéculos, produtos culturais.
Quem julga do ponto de vista estético, s6 vé a ¢adwria” teatral. Para se
compreender o valor social do teatro ndo basta silvmente para as mercadorias,
ou seja, os espetaculos produzidos. Deve-se daltédm para as relagdes que as
pessoas estabelecem ao produzir esses espet&ifs§.194).

A pesquisa em funcdo apenas do alcance de resultadioz a forma de ver o papel do
laboratorio, esta postura aborda o espaco do Mhmrando como espaco de criacdo de
experiéncias e sim apenas como espaco de preparsedo um profundo processo de
investigacdo sobre o ensino-aprendizagem do ofieiator. O laborat6rio ndo é um espago
para focar na preparacéo do ator, porque a menaeeexiste uma preparacao definida e ideal,
ela se constroi e € uma das conseqiéncias da miengteatica do processo pessoal
investigativo. O laboratério € um espaco contineopdsquisa que segue procedimentos e
necessidades que propiciam a investigacdo e cratidtica, deste modo, € um espaco para a
pesquisa, reflexao e para tecer experiéncias.

Um ponto complexo € o fator da relacdo da Pedagepdéral com as necessidades de
sobrevivéncia financeira. Quando analisamos pafitde subsidio cultural constatamos que as
regras e procedimentos adotados pelos mesmos tem@stabelecer e forcar uma relagéo de
submissdo. Em troca do sustento financeiro nos stdmos as demandas de editais que nao
necessariamente se harmonizam com 0 processdcartégie incorpora a construcado de
experiéncias. Ao analisar mais criteriosamente,epms notar que as leis e editais de
incentivo a arte, principalmente embasadas nadelde patrocinio, utilizam a arte como meio
de divulgacao de produtos e empresas.

Da mesma forma, a area social tem visto a arte coma ferramenta para sanar
problemas como a educacgéo, por exemplo. Assim,nposienotar na politica de subsidio
cultural e na politica educacional, tanto por pddegjoverno quanto da iniciativa privada, que
0 teatro e arte estdo apenas a servico de suandasnaesde a area social a industrial. Esta

relacdo com o subsidio cultural e de utilidade @m@rte, tem afetado de modo negativo o
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processo criativo, por causa disto, temos nos dddica outros fins que ndo o do
desenvolvimento do conhecimento propiciado pelerfaztistico.

Esta visdo de utilidade e de dependéncia financei@aum ciclo vicioso que faz com
que o artista perca seu foco, o que, consequenteptéminui sua poténcia e sentido artistico
de impacto social. Esta fragilizacdo de nossa aemtece porque, enquanto artistas e
estudantes, ndo respeitamos as necessidades @ésgwramiativo e nos dedicamos pouco ao
estudo que o oficio requer em nosso campo. Por pstao a este ciclo esquecemos que a
pratica de nosso oficio ndo se resume apenas asdamditadas pelos editais. Existem outros
fatores que, enquanto estudantes e artistas, tgn@osncontrar como: a busca pessoal em dar
sentido ao teatro que nos propomos a fazer, aa@lagm o processo criativo que possa atingir
e transformar nossa visdo de mundo tanto como @iorg espectador. Saber proteger e dar o
justo valor ao conhecimento gerado por meio deandssa € uma questdao de autonomia.
Como ser independente, autbnomo estando totalnpease a esta relagdo de abordagem de
“utilidade” com o processo criativo?

N&o estou defendendo uma arte “pura” que ndo seioeke com 0S outros campos
necessarios a organizacao social, mas precisanb@s Bas situar, ndo podemos perder a
direcdo da “locomotiva” que move nossa area, engdorde demandas, principalmente, da
industria cultural. A “locomotiva” de nossa areap#opiciar a experiéncia por meio do
processo criativo, os “vagdes” sdo os desdobramemie o estudo e a pedagogia teatral
podem oferecer a sociedade, como por exemplo,cafetena parcela deste processo criativo
em forma de espetaculo, como um dos resultadosa®$so criativo, comungando com o
publico, fazendo com que ambos, atores e publiealjizam e experienciem o fenbmeno
teatral. Assim, vejo que o espetaculo pode se ttarmaproduto para a industria, mas seu
processo criativo ndo pode seguir uma logica im@lisbem como a arte pode ser utilizada
para a educacédo ou aprendizados de outros aspectsilares. Porém, o que ressalto é que
nao se pode perder de vista seu campo do conheocie@funcdo de seus desdobramentos.

Ditando nossas proprias regras e procedimentos ademos nos relacionar e nos
inserir com mais autenticidade, fazendo com quesaa“locomotiva” ande corretamente sob
os “trilhos” do processo criativo, sobre a nossagdio e necessidades artisticas. Deste modo,
nosso campo pode adquirir mais respeito e sentida @ sociedade, fazendo com que ela
reconheca o teatro como exercicio necessario a #dmais, como estudantes podemos
aprender a respeitar as regras, para se ter unadesrd e significativo processo criativo,
mostrando as classes dirigentes politica e fineeroeinte que ndo se faz uma experiéncia

artistica da mesma forma que se fabrica, se masgazende um carro.



30

A relacdo de estudo e criagdo artistica no espactatlbratorio pode buscar uma
reeducacdo sobre a pratica artistica e mostrar cawaedo outrosmodus operandli
procedimentos e relagdes criativas com o foco na&atle artistica em si. A arte é, antes de
tudo, uma busca de sentido pessoal movido por @psegbessoais e ndo podem estar
totalmente regidas pela necessidade industrial.oBto lado, ndo podemos também estar
totalmente isolados desta relacdo. A questéo gimepEe é: como podemos nos colocar diante

desta situacao social? Sobre isto nos coloca Barba:

O teatro € algo que ndo possui uma propria juatifio racional segundo as

categorias vigentes numa sociedade industrial. V€lador o fato que n&o ha

subvencdes para o teatro nos Estados Unidos ouapéo,J os paises mais

desenvolvidos do ponto de vista tecnoldgico. A husinsiste ndo sé em encontrar
0S meios materiais para exercitar nossa arte, amlsém em dar a né6s mesmos, e
aos que virdo depois, um valor que transcenda todadlibis, toda a retérica ou

todos os argumentos hipécritas que somos obrigadosgbir quando falamos com

os politicos ou com os mecenas publicos (2010)p.67

Como disse anteriormente, muitos desdobramentosndmo a partir do campo do
teatro tém criado uma tendéncia de se buscar mrgodr meio do teatro problemas com foco
em outras areas, como a social, a cientifica, @stnidl ou em outras disciplinas, ao invés de se
dedicar aos problemas e questdes com foco no quépéio a esta arte. Esta postura cria
confusdo no que diz respeito a delimitacdo da dweaonhecimento artistico. Nao quero dizer
com isto que o teatro deva estar totalmente isplaglm tampouco que arte ndo tem a ver com
educacao, mas se trata em primeiro lugar de recenleeespaco no qual estamos, os limites
de nosso campo artistico para nos situar quantsgarpropria fungdo. Assim, podemos atuar
de forma a nos inserir no processo social e ndosasnbmetermos totalmente as demandas
criadas por ele, perdendo de vista nossas prape@essidades.

