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RESUMO

O texto descreve a conducdo de aulas de teatro em relacdo a principios filoséficos e
teatrais, os quais podem permear o professor no processo de conduc¢io e planejamento
das aulas, além de serem conduzidos intensamente com os alunos dentro da aula. A
partir dos trabalhos em grupo de pesquisa que articula principios, filosofias e praticas
origindrios dos escritos de Gilles Deleuze, Félix Guattari e Jerzy Grotowski, conduzido
pelo professor André Luiz Lopes Magela semanalmente no grupo “GDE - Grotowski
Deleuze Educacio”, este texto articula referéncias tedricas e a pratica de conduzir
aulas de teatro. O objetivo é refletir sobre o que pode justificar uma aula de teatro, os
possiveis contetdos e metodologias trabalhados. Em andlise estard a experiéncia
conduzida no CAIS, Centro de Atencao Integral de Santa Cruz de Minas, em Minas
Gerais, entre abril e Julho de 2018.

PALAVRAS-CHAVE: pensamento corporal, imagem e corpo, imaginario, estética do
Intensivo

RESUMEN

El texto describe las clases de teatro en relacién con los principios filoséficos y
teatrales, que pueden ayudar al maestro en su proceso de planificacién de clases,
ademéas de ser conducido intensamente con los estudiantes dentro de la clase.
Inspirado en el grupo de investigacién, que articula principios, filosofias y practicas
originales de los escritos de Gilles Deleuze, Félix Guattari y Jerzy Grotowski, y dirigido
por el profesor André Luiz Lopes Magela semanalmente en el grupo "GDE- Educacién
de Grotowski Deleuze ", este texto articula referencias tedricas y el proceso de la
practica de las clases del teatro. El objetivo principal es la investigaciéon sobre lo que
puede justificar una clase de teatro, los posibles contenidos y metodologias trabajadas.
En el andlisis se realizaré la experiencia realizada en el CAIS, centro de ATENCAO
integral de Santa Cruz de minas, em Minas Gerais, entre abril y julio de 2018.

1 Ator, diretor e pedagogo teatral. Bacharel e licenciado em Teatro pela Universidade federal de Sdo
Jodo del-Rei. gabrieljcarneiro@outlook.com. Orientador: André Luiz Lopes Magela. Bolsa UFSJ-PIDAC-
Artes-Af.
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PALABRAS CLAVE: pensamiento con cuerpo, imagen y cuerpo, imaginario, estética
del intensivo

ABSTRACT

The text describes the theatre classes in relation with philosophical and theatrical
principles, which can help the teacher in his planning process of classes, besides being
conducted intensely with the students within the class. Inspired at the research group,
that articulates beginnings, philosophies and practices original from the written ones
of Gilles Deleuze, Félix Guattari and Jerzy Grotowski, and conducted by the Professor
André Luiz Lopes Magela weekly in the group “GDE - Grotowski Deleuze Education”,
this text articulates theoretical references and the practice process of theatre classes.
The main objective is to research about what can justify a theatre class, the possible
contents and methodologies worked. In analysis there will be the conducted experience
at the CAIS, Centro de Atencdo Integral de Santa Cruz de Minas, em Minas Gerais,
between April and July of 2018.

KEYWORDS: thought with body, image and body, imaginary, esthetics of the
Intensive

* % %

A AULA DE TEATRO ENTRE PRINCIiPIOS E PRATICAS

Neste texto articulo referéncias tedricas com a pratica docente, de forma a
refletir sobre as aulas de teatro que conduzi no CAIS, Centro de Atencao Integral de
Santa Cruz de Minas, em Minas Gerais, entre abril e Julho de 2018. A partir dos
trabalhos em grupo de pesquisa que articula principios, filosofias e praticas presentes
nos escritos de Gilles Deleuze, Félix Guattari e Jerzy Grotowski, conduzido pelo
professor do curso de Teatro da UFSJ André Luiz Lopes Magela semanalmente com
exercicios teatrais especificos no grupo “GDE - Grotowski Deleuze Educacao”. Em
minhas aulas de teatro, me propus o desafio de néo traduzir de forma simples ou
transportar diretamente os exercicios realizados no GDE para a aula com pré-
adolescentes. Foquei meus esforcos em pensar como os principios de “educacao
teatral”, termo defendido por Magela como “preparar, propor e conduzir experiéncias
que ampliem a disposicao do educando de estar ativo em dimensoes teatrais” (2017a,
p.28) e esmiucados no grupo GDE, podem ser, estimulados e conduzidos pela docéncia.
Além de perceber como esses principios permeiam os exercicios, objetivel incorpora-los
ao planejar e executar as aulas. Escolherei algumas atividades mais significativas

para tracar comentarios em relacdo aos conceitos e buscarei refletir sobre minha
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experiéncia na condugao de aulas, fracassos, sucessos e tentativas de conducao de

exerciclos.