As questdes que urgem sao: Como neste processgatedo social ndo perder o foco
em nosso campo de estudo e pratica? Como se imgenqrocesso social sem se deixar
“amordacar” ou “engessar’ em funcdo de outras set@des que ndo sdo artisticas? Neste

sentido novamente recorro as palavras experiest&sigénio Barba:

Existem também as nossas necessidades, individuaifiindas, que poderiamos
chamar de “a-sociais”. Porque mentir para n6s me8nfor que ao invés de
considerarmos as motivacfes reais, pessoais, @e e manifesta-las, levando-as
ao maximo de sua incandescéncia, teriamos que déstas atrds da fachada das
tranquilizadoras justificacdes “politicas” e “sasf® Se existe realmente uma
necessidade profunda, ela deixa uma marca ao dey pgntagia, se transforma em
uma acéo social (2010, p. 142).
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Desta forma, consequentemente, a arte, o teattalmorbastante para todas as outras
areas do conhecimento, ndo precisa abandonar sgooa encontrar justificativas de outra
ordem. Se a pedagogia teatral ndo se dedicar adoedb seu préprio campo, embasando-se
em seus proprios conhecimentos e necessidades, @oisco de nunca estabelecer o teatro
como campo do conhecimento, e sempre sofrera fragg@o o que faz diminuir seu impacto
social. Assim, a meu ver, o teatro, por si, € é@&réesocial e educa.

Outra diferenca que € de fundamental importaecigender, € que o espaco do
laboratorio ndo € lugar para realizar experimeet@m para construir experiéncias. Assim,
ndo se configura como um lugar para treinar “foagtique funcionam. Buscamos, antes,
experimentar para sentir e descobrir, ndo pararasha suposta seguran¢a do que é o certo.
Neste espaco questionamos, mas ndo de forma ate@rgDs questionamentos nascem
naturalmente a partir da propria experiéncia. Jdrgeosa coloca a sutil diferenca entre

experiéncia e experimento:

Se 0 experimento é repetivel, a experiéncia é atfegl, sempre ha algo como a
primeira vez. Se o experimento é preditivel e sigel, a experiéncia tem sempre
uma dimenséo de incerteza que nado pode ser redédérn disso, posto que ndo se
pode antecipar o resultado, a experiéncia ndoamntio até um objetivo previsto,
até uma meta que se conhece de antemdo, mas éarhaapara o desconhecido,
para o que ndo se pode antecipar nem “pré-ver™pegadizer” (2001, p.28).

O laboratorio ndo é apenas um espaco para corgatde “verdades” ja existentes,
também n&o se propde a alcancar um resultado fwrevisnediato; mas, sobre tudo, é um
espaco para a investigacdo, para tecer experiéncragtruindo um sentido pessoal para a
pratica do estudante, para a construcéao de sudmé&be

Por outro lado, a experiéncia do trabalho em gagmpre me fascinou, as historias de
grupos de teatro, que ainda hoje existem profisémoente, como @din Teatret o Lume
Teatro e o Grupo Galpdo, sempre me inspiraram a&abugrincipalmente por meio da
pesquisa continuada, o exercicio do fazer teatmaineio do grupo de pesquisa. A meu ver, a
investigacdo em grupo multiplica as experiéncidéviduais e potencializa o aprendizado, as
possibilidades de ensino-aprendizagem se ampliam meio da dedicacdo grupal
comprometida, prolongada e continua. A constargeemca do outro, no processo criativo,
desperta a motivacdo a pratica, bem como, promcipossibilidade de sempre estar
exercitando a percepcao do outro, o olhar da diferee a troca de experiéncias, deste

confronto nascem decisdes e escolhas mais eqd#éibi@respeito do processo. Segundo Icle:
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A Pedagogia Teatral pode, também, fazer algo diferdisso. Ela pode oferecer um
outro tipo de situacéo, ela pode experimentaransio uma experiéncia da relacédo
com o outro. Nesta situacdo existe, com efeito ética partilhada, uma partilha de
decisdes e um partilhar da experiéncia signifieafR010, p.83).

Compartilhar aprendizados e dificuldades, dentropdecessos que vdo além da
montagem de um espetdculo ou um semestre de estuipjece e intensifica a constru¢do da
experiéncia. O companheirismo continuo motivate, & mais sentido as experiéncias. Desta
forma, busco constituir um grupo que desenvolvatmaalho artistico embasado na pratica,
sobre o trilho profissional da pesquisa reflexigatthua em forma de laboratorio.

Foram por estas razdes que decidi propor a cridgddlcleo de Trabalho do Ator —
NUTRA, para o desenvolvimento da pesquisa progicganstrucdo da experiéncia, aliada aos
estudos das disciplinas académicas. Assim, enquengemestres iam se seguindo também
minhas pesquisas pessoais foram caminhando, ¢ MVegjeo quanto foi importante em minha
formacdo os dois andarem de méos dadas, a vivarasadisciplinas embasadas no
conhecimento organizado e o laboratério onde pude cuonfrontar com teorias e
procedimentos, por vezes tendo-0os como verdadeduddss por vezes desconfiando deles, e
por vezes rejeitando-os, sempre por meio da prpaca melhor conhecé-los, resultando num

processo de apropriagédo e construcao de minhaiéxpier.
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CAPITULO Ill - O NUTRA
Nucleo de Trabalho do Ator

O inicio é algo perdido, arduo para construir.
As vezes é dificil e sem fé, é seguir o inseguro,
o0 incerto, o medo de dar errado e ndo saber no
gue vai dar. Mas ao mesmo tempo um desejo,
um querer sonhar e dar sentido para aquilo que
parece impossivel de se concretizar. E vem o
medo da luta, do ndo querer lutar, de ter medo
da vida. Mas € um passo que quero dar, para

dar sentido mais uma vez a minha vida e

continuar vivendo.....
(diario de bordo, 12/01/2003)

3.1A semente vem de um fruto que veio de uma arvore gweio de uma semente...

Quando damos inicio a algo temos em mente o q&e, fparém o que se torna mais
complexo ndo é saber o que fazer, mas sim, o cealzar. Est&como é o mais dificil de
encontrar, porque exige que percorramos um canprdico. Ao iniciar o NUTRA, senti a
necessidade de recorrer a quem tem concretamefgedtia e experiéncia e ndo somente
informacdes a respeito do treinamento do ator. Beigorocedimentos, exercicios e conselhos
para servir de modelo e embasar as nossas atigidadeinicio, quanto aos procedimentos,
regras e exercicios para a investigacédo do treirmincipal fonte foi o Lume, por meio de
assessorias do ator Carlos Simioni e exerciciomados das pesquisas do griypdenes Bro.

O primeiro procedimento importante que identificargp a investigacao pratica esta
relacionado ao espaco. Qual o espaco propicio estigacio corporal, fisica, energética e
sonora do educando? Primeiramente, necessita-seindeespago que propicie certa
privacidade para assegurar a confianca dos esaslant poder se exporem ao “erro”. A

relacdo com o erro deve ser considerada como urnlearpara o acerto, o erro € tido mais
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como um processo natural que constr6i o conhecongmr meio da experiéncia do
educando, do que uma barreira que impossibilitardatertos”. Vendo desta forma, o erro é
parte do processo, temos que aceita-lo, € por desgoerguntas e erros que 0 processo de
ensino-aprendizagem do oficio de ator em labora&®idesenvolve.