O Centro de Aprendizagem Integral de Santa Cruz de Minas, CAIS, foi
maugurado no dia 12 de Julho de 2014. Segundo informacoes disponiveis no site da
prefeitura da cidade?, trata-se de um espacgo que tem por finalidade proporcionar
oportunidades de crescimento e desenvolvimento cognitivo, afetivo, motor, artistico e
cultural, de forma a contribuir com a vida em sociedade. O objetivo da prefeitura é
oferecer aos estudantes atendimento em tempo integral e o acesso a atividades
diversificadas e favorecer o desenvolvimento de habilidades e competéncias com as
quals as criancas e jovens se ldentifiquem como sujeitos historicos, criativos e

empreendedores.

Nao pretendo com esta proposta instrumentalizar a aula de teatro, e usa-la
para que, por meio dela, se transmitam conteidos especificos de outros campos do
conhecimento. Por exemplo: aulas de teatro para ensinar ciéncias nao é uma intencao
neste trabalho. Alinhado ao que defende Magela (2017a, p.31 e 2017b, p.48), nao
almejo chegar a objetivos outros que nio aqueles os quais considero caracteristicos e
constitutivos da aula de teatro. Estes objetivos sdo os principios filoséficos que elenco
ao longo do texto. No presente artigo trarei uma breve leitura desses principios em
relacdo ao método como tentei adequa-los ao meu planejamento de aulas. Por meio da
pratica no GDE e de uma série de leituras e estudos teéricos de algumas obras de
Gilles Deleuze, Tatiana Mota Lima, André Magela e Jerzy Grotowski, irei elencar
esses principios em negrito ao correr do texto e tentar perceber como eles podem
funcionar (e ser trabalhados) nas atividades que compuseram minhas aulas de teatro.
Autores como John Dewey, David Lapoujade, Virginia Kastrup e Cintia Vieira da
Silva sao citados, como forma de expandir e sustentar a compreensdao de alguns
conceitos. Objetivando melhor compreender como os principios teatrais/filosoficos
sobre os quais escrevo podem se relacionar com as fontes tedricas de Deleuze e

Grotowski, identifico e me alterno entre dois eixos de principios norteadores para uma

2 Disponivel em: < http://www.santacruzdeminas.mg.gov.br/?Meio= mostranoticia&INT_NOT=
3821#inicio_noticia>. Acesso em: 07/05/2018.
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aula de teatro: aqueles principios que se dirigem aos alunos e que o professor
desenvolve em aula por meio de exercicios, e o eixo de principios filoséficos dirigidos ao

proprio professor de teatro.

A seguir elenco uma série de questées e inquietagdes pessoais, que visam nao
s6 justificar, mas permear as intencées filoséficas e metodoldgicas desta proposta. Sao
elas: Quais os conteudos trabalhados em uma aula de teatro? Além da via da
conscientizagao critica direta sobre as questoes sociais (nao defendo seu descarte, mas
nao é o foco deste trabalho), como o teatro pode contribuir para que a vida do
aluno seja mais potente, no sentido dele perceber o mundo e responder de forma
nao timida, ou nao submissa, sendo capaz de repensar como lidar com as
demandas e desafios da vida? (a relacdo com o outro é um parametro nesse
contexto) Como o professor propée em sua aula um trabalho que coloque o aluno em
relacao com a presenca completa dos outros? (esse aspecto anterior é um ponto
politico da proposta) Como os exercicios sao conduzidos, sejam eles escolhidos pelo
professor ou acordados juntos com os alunos, de forma a manter o engajamento,
trabalhar a interacao com o outro de forma atenta e para “aquilo que” surge
da interacao entre ambos? Como trabalhar a diminui¢cao ou retirada do lugar
mental, verbal, e reflexivo sobre o fazer e estabelecer um espaco de fazer
centrado no presente e um pensamento que se dé por meio da experiéncia
corporal (pensar com o corpo)? Como incentivar que o aluno amplie a atencao
e escuta de si, do outro e do espaco? Como por meio de exercicios e praticas
teatrais, posso propor a suspensao dos modos de estar no mundo, visando ao
aluno experimentar outras possibilidades de ser e agir? Como conduzir um
trabalho em que um aspecto politico se da na inconstancia da lideranca ou sua
inexisténcia ou em que ela seja desafiada? Como o professor pode trabalhar os
questionamentos anteriores de forma a conduzir a aula sendo claro nos
comandos e aberto a possibilidades de alteragcao por recusa dos alunos ou por
acréscimos dos interesses deles? Por ultimo, talvez venha a ser a questdo mais ampla e

desafiadora que constato ser possivel uma intervencio pontual. Como “lidar com” os
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julgamentos precipitados que o entulho midiatico impoe ao imaginario dos

alunos?