Para o trabalho precisa-se de um espagco amplo agstbpite uma desenvoltura e
movimentos corporais dos estudantes em grupo, ai&so, ter um espaco limpo é
fundamental, ndo somente no sentido fisico, mapdamno sentido energético, ou seja, ao
varrermos a sala preparamos o0 espaco e tambémragsdsos internamente para entrar em
atividade. Este tempo de limpeza e atencéo ao egme uma concentracdo nos estudantes,
demonstra também um exercicio de afetividade eadoiccom ele. Este cuidado se reflete
também no grupo e com cada um que esta dentrolalaPsaece ser um simples detalhe, e
realmente €, mas que faz toda a diferenca. Cuidam& palavra que precisamos saber
exercitar, € cuidando do espaco que aprendemddar ceé n6s mesmos, do outro, do grupo e
depois do publico. Cuidar é essencial para o faréstico e para o ensino-aprendizagem
dentro da pedagogia teatral. Sabemos o quantosasgsegostam do que fazem pelo estado
em gue se encontra o espaco onde elas trabalham.

Uma regra fundamental € o exercicio de saber praser“siléncio” o que também
contribui para a concentracdo no trabalho. Ao emaasala, busca-se conservar o siléncio,
isto ajuda a construir no estudante e no grupgagesinvisivel da pesquisa e faz com que o
protejamos evitando a “conversa cotidiana” por nigidala. Fora da sala de trabalho, muitas
situacbes se passam, gerando em nos emocdes deowdipos. Ao chegar para o treino
podemos estar felizes, tristes, desanimados,dast@u em crise com o curso, podemos estar
com diversas emoc¢bes que um ser humano pode seasrnao podemos tomar decisfes
precipitadas como, por exemplo, ndo treinar poegpi@mos num estado triste, sem motivacao
ou com medo. A possibilidade de transformar nosstasdos e emocdes a partir do préprio
trabalho € um dos primeiros aprendizados que penced por meio do treino. Assim,
precisamos nos resguardar e silenciar para conteg@ino prestando atengcdo em nossas
proprias emocgdes, nos escutando e dando inicieeatigacdo sobre ndGs mesmos. Também é
uma regra nao fazer nenhum comentario sobre olti@lbo companheiro fora da sala,
principalmente para pessoas que nao estao dentnpesiguisa, periodicamente fazemos
encontros para trocar as experiéncias, assim todosstudantes se sentem protegidos e

podem se expor no trabalho de investigacéo.
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As regras e os procedimentos criam um ambient&at@lho, de concentracéo e
disciplina que os estudantes iniciantes ainda sé&oehabituados e isso pode gerar medo e

receios como na fala a seguir da integrante do NJ@&ando ingressou na pesquisa.

Eu entrava por esta porta e tinha medo de pisadere alguém falar: Olha o que
vocé esta fazendo! Eu tinha muito medo no comegasdim, foi mudando muito

esta minha concepcdo porque eu comecei a percaer,dentro, que é um

trabalho. Sei que gosto de chegar e falar, masqsei se eu fizer isso, vou
desconcentrar na hora de comecar o trabalho, paiqueu ta lembrando: eu me
esqueci de falar tal coisa. Ndo! Eu entrei e jgjsal é o ambiente. Aqui dentro eu
sinto mais um profissionalismo mesmo, um trabaluui € um local de trabalho e
a gente se da bem da forma do trabalho (GissdlthiFEndo, gravacao da reflexdo
em grupo realizada em 20 de janeiro de 2011).

Talvez no iniciante desperte o medo, porque reaknénum espaco onde ele deve
encarar a si proprio. Este medo inicial gera temg#odepois vai se tornando atencao. Dentro
do treino, o estudante deve prestar atencdo ndaque tudo que faz estd constantemente
aparecendo e sendo refletido no grupo, ndo da smresconder atras de um “discurso”,
“explicacdes”, “argumentos” ou “desculpas”, comoagr@ente fazemos frente a um desafio, a
fim de justificar nosso limite, inseguranca e medl@ratica de preservar o siléncio ajuda a ir
aos poucos enfrentando os desafios que o treirgiasdemente nos coloca e a desenvolver a
observacao e escuta de nossos estados emocionais.

As regras e procedimentos causam uma exposicastuldaate, o proprio ambiente é
propicio a concentracdo e todas as acfes ndo pdsspercebidas, realmente € “um pisar em
ovos”, como coloca a integrante acima. Assim tambéme ser a postura do ator no palco,
devemos entender que todas as nossas agfes gereenasignificados para o publico e que
constantemente estdo nos vendo, sentindo e int@mdieenossas acdes e posturas.

Quando silenciamos, a nossa postura em relacdouaofagemos naturalmente
aparece, a verdade vem a tona, se torna claraeppieel tanto para o individuo quanto para
0 grupo. Preservar o siléncio ndo quer dizer gue s& pode falar, mas sim se trata de
exercitar uma percep¢do mais sensorial do que geresd. Se comunicar pela fala ja € uma
pratica muito exercitada, o ator precisa sabeosainicar por meio dos sentidos, pelo olhar,
pela audicédo, pela presenca, sem tentar explicantander; mas, sobre tudo, sentir-se, sentir
0 outro, sentir a situacdo e agir. Isto despeitduacdo no estudante do oficio de ator, uma
inteligéncia que ele deve desenvolver. Outro fdmmportancia € que para se trabalhar em
grupo precisa-se ter uma relagcdo cronologica emuggmou seja, temos um tempo
determinado para realizar o treino no dia e comectambalho juntos, mesmo o foco do

trabalho sendo o individuo, é também por meio dp@rue ele se desenvolve. Para isto,
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uma regra importante € estipular o tempo de “tol@edao atraso”, apds este tempo o
estudante fica impossibilitado de entrar na salen@o iniciamos o treino no NUTRA, apés
dez minutos que é o tempo de tolerancia, fechamusrta e colocamos uma cadeira para
bloquear a entrada; assim, o estudante que chégadal tempo de tolerancia, ao tentar abrir
a porta, sente que ja estd posta a cadeira o gudicei que ele ultrapassou o tempo
estipulado para o atraso e ndo pode entrar. Salbeepeocedimento temos a fala de outra

integrante do Nutra:

Eu lembro que me incomodava muito nos primeirdadeequando o Jodo fechava
a porta, apés os dez minutos, e colocava a cad@rssava: Agora vai comecar a
sessao tortura. (risos). E isto € muito simbdlioogpe esta mesma cadeira que o
Jodo coloca na porta é a mesma cadeira que eu pashminhas portas também,
assim... Mas nao € ruim, é uma prisdo para um dipiwode liberdade que a gente
exercita. Esta prisdo de se conhecer para podedegiro deste conhecer. Poder ter
esta liberdade de perceber que tem trinta poskibliis que eu ndo conhecia e um
ano depois, vocé conhece mais quarenta e cincdbpidssles (Paula Sallas,
gravacao da reflexdo em grupo realizada em 20rdérgade 2011).