A partir da questdo do imaginario apresento o que Lehman (2013, p. 250)
escreve ao apontar que o teatro ensina por meio da forma, ndo s6 pela mera
conscientiza¢do da opressdo, mas por meio da percepc¢do ao “[...] produzir situacoes
Iidicas em que a afetividade seja liberada” (LEHMAN, 2008, p.426) e busco por meio
de minha aula envolver as questdoes: Como lidar com situacoes de pobreza
imagética (baixa diversidade), causadas por desinteresse em ler ou por
modos de leitura impostos pelas grandes midias, ou auséncia de contato com
expressoes artisticas nao facilmente disseminadas nos meios de comunicacao
de massa ou por heranca do conservadorismo familiar? Como o professor, por
meio de sua pratica, pode movimentar o imaginario dos alunos liberando a
afetividade e propondo ac¢bées que adicionem prazer em fazer o jogo? Por meio de
vocabulario alusivo a imagens do mundo ou da natureza? E instrui-lo a fazer com o
corpo um objeto ou forma especifica, mas de acordo com a propria compreensao de
como se faz? B instigar que criem estorias coletivas sem se incomodarem por estas
serem “sem pé nem cabeca”, por exemplo? 1D instigar a imaginacao do aluno por meio
de imagens corporais ou objetos ficticios na sala? E instigar os gostos artisticos dos
alunos, tomados assim como um campo de disputa a ser conquistado? Apresentar uma
musica a qual ele ndo conhece? E instigar o contato corporal de um jeito nunca feito

antes? Sao possibilidades.

Considero que estimulos para o imaginario tém a intencdo de auxiliar que o
aluno saia de si e dos seus julgamentos pessoais precipitados, portanto a proposta é
expansao das possibilidades de contato com o outro. Como o professor lida de
forma teatral, ou seja, trabalhando com o manancial de elementos teatrais (tempo,
espaco, forma, precisao, relacao com o outro, criacao e recriacao de regras e
formas de ser e viver) e com as imagens propostas pelos alunos a partir de situacoes
de jogo? Essa ultima questdao — do imaginario - traz uma ética de trabalho que lida com
aquilo que o aluno tem e nio somente visa impor o ponto de vista do professor,

manifesto no plano de aula. Por mais que sejam muitas as problematizagoes
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levantadas, neste texto nao intento exaurir todas, mas relacionar algumas delas com a

experiéncia docente no CAIS.

O PROFESSOR DE TEATRO NO CAIS

Nesse momento intento pensar um lugar e papel do professor de teatro, a
partir de minhas experiéncias nas aulas de teatro. A intenc¢ido nessa digressdo é
comentar os principios filosoéficos presentes em escritos de Virginia Kastrup e
direcionados ndo ao aluno, mas sim a figura do professor. Assim, inspiro-me no que

Virginia Kastrup escreve sobre o professor em aula:

O professor é um atrator, embora o atrator ndo seja necessariamente um professor. O atrator é
uma funcdo: define-se por seu poder de atrair, de arrastar consigo. Um companheiro pode
desempenhar esta funcio, ou a prépria matéria para os autodidatas. No caso de haver um
professor, ele atrai para a matéria, e ndo para um saber pronto. Ele é alguém que exerce a
funcdo de conduzir o processo, a expedi¢do a um mundo desconhecido, de fazer acontecer o
contato, de possibilitar a intimidade, de acompanhar, e mesmo de arrastar consigo, de puxar.
Nao para junto de si, mas para junto da matéria, para o devir da matéria, seguindo,
acompanhando sua fluidez. Cada agenciamento professor-aluno é um ponto de bifurcacao, de
proliferacio de possiveis, de multiplicacido de fontes, de ramificacdo. Cada agenciamento abre a
possibilidade da continuidade da propagacdo. Contudo, ha um ponto de bifurcacio, de
indeterminacdo, e o resultado ndo é garantido. Por isto ndo ha programa ou método de
trabalho para a aprendizagem inventiva. Mas hé, seguramente, uma politica pedagbgica a ser
praticada. A politica da invenc¢do consiste numa relacdo com o saber que nio é de acumular e
consumir solugdes, mas de experimentar e compartilhar problematizacées, e a adogdo da arte
como ponto de vista faz parte desta politica. (KASTRUP, 2001, p.26)

Neste texto assumo como pressuposto o que Kastrup defende como o lugar de
trabalho de um professor: conducgcao de processos, levar ao desconhecido, fazer
acontecer o contato, possibilitar a intimidade, fazer fluir os possiveis,
experimentar e compartilhar problematizacoes. Portanto, para mim, o
professor de teatro é atrator; é companheiro que faz junto e conduz o processo;
leva a aula ao desconhecido envolvendo o imaginario do aluno; faz acontecer o
contato entre os alunos; estabelece o setting? de trabalho; nao transmite contetidos,
mas sim amplia a capacidade dos alunos se relacionarem com uma dimensao
epistemologica especifica - o que sao os conteudos de maneira intensiva; é

agenciador das relacoes instantaneas e efémeras criadas pelos alunos; ndo se preocupa

3 0 espago ideal de trabalho do professor, onde os alunos estido engajados no fazer. Onde ndo querem
cumprir nada além das tarefas estabelecidas pelo condutor e em relagdo com o restante do grupo.
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com resultados garantidos, mas com as relagbes criadas; por fim o professor de
teatro é compartilhador de problemas, de indagacoes com as quais os alunos se

confrontam, produzindo respostas corporais e estas, dadas em contato com os parceiros

de trabalho.