Podemos notar por meio dessa reflexdo que as regmsnternalizadas, ou seja,
simbolicamente também colocamos a cadeira em n@&nosw neste momento estamos
delimitando o espaco, criando uma redoma e nao pIeao, para frear e nos proteger de
outras relagbes que ndo sejam as do trabalho. i, gssder construir a protecdo para o
espaco da pesquisa que propicia a liberdade natigaedo dentro do processo criativo. Isto
ajuda a construir a concentracdo e autodisciplmaducando e desenvolve o sabersde
colocar em trabalho criativo. Quanto mais somosptacentes em relacdo aos atrasos, mais
eles acontecem. Se o0 atraso parecer sempre nataralm trabalho de grupo estaremos
legitimando-o, desta forma, ele continuard a acenteQuando tomamos 0 atraso como
prejudicial e determinamos limites para ele, comopuocedimento, eles vao sendo abolidos.
Além de proteger o espaco para O processo criatirayalhamos, por meio deste
procedimento, uma conduta que o estudante do dfieiator deve adquirir para sua vida
profissional: ser pontual, saber priorizar um tenme@-determinado para se trabalhar
diariamente e otimiza-lo da melhor maneira possivel

As regras e procedimentos contribuem para a cay@gtrde um ambiente de pesquisa
e autodisciplina, o estudante aprende a se prepamaiantecedéncia para estar pontualmente
na sala de trabalho. Com a preparacdo do espagoapeénde a respeitar o ambiente
construindo uma relacéo de trabalho com o grup@s d@mque uma amizade uma relacéo de
companheirismo, 0 que gera consequentemente, prit@$or si mesmo. Essas regras e

procedimentos colaboram também para que o estudansgga diferenciar e separar, de um
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modo simbdlico, os tipos de posturas e relagcbedaues desenvolve nas diversas situacdes
do dia a dia das posturas e relacfes profissiop&® oficio de ator necessita.

E possivel, assim, resguardar o grupo e a si meésmaonflitos que venham a surgir
no proprio campo de trabalho, ou fora, impedinde gles interfiram na pesquisa de modo
negativo no processo. Todas as regras e procedimmapiidam a administrar a pesquisa em

grupo, como nos coloca Gilberto Icle:

Criacdo da necessidade de regramento, conjuntegiasrcom as quais se refutam
elas préprias, as regras, para um movimento detrcgd® e desconstrucdo de
regras, para a certeza que nao existem regrastiferou mais certas umas que as
outras, mas que elas sdo importantes para estabedscmargens do préprio

trabalho, para se encontrar o decisivo estadoaledt®car em trabalho”, se colocar
em condi¢&o de trabalho (2010, p. 51).

Os procedimentos e regras representam para o ehltutiantes, as regras sao linhas
que podem mudar de lugar, mas nunca desaparedeo dentrabalho, pois necessitamos de
regras para nos confrontar e nos desenvolvermostrabalho em grupo néo flui se ndo ha
regras que orientam a pesquisa e a convivénciar Egbmetido a regras néo quer dizer ser
submisso a elas porque, antes de tudo, sdo esidhbsleem grupo e comuns a todos no
trabalho. As regras ndo devem servir como procetivsepara o dominio de uns individuos
sobre outro ou de um individuo sobre o grupo, naspgcie de hierarquia de poder, mas sao
como referéncias para que se possa encontrarcd ditilibrio entre rigor e flexibilidade. E
por meio da disciplina que a liberdade criativarapa e no exercicio constante em se
confrontar com os limites, como nos coloca Pauleirér “...0 bom clima pedagdgico-
democratico € o em que o educando vai aprendemista de sua pratica mesmo que sua
curiosidade como sua liberdade deve estar sujditaii@s, mas em permanente exercicio.
Limites eticamente assumidos por ele...” (19965p.8

As regras ndo sao leis que ndo podem ser infringidam as regras ndo temos a
mesma relacdo que temos com as leis. Como jaaditoegras sao limites que servem como
referéncia para podermos nos situar no espacotenmmo e para melhor sincronizar nossas
acOes de trabalho em grupo, tornando-as assim @figisntes. E principalmente, como
afirma Paulo Freire, para exercitar o equilibriadagdgico-democratico o qual e no qual o
estudante vai se desenvolvendo a partir das refaemlos limites como desafios antes

aceitos por ele.
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3.2Ferramentas

O primeiro trabalho consiste na pratica de exeassigisicofisicos para o ator com o
objetivo de reeducar o estudante as necessidadediqio de ator. Esses exercicios séo
oriundos principalmente de pesquisadores que dels@mam procedimentos para a
preparacdo do ator e que permitem a identificagiprohcipios que auxiliam o estudante a
corporifica-los por meio de sua prética. Essescfpios estdo relacionados a condicdo
psicofisica do ator como presenca, base, oposigéesigia, organicidad® Quanto &

importancia da pratica do treino para o ator, Jasé&ouza, integrante do Lume diz:

S&0 muitos elementos que s&o pertinentes e queetégdio com o treinamento. A
primeira coisa € algo que serve para o ator. E gatar o treinamento técnico, ele
€ a base para a realizagdo do trabalho dele, comguelquer oficio, vocé tem que
saber o que vocé vai fazer, da mesma forma quetétjpo tem que aprender que o
dente é deste tamanho e sua ordem é deste jeigiefBxprincipios em qualquer

profisséo que tem que ser respeitados. O trabalhatat € um oficio também. O

treinamento técnico no minimo é uma ferramentadfues principios do trabalho

do ator (entrevista concedida em outubro de 2010).

Souza afirma que o trabalho do ator também € uitiopfsendo assim é de
fundamental importancia que os aprendizes destm e dediguem as necessidades que este
requer. O ator ressalta ainda que o treinamentoceserve, antes de tudo, para o ator, para
seu estudo na busca de conhecer suas potencialigsidefisicas. No treino, o ator ndo pode
trabalhar com uma compreensédo que separa o corpgozda o ator de sua pessoa. Pessoa,
impulsos, emocdes, corpo, voz estdo comprometidasice unissonos no trabalho de
investigacdo do ator. O treino desencadeia um psocde conhecimento das capacidades,
potencialidades e limites do ser ator, compreenalencpo e voz em unidade. Oficio e pessoa
sao inseparaveis, a pratica do treino do ator érifortante para o oficio, quanto para a vida,
assim como o vivido alimenta, nutre o oficio. Ddstana, o oficio ndo é algo que fazemos,
mas, sobre tudo somos.

Outro fator fundamental, é o treino das técnicaenses, nos dedicamos ao treino de
acrobacias, perna-de-pau, monociclo, arame e malBbaestas técnicas oferecem,
principalmente, a possibilidade de trabalhar aagéio direta de risco, coisa que 0s exercicios
oriundos das pesquisas daenes Broe do Lume, por mais que também proponham o risco,

nao obrigam o ator a se colocar em situacao dieetésco.

16 Um estudo sobre estes principios pode ser endantra livio de Eugénico Barba e Nicola Savardsérte
Secreta do Ato€ampinas, editora Hucitec, 1995.
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As técnicas circenses, por meio dos aparelhos,iqop naturalmente a situacao
direta de risco, ao subir na perna de pau, ourteetaquilibrar no arame o estudante tem
claramente um limite a ser transposto, ele estast@@o risco iminente. O aparelho afeta seu
equilibrio, sua respiracdo e quando isto acontepanaipal sintoma que aparece € o medo
gue gera nervosismo e ansiedade. A tendéncia ddaggé nestes momentos de pressao é de
tencionar a musculatura e travar a respiracdo. €ama forma, estar em cena também € uma
situacdo desconfortavel principalmente para oanie, gera medo e ansiedade que atinge a
respiracdo e consequentemente as suas acdes erddesiao de técnicas circenses propicia
0 saber lidar com o medo, a inseguranca e a angauana situacdo de pressédo. Ao tentar
enfrentar este desafio, o educando aprende aheabdd forma continua e fluida mesmo sob
uma situacao de limite e de tensdo. Quando, ne@dds aparelhos circenses, o nervosismo,
a ansiedade e o medo aparecem, devem ser idetddigaara que o estudante busque se
reequilibrar psicofisicamente, principalmente ldoedo a respiracdo fluindo em sua prética.
Além disso, as técnicas circenses trabalham nadlastel outros aspectos como a relagdo com

a leveza, flexibilidade e a gravidade, como nos@lacques Lecoq.