O EXERCICIO: TRAJETORIA EM DIAGONAL é exemplo interessante onde o
lugar do professor se aproxima ao que defendo acima. A atividade é composta por dois
grupos, um no palco e outro observando. Uma fila com um grupo ao fundo. Uma
diagonal imaginaria como caminho e um de cada vez passa pelo caminho e inventa um
passar por obstaculo imaginario. Os obstaculos vao se acumulando até que todos
tenham passado. O condutor pode pedir que os obstaculos sejam acumulados ou sejam
retirados e também participar da atividade. Este exercicio demanda do professor a
habilidade de conducao do processo, de incitar os alunos a experienciarem outras
possibilidades de ser e existir no mundo, de inventar o invisivel e lidar com ele como se
“la” estivesse, onde o engajamento, as regras propostas e as relagoes dos alunos com as
regras podem gerar momentos interessantes, em termos de perceber relagées criadas
ou inventar novas relacoes e pontos de vista. Essa atividade é também oportunidade
para que o condutor traga trilha sonora que seja fora do cotidiano dos alunos, algo que

os desafie, musicas que nido conhecam, sons que ampliem gostos e ritmos.

Tatiana Mota Lima cita Eugénio Barba quando este comenta o trabalho com
Jerzy Grotowski “o diretor [...] deveria propor uma terminologia frequentemente
alusiva, vaga, imprecisa, mas sugestiva, colorida de palavras, frases capazes de atingir
a fantasia do ator e suscitar modelos espontaneos de acdo” (LIMA, 2012, p.118). Neste
ponto aproveito o relato sobre a pratica de Grotowski para minha funcio em aula, pois
além de observar o eixo de principios filoséficos do condutor da aula, se faz necessario
que os comandos/regras dos exercicios devem ser claros, objetivos, mas o condutor é
também responsavel por observar aquilo que vai se construindo durante o fazer e que
permita aos alunos sairem do conforto e do conhecido. Por exemplo, informar aos
alunos a regra do jogo pela via do “nao pode isso e isso” para que a partir do que nao se

pode fazer, o aluno explore outros milhares de possibilidades “de sim” que o exercicio
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contém. Cabe ao aluno, obedecendo a regra do jogo, descobrir formas possiveis de lidar

com o problema que o exercicio traz.

Nesse sentido, o professor incentiva prazer em realizar a tarefa, como um dos
elementos facilitadores do engajamento corporal do aluno, mesmo nao sendo um fim
em si. Entendo o conceito “corpo” ndo como tendo, mas como sendo a memoria de si,
incluindo influéncias da formacido e meio que o cerca. Associando ao que escreveu

Grotowski:

O “corpo-memoéria”’. Pensa-se que a memoéria seja algo de independente do corpo. Na verdade,
a0 menos para os atores, é um pouco diferente. O corpo ndo tem memoria, ele € memoria. O que
devem fazer é desbloquear o “corpo-memoéria”. Se comecam a usar detalhes precisos nos
exercicios “plasticos” e ddo o comando a vocés: agora devo mudar o ritmo, agora devo mudar a
sequéncia dos detalhes etc., ndo liberardo o corpo memoria. Justamente por que é um
comando. Portanto é a mente que age. Mas se vocés mantém os detalhes precisos e deixam que
o corpo determine os diferentes ritmos, mudando continuamente o ritmo, mudando a ordem,
quase como pegando os detalhes do ar, entdo quem da os comandos? Ndo é a mente nem
acontece por acaso, 1sso estd em relacdo com a nossa vida. Ndo sabemos nem mesmo como
acontece, mas é o “corpo-memoria”, ou mesmo o “corpo-vida”, por que vai além da memoria. O
“corpo-vida” ou “corpo-memoéria”’ determina o que fazer em relacdo a certas experiéncias de
nossa vida. (GROTOWSKI, 2007, p.173)