A acrobacia dramatica comeca por piruetas e camtsalh cuja dificuldade
aumenta, progressivamente, para transformar-seatios pela janela, depois em
saltos mortais, tentando liberar o ator, o quantssivel da gravidade.
Trabalhamos, ao mesmo tempo, a flexibilidade, eafoo equilibrio (nas méos, na
cabeca, nos ombros...), a leveza (todos os sad@s) hunca esquecer, ainda aqui a
justificativa dramatica do movimento (2010, p.115).

Importante salientar que ao estudar e treinarcasci#s circenses, dentro dos objetivos
da pedagogia teatral, ndo se trata de ser eximique ndo buscamos a virtuosidade como os
circenses no circo classico, mas busca-se, por dwitreino destas técnicas, trabalhar e
assimilar principios, como flexibilidade e levezservados por Lecoq, que contribuem para
0 ensino-aprendizagem do oficio de ator. O autesaka ainda que ndo se deve perder a
justificativa dramatica, ou seja, a acao do ataramgue a acrobacia ndo se torne um exercicio
puramente ginastico. Desta forma, para ndo se esquid aspecto dramatico, apés o
estudante ter aprendido uma acrobacia, do pontaestie de nosso trabalho, ele deve buscar
torna-la uma acao, sempre partindo de impulsosseando variar a sequéncia, o ritmo e as
tensdes, dando nuances ao movimento acrobatico.

A pratica da linguagem ddown daria um capitulo em si, porém esta monografia ndo
tem como objetivo aprofundar-se nesta linguagens apontar as contribuicdes que esta

técnica oferece para o processo de ensino-aprgeaizdo oficio de ator. Para isto focarei em
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duas principais contribuices que séo: a exposigaator e a possibilidade de colocé-lo em
relacdo direta com o publico. Um dos primeiros pesglores a sistematizar procedimentos
para o estudo e ensino desta linguagem foi Jadepoes). Existem muitas abordagens quanto
a técnica dalown por esta linguagem ter sido difundida em muitgsmess como rua, feira,
teatro e circo. Desta forma, existem palhacos espslhafatosos oriundos do circo, e outros
mais sutis no teatro, mas isto também nao caraatarma regra geral, existem palhacos sutis
ou espalhafatosos que se apresentam tanto no,teatnwa ou no circo, o fato € que as
necessidades da atuacao nos diferentes espagasifizem que surgissem muitas vertentes e
escolas para o estudo e ensino desta técnica.

O NUTRA estuda a técnica @townvoltada mais para a linha de Lecoq que, como ja
dito anteriormente, tem como principio sua desdabepartir de situacdes e exercicios que
expdem nuances da pessoa e suas fragilidades, elguwenomina descobrir “o préprio

clowr.

A principal descoberta se deu em resposta a ungap@r simples: o clown faz rir,
mas como? Solicitei um dia aos alunos para qu@usessem em circulo -
lembranca da pista - e nos fizessem rir. Um ap@ateo, eles tentaram umas
palhacadas, umas cambalhotas, uns jogos de pafantasiosos, tudo em vao! O
resultado foi catastrofico. Sentiamos algo presgarganta, uma angustia no peito
tudo se tornava tragico. Quando se deram contsedescasso, pararam com a
improvisacdo e foram sentar-se, desapontados, smsfyerturbados. Foi entdo,
vendo-se naquele estado de fraqueza, que todosuseram a rir ndo do
personagem que pretendiam apresentar, mas da gmdessoa, assim, despida
(Lecoq, 2010, p.213).

Na metodologia de ensino da Escola Internaciondleddro Jacques Lecoq (Franca),
a técnica doclown tomou uma importancia fundamental sendo a ultimguagem a ser
ensinada dentro do cronograma de sua escola. Bfdes ho Brasil, a partir das pesquisas de
Lecoq, essa linha do préprabownfoi desenvolvida por Luis Otavio Burnier dentroldone
gue a denominou defown pessoal”. A partir destes estudos, Burnier crioatwo declown,
uma metodologia propria para iniciar os atoresan&stnica. Para ser ualown é preciso
muita perseveranca. Esta linguagem trabalha com @gdgmais profundo do ator, trabalha
diretamente o seu ser. Segundo o ator Ricardo Riicesponsavel por esta linha de pesquisa
dentro do Lume, o trabalho de iniciagdo na técrdca “clown pessoal” € como se
colocassemos uma lente de aumento na pessoa, atapleanto os seus aspectos fisicos como
também aflorando e expandindo os estados emocjoosisentimentos (depoimento na
demonstracé@o técnicanjos ridiculos realizada na 508 sul, Brasilia, 1998). Séo treduids

corpo e emogao juntos, o que podemos novamenteachd@num estado psicofisico. Todo
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este trabalho de mergulho e descoberta do atoe éapé vida aclown Assim, tudo que é
trabalhado e descoberto no processo de iniciagaacteno fonte o proprio ator. Quanto ao

processo de iniciacdo @towndiz Burnier:

Ser umclown significa ter vivenciado um processo particulamibém dificil

e doloroso, que lhe imprime uma identidade e o Sfaatir-se como um
membro de umémilia. Um clown quando olha nos olhos de outro, encontra
algo que também lhe pertence, que os une, queitconsha cultura comum
entre eles e que somente outro clown sabe o (@04 ,(p. 209-210).

Para iniciar os integrantes do NUTRA nesta técmigai um curso a partir dos
procedimentos do retiro de iniciagdo do Lume e d#&os clowns com o0s quais realizei
oficinas. Apds o curso, ocdownssédo levadogpara espacos ndo convencionais, Como ruas,
rodoviarias e pracas, realizando intervencdes senhuma cena previamente preparada,
apenas @lown com seu figurino e nariz vermelho, consideradoeagn mascara do mundo.
As situagOes experienciadas pelo palhaco na rballvam no ator uma relacao diferente da
qual estad acostumado, ou seja, ele ndo esta ateamdwna cena ficticia e sim esta inserido
na situacdo da vida real, precisa reagir aos etsnque as situacdes reais lhe colocam. O
palhaco atua, reage e age na vida, no aqui e agsta.exercicio é para o ator como se 0
teatro, a cena se resumisse apenas em sua prelant@ do publico. Ndo existe texto,
cenografia ou cena do ponto de vista convenciauas acdes e reagdes sdo tudo que tem
para se relacionar, encarando e experimentandblm@fora da caixa cénica.