Transpondo o que escreveu Grotowski para o lugar da licenciatura em
Teatro, aponto algo importante: a problematica da regra. Acredito ser a regra
necessaria enquanto parametro para limitar o que nao é para ser feito, mas a partir
dessa limitacdo ha um campo enorme de possibilidades que o aluno pode explorar. A
regra é racional e possibilita o canal por meio do qual o jogo funciona. Seguindo o
canal, o corpo pode até se esquecer dela (tomando-a como pressuposto) e se liberar
para explorar diferentes ritmos, e inventando possibilidades de realizacdo do jogo.
Esse ponto é importante por que é uma das inteligéncias que a aula de teatro pretende
favorecer. Se no futuro a regra se torna ultrapassada e de facil resolugdo, nesse ponto
sim, é possivel modificar a regra de forma a reforcar o engajamento. O professor como
facilitador/condutor no processo é o responsavel por manter o jogo de pé, observar
regras e engajamentos, estimular no aluno outras possibilidades de tentativas de
resolucao. Percebo que minha abordagem pode ser normatizadora, por se basear em
regramentos e informacoes dadas pelo professor, mas a intencdo é oferecer suporte

basico para o aluno fazer descobertas por si. Procurei propor durante as aulas todas as
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atividades com regras claras, diretas e objetivas. Em especial cito o EXERCICIO:
CORRIDA LENTA, por ter além de uma regra incomum — vence quem chega por
ualtimo — a inconstancia da regra, pois conduzi a atividade deixando claro aos alunos
que a regra poderia mudar a qualquer momento. Isso significa que o condutor
permanece a frente podendo dizer que vence quem chega por dltimo, ou vence quem
chega por penultimo ou antepenultimo. As regras inconstantes e passivels de
modificacdo eram fator engajador e mobilizador da intensificacdo da atencéo

direcionada, o que foi claramente perceptivel no engajamento dos alunos.

No capitulo Farsa-Misterium do livro “O Teatro laboratério de dJerzy
Grotowski 1959-1969” Grotowski (2007, p.40) comenta sobre a esséncia do teatro, o
que o define como expressio artistica unica o “fator unico que decide o fato de algo ser
teatral” (Idem), o elemento que “ndo poderia ser retomado por qualquer outro género
artistico” e que seria o nucleo da teatralidade. Para Grotowski o nicleo da teatralidade
como arte poderia ser o substituto laico do ritual religioso aquilo que “seja capaz — de
modo laico — de satisfazer certos excessos da imaginac¢ao e da inquietude desfrutados
nos rituais religiosos” (Idem). O teatro teria a especificidade de deter o privilégio da
“ritualidade”, permanecendo um ato coletivo em que o espectador poderia participar.
Nesse contexto o teatro permanece como um ato coletivo sem a distingao entre atores e
espectadores, participantes principais ou secundarios. A retomada do lugar do teatro
como ritual, uma espécie de jogo, foi um dos principais objetivos da pratica do diretor-
pedagogo polonés. A funcdo de brincadeira do teatro de Grotowski é associado o que
chama de “[..] um infantilismo consciente, da criancice, da brincadeira com a
convencionalidade” (2007, p.43). Na brincadeira o participante recebe “certas
premissas” (que entendo como sendo as regras) e em sua imaginac¢io constréi o lugar
da acao, o andamento, as associacoes e sua coparticipacdo. Para ele a imaginacao
trabalha fingindo, nao se levando a sério como no contexto ritual, e segundo as regras
da brincadeira coletiva, revive associacoes e 1magens infantis e busca a

heterogeneidade, o avesso, o inesperado.

Em minha pratica em aula considero presente esse aspecto de brincadeira que

Grotowski descreve em suas praticas. A imaginacgao dos alunos que pretendi estimular
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envolvia que eu lhes passasse regras e estimulos aos imaginarios deles e pudesse
receber de volta respostas corporais, reagoes a objetos invisiveis, ressignificacao de
objetos reais em usos nao cotidianos, criacdo individual ou coletiva com o corpo de
formas de algo (triangulos, circulos, arvores, florestas, passaros, pessoas etc..) do
mundo exterior as aulas. As respostas surgiam de acordo com as relacoes deles com os
estimulos. Com o cuidado em nao alimentar estereétipos ou principios midiaticos que
surgem como resposta (o que nao significa que consegui sempre fugir deles), mas me
guiar pelo trabalho intensivo com os principios teatrais que tenho elencado. Em
exercicios que envolvem a observacdo do outro e mudanga ou a imitagao de
movimentos dos colegas, surgem frequentemente acoes e gestos cotidianos. Acredito
que nao cabe ao professor censurar o que surge, mas sim zelar para que os alunos se

relacionem com respeito e colaborem para sustentar o jogo.

De forma a refletir melhor sobre o caminho para esse trabalho retomo o que
escreveu Grotowski sobre a brincadeira, pois pretendo com a aula de teatro fomentar
no aluno a atitude imaginativa, disputar o seu imaginario, abrir espaco para
“algo outro” que nao seja cotidianamente obtido, como estruturado no
EXERCICIO: HOMENAGEM A MAGRITTE (BOAL, 2007, p.216) onde sem falas um
objeto simples é utilizado como se fosse outras coisas ou tivesse outras funcdes. Desta
forma ele vai lidar com o mundo de novas maneiras ou enfrentar as relacoes
presentes no mundo de outras formas. A atitude imaginativa a ser despertada
no aluno é vista neste trabalho como fomentadora da experiéncia existencial, das
emocoes, do querer do aluno e das conexoes que temos com o mundo e a
natureza. O EXERCICIO: EU SOU é interessante por envolver o tema que o CAIS
definiu para todas as disciplinas durante o ano de 2018. Reciclagem e sustentabilidade
foi o tema que por meio deste exercicio trabalhamos instigando a imaginacao e criando
uma estoria coletiva, com formas corporais, precisao nos movimentos, e onde os alunos
assumiam figuras como passaros, arvores e lenhadores. Esse ponto de instigar a
imaginac¢ao individual foi recorrentemente trabalhado durante esta proposta,

envolvendo especialmente a resposta corporal espontanea, a criacdo individual e
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coletiva embasadas na improvisacao e ndo imitacao direta de uma referéncia do real

(temas, assuntos ou motivos sociais, em foto, video, musica etc.).

O lidar com o risco e respeito as regras do jogo por onde os canais de
acao se configuram no EXERCICIO: BATATINHA 1,2,3 por meio da lidar com a
presenca de um juiz, da perda e da vitéria. Essa abordagem se dirige, portanto, ao
individuo, ndo quanto as tematicas ou questoes sociais de forma mais direta, mas sim,
em esfera menor, o micro, ao ser e sua relacdo com a vida e o cotidiano (MAGELA,
2017a, p.29). Na perspectiva desta proposta, o educador teatral trabalha com a
capacidade de o individuo lidar com aquilo que a vida tem de teatral em uma
perspectiva de que a vida é composta de relacoes e afetos bons e maus (o que rejeita o
“bem” e “mal”’) como Deleuze (2002, p.28) analisa no livro “Espinosa — Filosofia
Pratica” e David Lapoujade (2002. p.08) em “O Corpo que nao aguenta mais”’. Assim, o
professor de teatro busca se atentar para as condi¢ées materiais, espaciais fisicas,
humanas, intelectuais, intencoes filosoficas etc., que definem sua aula, e para com elas
oferecer possibilidades para que algo teatral — a relacao - aconteca e va se construindo
(MAGELA, 2017a, p.35). Entendo assim, que a escuta do processo a resposta a
ele sao tarefas essenciais do educador teatral. Cabendo a ele refletir sobre o
que o seu fazer esta mobilizando e pensar uma abordagem metodolégica
especifica que engaje as pessoas. Se o fazer, se a aula, o jogo, a regra nao mobiliza
mais, estamos mortos, o trabalho morre. Fica mecanico, desinteressante. Deduzimos
logo o que vai acontecer. Portanto, nessa abordagem, o objetivo também é "uma maior
ativacao da cognicao teatral e a potencializacdo da vivéncia estética teatral do aluno

em sua vida cotidiana” (MAGELA, 2017b, p.49).

O QUE ENSINAR COM A AULA DE TEATRQO?

A intencdo dessa escolha de relatar trechos da experiéncia em sala nao visa
elaborar féormulas ou estratégias prévias para se conduzir uma aula de teatro, mas sim
permitir a reflexdo critica sobre conducdo de processos criativos em teatro. Cada
atividade inserida no planejamento de aulas visou o trabalho intensivo de alguns dos

principios que descrevo neste texto. O termo “intensivo” é neste texto inspirado na
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filosofia de Gilles Deleuze, o qual “concebe a esséncia singular, espinosana em termos
intensivos” (SILVA, 2010, p.37). Segundo Silva e de acordo com a terminologia

espinosana:

[...] enxergariamos os corpos como conjuntos de partes exteriores umas as outras, unidas entre
si segundo uma determinada relagdo caracteristica. Sabemos, contudo, que estas duas
dimensées ndo esgotam a concep¢io espinosana da individualidade. Além das partes extensas
e das relacées de movimento e de repouso entre elas, os individuos sdo igualmente expressoes
de uma esséncia singular. Se quisermos, portanto, estudar inteiramente a Natureza a partir
dos individuos que a compdem, retomando um sentido mais antigo de Fisica, ndo podemos
negligenciar tais esséncias singulares. Ora, Deleuze compreende esta dimensdo da
individualidade em func¢ido de uma teoria do intensivo na qual mobiliza filésofos como Duns
Scoto e Kant. Os corpos sdo partes extensivas ou extrinsecas do atributo da extensao, ao passo
que as esséncias singulares sio partes intensivas ou intrinsecas de todos os atributos da
substancia. (SILVA, 2010, p.38)