Reconhecer o publico, olhar em seus olhos e aeioelar se deixando ver e vendo o
publico, sem nenhum artificio além dele mesmo, zamsa sensacao de vazio e desespero no
aprendiz. A partir deste vazio, o palhaco comecgeomstruir uma comunicagao real e
verdadeira com o publico, aprende a reagir em stgpas acdes do ambiente em que se
encontra como nos coloca Lecoq “.cOwn ultrassensivel aos outros, reage a tudo que lhe
chega, e viaja, entdo, entre um sorriso simpatiomma expressao triste...”(2010, p.215). A
técnica do tlown pessoal” trabalha um estado de disponibilidadatda ao mesmo tempo
em que ele tem um roteiro predeterminado a segi@rtambém esta aberto a vida, ao que
acontece em sua volta, atento & escuta do pGRicom o publico que o palhaco desenvolve

sua atuagao criando um estado de jogo, de ac@es@es, segundo Lecoq:

N&o se representa um clowiantede um publico, joga-seomele. Um clown que
entre em cena entra em contato com todas as pepseamnstituem o publico, e
seu jogo é influenciado pelas reacdes desse puldiexercicio é importante para
o ator em formacéo, que sente ai uma relacédo éovia com o publico (2010,
p.217).
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A partir da linha desenvolvida por Lecoq, o atas trabalha @lownda mesma forma
que monta e interpreta um personagem e sua retagaco publico também ndo segue as
mesmas regras. Ou seja, o palhaco ndo ignora apubé o faz € porque tem a ver com o
jogo desenvolvido. Desta maneira, a linguageroloan contribui para o processo de ensino-
aprendizagem do oficio de ator porque propiciasiadante a experiéncia com o publico de
forma direta, em seu mais profundo estado de exjposi

Além do clown também realizamos um trabalho musical no qualdemicamos ao
estudo de instrumentos musicais, melédicos e psEk@mss com um fim teatral. Da mesma
forma que ndo utilizamos as técnicas circenses @aijetivo de apresentar um espetaculo
circense virtuoso, também com o treino da musicam&camos ser musicos. A pesquisa
com a musica, que a principio denominamos “musigaessiva”, ndo é abordada como um
recurso cénico, ou seja, ndo apenas como uma sstiapue contribui para a cena, mas ela
propria pode ser cena, ser teatral e € expresaaadg potencializada por meio da atuacao do
ator. O ator ndo apenas toca e domina o instrumeras atua com ele. Esta sutil abordagem
faz uma grande diferenca no trabalho do ator, tamtaisica potencializa sua atuagéao, quanto
sua atuacao potencializa o poder comunicativo dgigaftornando-a expressiva do ponto de
vista teatral. Seu treino propicia ao ator a commséo do ritmo musical que é cheio de
impulsos sonoros se diferenciando do andamentoégogempo marcado, ou seja, muitas
vezes 0 ator pode até estar tocando no tempo dedodamento, porém sua musica nao tem
ritmo, ndo gera melodia, impulsos, ndo tem umaricgiade. A seguir Lecoq explica a

diferenca entre ritmo e andamento.

E preciso que se encontre uitmo, e ndo umandamentoO andamento é geométrico,
o ritmo é organico. O andamento pode ser defirkdguanto o ritmo é muito dificil
de ser aprendido. O ritmo é a resposta a um elemeéri. Pode ser uma espera, ou
uma agéo. Entrar no ritmo significa entrar no geambtor da vida. O ritmo esta no
fundo das coisas, como um mistério. Evidentemeétedigo isso aos alunos, sendo
néo conseguiriam fazer mais nada. Eles tém quebigdo (2010, p.64).

De fato, quando Lecoq ressalta que seus alunogjt@&descobrir sozinhos o ritmo
esta se referindo que ndo podemos ensinar diretanseque € o ritmo e sim temos que
propiciar uma situacdo em que o proprio estudaossg descobrir. Apesar do autor ndo se
referir diretamente a musica, percebo que a prdacausica em grupo propicia a descoberta
do ritmo. Diversas vezes, quando estamos praticartdeino musical em grupo, estamos no
andamento, esta tudo certo, porém a musica nadeaeortE dificil falar em palavras, pelo

fato de se tratar de algo que sO pode ser serfidotmo € perceptivel e claro quando
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entramos nele. Geralmente quando os estudantemningste treino musical, eles vém com o
receio e logo dizem que ndo sabem tocar nada; poedte trabalho musical ndo é cobrado
uma relacdo de dominio do instrumento, pedimosagpgue ele va entrando na musica, no
ritmo do grupo, e de repente vemos 0 ator que ntimica tocado um instrumento percussivo
entrar no ritmo e fazer musica. O estudo de in®nios e a pratica musical grupal propiciam
a descoberta do ritmo, da melodia e da express&@ahuassim como a vibracdo sonora da
VOz no espaco € compreendida como extenséo do, @ipstrumento e a vibracdo da musica
também fazem parte e sado extensdes do ator.

Todo o processo é registrado por meio de anotagéssoais dos integrantes do
NUTRA. A escrita em diario de bordo também é umeafeenta pedagdgica fundamental e
de grande importancia se for realizada com constar@ registro das experiéncias no
processo de investigacdo, por meio da escritaribantpara despertar no estudante um
“didlogo consigo” apds cada experiéncia. E nestmemto que ele tem a oportunidade de se
auto-analisar e analisar o processo no qual eskrido, tornando-se consciente de suas
experiéncias, dos aprendizados e das dificuldatfesn¢adas.

As reflexdes pessoais podem ser de qualquer deaoreada ao trabalho como, por
exemplo, a dificuldade com as regras, com o0 corapwhto do outro ou mesmo com alguns
aspectos do treinamento que ainda ndo entendegaéde sua pratica. Por meio da escrita,
sempre apds a experiéncia, a pesquisa se tornalnante analitica e reflexiva fazendo com
que o proprio estudante seja dono de seu procgsgando Paulo Freire “...0 que se precisa
€ possibilitar, que, voltando-se sobre si mesm@vés da reflexdo sobre a pratica, a
curiosidade ingénua, percebendo-se como tal serrartdo critica” (1996, p.39). E assim que
0 processo de conhecimento é construido, estaesquisa é estar constantemente revendo e
refletindo o fazer, ndo temos os procedimentos cl@sca seguir, mas como parametro para
construir nossa experiéncia, desta forma se fatafmental o processo reflexivo do estudante
despertado por meio da escrita em diario de bdtt#oé um arcabougco de memarias escritas
gue apos um tempo pode ser retomado pelo estudpreo reler, percebe 0 momento que
estava passando e qual dificuldade estava enfdmtagervindo como consulta para
desenvolver mais tarde sua propria metodologiandme a partir do olhar de sua experiéncia
registrada.

Os exercicios psicofisicos, @down, as técnicas circenses, a musica expressiva € 0
diario de bordo foram propostos por mim, que jhdaimuma experiéncia e dominio basico
podendo desenvolvé-las dentro NUTRA e propiciandsen ensino aos ingressantes. A

relacdo entre essas ferramentas dentro do trafmabom se construindo com a praxis e ainda
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estdo em fase de descobertas e associagcOes astré griori, as praticamos separadamente
para entender as dinamicas e especificidades deuwad. No inicio percebi que ndo podia
propor todas ao mesmo tempo, busquei inseri-lagpaonsos, conforme as necessidades do
momento. A primeira necessidade que percebi farigar os exercicios psicofisicos, eles
servem como um portal de entrada para a pesquissdoe a base do trabalho.
Concomitantemente foram introduzidas as técniaagmses e o treino musical uma vez por
semana. Quanto a técnica do palhg@gy se tratar de uma linguagem que exige um cweso d
iniciacao, requer uma preparacao e um periodo ggs¢ geralmente fazemos no periodo de
férias. O diario de bordo atua de maneira tranalaxspesquisa, todas as experiéncias
vivenciadas por meio das ferramentas sédo registraQaando o estudante ingressa no
NUTRA é orientado a adotar o diario de bordo comozg@dimento de pesquisa.