Silva realiza a reflexdo sobre a concepcao espinosana da individualidade com a
intencao de esclarecer como Deleuze chegou a compreender a esséncia singular como
intensidade ou quantidade intensiva, também a caracterizando como grau de poténcia.
As intensidades seriam segundo Silva as unidades minimas da diferenciacio no que se
refere aos processos de individuacdo (produc¢do na natureza), e quanto a criacao
artistica (Idem). Deleuze interpreta a nocdo de intensidade visando mostrar que “as
esséncias singulares sao realidades fisicas, sendo, portanto, dotadas de existéncia”
(SILVA, 2010, p.39). A existéncia atual das esséncias derivaria de Deus como causa e
nessa medida se convém entre si ou se compoem. As partes intensivas poderiam ser
entendidas como graus de poténcia ou de intensidade em que um atributo se divide
modalmente. Quanto ao conceito de intensidade, Silva comenta que toda intensidade é

diferencial:

[..]a intensidade constitui a condi¢do do aparecimento de qualquer fenémeno, isso significa que
s6 percebemos as qualidades e quantidades extensivas porque, sob elas, podemos antecipar as
diferencas de intensidade, os graus ou quantidades intensivas das qualidades (SILVA, 2010, p.
44)

A associagao do termo intensidade com o termo de diferenca e gradacgao é nesse
sentido uma relacido proposta por Deleuze. Portanto para Silva e segundo Deleuze a

intensidade seria diferenca de potencial ou disparidade, sendo possiveis paralelos com
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a energética no campo da fisica. Essa associacdo com a fisica se da também pela
dificuldade em se pensar uma qualidade intensiva, pois “[..] na experiéncia a
intensidade apareceria sempre sob as qualidades e desdobrada na extensdo.” (Idem). A
dificuldade em perceber a intensidade, de pensar sobre ela, ocorre pelo seu
desdobramento que anula as diferencas. Esse desdobramento é chamado por Deleuze
de “estética das intensidades” e corresponde a um movimento de atualizacao das
ideias. Colaborando com Guattari essas questoes de Deleuze inspiradas no

espinosismo contribuem para uma teoria sobre a individualidade:

elaborada em colaboracio com Guattari, que fornece as bases para uma teoria da arte
concomitante que compreende a producdo artistica como producdo de intensidades, de
diferencas atuantes na sensacio (o que Deleuze e Guattari chamam de afectos e perceptos).
(SILVA, 2010, p.49)

Neste ponto retorno as aulas de teatro, pois “Producdao de intensidades, de
diferencas atuantes na sensacao’ é uma definicdo que justificou e orientou o
planejamento e conducao das minhas aulas. Nesse sentido me alinho aos objetivos de
uma “estética do intensivo”’, que Silva comenta como envolvente da capacidade de
produ¢do humana, exprimindo novas maneiras de pensar, de sentir, de perceber -
portanto uma estética de aulas de teatro ampliadoras da capacidade humana de se
afetar. Uma estética que reune em si dois sentidos: o das condic¢ées transcendentais (e
genéticas) da sensibilidade e o dos “juizos a respeito do que lhe apraz ou transtorna,

juizos que exprimiriam afectos” (SILVA, 2010, p.51). Essa unificacao da estética:

[..] seria possivel porque as intensidades sdo aquilo que se antecipa a propria percepgao e,
portanto a engendra — elas sdo (0o que se nos antepde e configura para ndés qualidades que
circunscrevem objetos ou objetificacées — além de ser também o que é produzido pelas obras de
arte). As artes, como um dos modos do pensar, atacam-nos com problemas sensiveis,
suscitando, fazendo nascer novas formas de perceber e de sentir. (SILVA, 2010, p.51)

Nesta perspectiva de produzir algo de carater intensivamente estético e
ampliar a capacidade dos sujeitos de se afetar, de sentir e de perceber, planejel um
ciclo de aulas onde foi concebida a juncao dos jogos de forma a mesclar em cada
encontro atividades que trabalhem uma atencdo e memoéria mais racionais, com
atividades que envolvam mais diretamente o pensamento por meio do corpo, onde o

aluno é estimulado a sair de si, a entrar em contato com o outro, a sair de ou diminuir
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sua modalidade racional de pensar. O encerramento de cada encontro seria o momento

em que a cena seria de alguma forma atingida.

Um objetivo foi estabelecer relagoes por meio de tarefas concretas. Para
tal, eu propus atividades em que a relacao com os parceiros se desse corporalmente por
meio de objetos reais, como bolinhas, cabos ou objetos imaginarios e tarefas com
engajamento corporal que estabeleciam o contato com os outros de alguma forma.
Como exemplo deste principio presente em minhas aulas de teatro, eu destaco o
EXERCICIO: NOME COM MOVIMENTOS demanda que o aluno diga seu nome e faga
simultaneamente um movimento e contém um carater de primeira apresentacio
simples dos alunos em sala de aula ao mesmo tempo em que os colegas o observam e
posteriormente retomam os movimentos anteriores. E também um exercicio que
demanda memoria e capacidade de observagao. As regras nos exercicios citados
sao estratégias que usel para que os alunos se atentem para as presencas dos colegas,
e para que a partir das regras e dinamicas dos jogos, os alunos alcancem outros

lugares e tenham prazer no “pensar-fazendo”.