Apesar das ferramentas serem definidas, sua pratiqae diz respeito a constancia e
intensidade, varia conforme as necessidades dencadento dentro do nucleo, ou seja, as
vezes estamos mais focados nas técnicas circemsias estamos investigando mais as
relacdes entre cada exercicio ou estamos analisamiidatica do ensino-aprendizagem por
meio dos procedimentos abordados, experiencianeuagdes nos mesmos. Apos um tempo
de pratica dentro do ndcleo, quando o estudant® ewstis adaptado ao trabalho de
investigacdo pratica, € motivado a propor uma peagpessoal por meio do Projeto de
Iniciacdo Cientifica (Pro-IC), podendo focar emexsps singulares ao seu olhar dentro da
pratica. Este momento vem ap0s a experiéncia ca® ba pratica de no minimo um ano,
onde o integrante iniciou o processo de constrdgdsua autonomia e agora pode lancar um
olhar mais pessoal, contribuindo para a pesquisé&raelo nucleo. Desta maneira, 0 seu
projeto de pesquisa estara mais embasado na stigapgaestara relacionada com algum
aspecto concreto da pesquisa do nucleo. A partirefiméncia dada pelas ferramentas, os
estudantes encontram de maneira concreta aspestogjwerem aprofundar das proprias
ferramentas ou fazer relacdes com outros aspeetcsu@ motivacdo pessoal, despertadas
antes do ingresso na universidade ou mesmo naglohias cursadas.

Conforme o amadurecimento dos integrantes e de pesguisas, as atividades
pedagogicas vao se transformando, sempre fruindwalelo com as necessidades concretas
do nucleo. Novas técnicas ou procedimentos vaoosaditionados se mesclando com a
didatica do processo de ensino e aprendizagem ddRUjue ainda esta se construindo e se
delineando a partir da sua praxis. Os integrante®NATRA podem iniciar sua pesquisa
pessoal: num primeiro momento, sob trilhos coneretseguros, sdo estimulados a exercer a

autodisciplina e a autonomia; depois, quando janglaram por meio das ferramentas béasicas
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uma postura e um olhar diferenciado em relagaoad@lho, comegam a contribuir e intervir
de forma natural e positiva na pesquisa. Com o ¢edp olhar diferenciado de cada
estudante sobre a ferramenta que faz aparecealmaémte a singularidade de cada um dentro
da pesquisa. Assim, por mais que as atividademsdggerminadas e as ferramentas estejam
definidas, o que é de extrema importancia paraoogsso de ensino-aprendizagem do oficio
de ator, a partir da experiéncia pessoal elas ed@dos(re)significadas dentro do trabalho; bem
como principios e associagfes entre elas vao stestmbertos. Sempre buscamos encontrar
aproximacoes e diferencas entre as ferramentasepacatrar suas especificidades eomo
cada uma acrescenta e interfere na outra.

Outra préatica que alimenta a pesquisa sdo 0s amdrios. Em momentos
propicios participamos de trocas com artistas, gutemos relacionar nossa pratica com
outras formas de ver o processo criativo, confithsamspectos os quais 0 nucleo esta
estudando. As oportunidades de intercambio surgepacteria direta e continua com grupos
como Lume Teatro e o Teatro do Instahte

Existe no NUTRA o convivio entre dois espacos asmmetempo, um comum que é 0
da pesquisa do grupo sendo balizadas pelos proeettis) regras e as ferramentas de
trabalho que séo fixas e 0 outro espaco que peramindividuo, a sua singularidade, ao seu
olhar pessoal sobre a pesquisa, estando ao mesnpo tdedicado, aberto ao novo e a
(re)significacdo do que j& parece velho. Tentamosomtrar o equilibrio entre rigor e
flexibilidade, s6 desta maneira poderemos nos desear. Estes dois espacos dialogam, as
vezes se mesclam, interfere um no outro e se tmanaMm, mas nunca deixam de existir, eles
interagem, numa retroalimentacéo didatica dentrprdoesso de ensino-aprendizagem. E um
processo dialégico onde quem ensina também apmendiee versa como diz Paulo Freire
“...Quem ensina aprende ao ensinar e quem aprasdeeo aprender” (1996, p.23).

Assim, percebo que de modo geral dentro do NUTR ¢ategrante, procedimento,
regra e ferramenta contém em si aspectos que o8 oamo um todo e aspectos que 0s
diferenciam do todo numa harmonia entre a necessigsor um lado, de integracao e, por
outro, de afirmacdo. Esta comunhdo da diferenga wom ambiente de conflito de forcas
propicias ao processo criativo que nos impulsioaatontinuidade e ao desenvolvimento da
pesquisa, redimensionando nosso campo, nos langawds olhares e desafios sobre o oficio
de ator, na continua busca e tentativa de deskwava-

" Grupo criado pela Prof Dr2 Rita de Castro. O Tedtr Instante e o NUTRA fazem parte do grupo deyisa
do CNPq Poéticas do Corpo do treinamento a Ceadapelas professoras Alice Stefania e Rita der@ast
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Exercicios Psicofisicos

Jodo Porto, Paula Sallas, UnB, 2008
Foto: Isumi Kudo

Nitiel Fernandes, Jodo Porto, Paula Sallas, Gisallehi
UnB, 2011 Foto: Ana Monteiro

Nitiel Fernandes, UnB, 2011
Foto: Ana Monteiro

Jodo Porto, Giselle Falchi, Paula Sallas, UnB, 2011
Foto: Ana Monteiro

PaulasSaiaB, 2011
Foto: Nitiel Fernandes

Prética Circense

Giselle Falchi, Jodo Porto, UnB, 2011
Foto: Ana Monteir

Jodo Porto, Paula Sallas, Giselle Falchi, UnB, 2011
Foto: Ana Monteiro

Nitiel Fernandes, Jodo Porto, UnB, 2011
Foto: Ana Monteiro
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Intervencéo teatrdla Piragua Errante

Adhemar Gongalves Iown Lambe Lambe), PaullasSégClown Xicaxaxim),
UnB, “Mostra o Clown” 2010 laboratério, UnB)@8. Foto: Jodo Porto

Livia Fernandez (clown Guismo), Paula Sallas (Clotigaxaxim), Fabio Costa (CIOWn Siricutico), Rodara do Plano Piloto, 2007.
Fotos: Jodo Porto
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CONCLUSAO

Para o processo de ensino-aprendizagem do oficatode imprescindivel encontrar o
equilibrio, principalmente dentro do ensino formatre as motivacdes e experiéncias do
educando com as disciplinas do curriculo, paraagisemacao seja construida e ndo imposta.
Esta relacdo propicia espaco para a construcdotdacmia do educando e sentido sobre o
seu fazer artistico, onde ele se faz sujeito dogsso e ndo objeto da formacéo.

A investigacdo no laboratério por meio do nucleo mksquisa € propicio a
continuidade e desenvolvimento da experiéncia. &gtaco estad um pouco mais desprendido
de algumas exigéncias imediatas como chegar a adufor rapido por meio do processo de
criacdo, ou para verificar o aprendizado por me&igotbcessos avaliativos de aquisicao de
informac&o. O espaco do laboratorio € para o dedamento da pesquisa pessoal do
educando, assim ndo estd unicamente voltado arpg&oado ator, esta se da indiretamente
como consequéncia do processo de investigacdo. edgquisa pessoal nao trabalhamos
diretamente na necessidade de preparacao, porqueahémos o caminho ou procedimento
ideal, este espaco é exatamente para a descolmattirade diretrizes escolhidas pelo grupo
de pesquisa. Desta forma, buscamos condi¢des, dimum@os e regras concretas que
consequentemente auxiliam o processo que resulpmeparacdo pessoal de cada individuo
dentro do grupo.

As referéncias servem no inicio como inspiracdenotivacdo para o trabalho, &
natural que ao iniciarmos um processo partamoslgte ja construido, de uma base. A
preocupacdo com a originalidade e a inovacdo rmiairapalha o processo de pesquisa, um
trabalho de pesquisa nédo pode estar focado na @pseocupagdo com a inovagao, mas sim
na continuidade a partir de diretrizes e caminlmtados pelos pesquisadores experientes.
A originalidade vem naturalmente com o tempo e@esttdi na pratica sob o olhar singular
de cada individuo, sob a sutil diferenca na recigjstile e relagdo no abordar os
procedimentos ja existentes. Precisamos nos apegeleger, nos primeiros passos da
pesquisa, verdades que acreditamos serem incomisstque sirvam como base concreta e a
partir delas desenvolver nossa experiéncia. Emidega pratica faz com que questionemos
aos poucos essas verdades fazendo com que enaositr@sn nossas verdades, nossa
singularidade. Esse processo acontece naturalmeo@ndo nos apropriamos do
conhecimento estudado. Desta maneira, a singutlerida grupo também é construida com o

tempo.
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Sobre a questdo da desconstrugcédo de dicotomiagheegue ndo € nem segmentar
tudo, mas também ndo achar que tudo seja homogéif&o, € que precisamos reconhecer as
fronteiras, o limiar e a diferenca no inicio doaqlizado para depois saber as rela¢cdes que
existem entre elas, lidando de forma mais coereatenteracdo e respeitando cada campo
estudado.

Entendo que o processo de ensino-aprendizageniao dé ator deve se referir mais
a palavra trabalho em vez de treinamento. O tereiwvamento tem como sinbnimo a palavra
adestramento que traz uma compreensao ndo harna@nreapeito necessario a singularidade
do ator, também faz parecer que alguém ou algoepaps. No processo de ensino-
aprendizagem o ator esta em trabalho constanteyreletse disponibiliza e se transforma
pela suas proprias acoes e esforcos. Os procedispgrgras e ferramentas sdo Uteis para
orienta-lo e fazer com que vivencie experiéncias.

Da mesma forma, ndo se pode ter uma compreensde tabalho como uma
preparacdo com um fim em si mesmo, por isto o tepréica traz um sentido mais
harménico com oficio de ator. Pratica tem um sentde continuidade e expressa a
necessidade de sempre estar em trabalho, ao @eondi@rpalavra preparacdo que da a
entender que existe uma finalidade, um tempo dkfipiara acontecer e depois disto o ator
esta pronto e ndo precisa mais se preparar. Deventesder que no oficio de ator mesmo
gue se tenha bastante experiéncia ainda é presisr eonstantemente praticando e
(re)significando sua sabedoria para manté-la Wivéeatro € a arte do presente, como atores
nao podemos pensar que estamos preparados, onéat® algo acontecido, mas algo que
acontece, se constroi no presente, por isto tem@pensar no sentido do trabalho como uma
pratica para que possamos estar constantementenaezstado psicofisico de disponibilidade
de atuacdo. Estar em trabalho, é estar praticasg]a, em sala realizando os exercicios
psicofisicos, as técnicas circenses, seja dianfgidlico com um espetaculo, contlown ou
numa intervencgdo teatral com instrumentos musi@ésta forma, praticar € uma atuacao
bem como atuar € uma pratica.

No trabalho em grupo é quase impossivel evitaroodlitos sejam eles de ordem do
trabalho ou pessoais, € até mesmo dificil sabendquales vém do trabalho ou da relacéo
entre as pessoas. O que percebo é que a forma lmanws com eles é que dira se os
conflitos serdo benéficos ou maléficos ao procdsasaca estamos preparados, percebo que o
oficio do ator € uma constante busca de estarrendizado se faz necessario e constante,
sempre estamos nos revendo, confirmando e recarfdo alguns aspectos que séo

conscientes e descobrindo outros que ainda naansabeomo se dao no trabalho. Desta
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forma, os conflitos fazem parte do processo cwatie trabalho, em alguns momentos eles
s&o responsaveis pela parte cadtica que renovavidlaléa relacio do grupo. E no equilibrio
das forcas que o desenvolvimento acontece, assiajo£omo naturais, devemos lidar com
eles da mesma forma que tentamos lidar com as @mosénti-los, ndo nega-los, mas,
sabendo que passam e que podem se transformartiadaarcoragem em continuar se
colocando em estado de trabalho. Assim, ndo deveonta decisdes extremas a partir deles,
devemos considera-los parte do processo de engiragizagem, quando isto acontece todos
gue estado envolvidos crescem de alguma maneirleS@parecem no decorrer do processo é
porque tem algum sentido, ele deve orbitar atésgutransforme naturalmente pela propria
continuidade da pratica.

Uma pedagogia de ensino-aprendizagem do oficiaalejaando € muito flexivel néo
permite a criacdo e existéncia de parametros cscgele norteiem o trabalho, ndo constroi
desafios a serem transpostos, bem como uma pedagoitgxivel ndo possibilita a
transformacao, cristaliza-se e morre do ponto de&wlo desenvolvimento. Assim, tanto o
aprendiz quanto o professor precisa saber dosagaldo com as necessidades do momento
estas duas forcas, para fazer caminhar o procPesta forma, nota-se que nao existe uma
pedagogia Unica, definida e cristalizada se tratashe ensino-aprendizagem; o que ha sao
principios em comuns que orientam, é uma pedagagianovimento porque esta lidando
com a vida. Percebo que se colocdssemos em prétaapor cento do conhecimento escrito,
0 estar no mundo seria mais agradavel e boa pastdarreiras ja teria sido ultrapassada.
Precisamos de pratica. Os conceitos sao tentatevagynificar a experiéncia em si em forma
de escrita, eles sdo importantes para auxiliarrnooggso, mas eles ndo sdo o conhecimento
em si, devemos aborda-los como uma praxis e namap®mo leitura.

A autonomia ndo € dada, nem conquistada porqueé nén troféu que se alcanca, mas
se constréi na praxis e com o tempo, bem comogalsindade, originalidade e inovacéo nao
nascem a partir do nada, mas da apropriagéo dgoaiticontinuidade agora da pesquisa do
NUTRA é desenvolver o que encontrou a partir dosgtimentos modelos, sinto que agora
podemos nos aprofundar com mais propriedade em dasa pesquisas pessoais para
desenvolver a pratica pessoal que depois de crmm®@meca a se delinear melhor. Leva um
tempo até se conseguir formar um grupo de fatocaag®™NUTRA tem uma equipe de trabalho
mais coesa e dedicada a pesquisa. Esta rela¢abiltassutros passos, como desenvolver o
trabalho de modo profissional apés a formacédo aw@mdé se firmando como ndcleo de
pesquisa do oficio de ator, tendo como base acpré&tia reflexdo, se tornando possivel

também a sistematizacdo e continuidade desta praxia possivel pds-graduacao.
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