Quando escrevo “pensar-fazendo” me refiro a um “pensar com o corpo” ou “o
fazer como pensamento”, conceitos alinhados ao que André Magela (2017a, p.25)
defende como fazer teatral, como pensamento corporal, percepcdao do corpo como
significativo, expressivo e capaz de alterar a sua volta as pessoas e o espaco teatral na
vida cotidiana. Defender um “pensamento com o corpo” pressupde que me apole em
uma proposta filoséfica que propoe a nio separacdo entre corpo e espirito e muito
menos a superioridade de um sobre o outro e vice-versa. Assim chego ao que Gilles
Deleuze descreve em seu livro “Espinosa - Filosofia Pratica” (2002) sobre a obra de
Espinosa. O conceito de paralelismo “recusa toda eminéncia de um sobre o outro”
(DELEUZE, 2002 p.24) entendendo que “o que é acdo na alma ¢é também
necessariamente acao no corpo, o que ¢ paixao no corpo € por sua vez paixao na alma”
(Idem). Eu busquei diversos exercicios que envolvem alguma medida tal pensamento.
Como exemplo: 0 EXERCICIO: CAMINHADA CONGELADA se apoia em uma estéria
de um “abominavel homem das neves” que congela suas vitimas quando tocadas em

uma caminhada lenta pela sala. A atividade envolve além de um forte componente de
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imaginacao e um fazer teatral onde o corpo nao racionaliza antes ou reflete sobre, ele
faz, estda na mesma condi¢io dos outros, o corpo faz o que é necessario para se manter
congelado. Ele pode ser estatua, pode estar em qualquer posi¢ao, pode simplesmente
ser ou fazer. Ao final da atividade é inevitavel que todos estejam “congelados” no
espaco. Por que néo pedir que eles mantenham fielmente as posi¢ées congeladas para
que alguém possa ir passando de uma a um inventando estorias e narrativas sobre as
imagens que esta vendo? Dessa forma a aula de teatro pode ganhar “status de museu”.
Uma exposicao de arte se estabelece por tempo indeterminado e instiga a imaginacao e

0 prazer na cria¢ao conjunta.

A experiéncia corporal que entende corpo e mente como um s6 é no presente
texto um pressuposto. Deleuze comenta que, segundo Espinosa, tomar o corpo como
modelo é mostrar que o corpo ultrapassa todo o conhecimento que temos dele e o
pensamento também ultrapassa a consciéncia que temos dele. Sobre o conhecimento

das poténcias do corpo:

Procuramos adquirir um conhecimento das poténcias do corpo para descobrir paralelamente as
poténcias do espirito que escapam a consciéncia, e poder compard-los. Em suma, o modelo do
corpo, segundo Espinosa, ndo implica nenhuma desvalorizagdo do pensamento em relagio a
extensdo, porém, o que é muito mais importante, uma desvalorizagio da consciéncia em
relacdo ao pensamento: uma descoberta do inconsciente e de um inconsciente do pensamento,
ndo menos profundo que o desconhecido do corpo. E 1sso por que a consciéncia é naturalmente
0 lugar de uma i1lusdo. A sua natureza é tal que ela recolhe efeitos, mas ignora as causas. A
ordem das causas define-se pelo seguinte: cada corpo na extensio, cada ideia ou cada espirito
no pensamento sdo constituidos por relagdes caracteristicas que subsumem as partes desse
corpo, as partes dessa ideia. Quando um corpo “encontra” outro corpo, uma ideia, outra ideia,
tanto acontece que as duas relagées se compde para formar um todo mais potente, quanto que
um decompde o outro e destrdi a coesdo das suas partes. Eis o que é prodigioso tanto no corpo
quanto no espirito: esses conjuntos de partes vivas que se compde e decompde segundo leis
complexas. (DELEUZE, 2002, p,25)

Deleuze comenta sobre a “ordem das causas” como relacbes caracteristicas
entre cada corpo na extensao, cada ideia ou cada espirito no pensamento, que incluem
dentro de um mesmo conjunto (um grupo, um todo) as partes desse corpo (dessa ideia).
A “ordem das causas” seria composi¢cdo e decomposicao de relacées que afetam toda a
natureza infinitamente. Deleuze descreve a consciéncia como lugar da ilusido, na
medida em que ela recolhe efeitos de composicoes e decomposicoes. Deleuze cita que o

encontro entre dois corpos, uma ideia outra (algo externo) se encontra com nossa alma,
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ou compébe causando sentimento de alegria, ou decompéde causando tristeza, quando
outro corpo ou ideia ameagam nossa coeréncia. Alegria ou tristeza sao os efeitos que o
corpo recolheria das composi¢coes ou decomposigoes. “[..] recolhemos apenas “o que
acontece” ao nosso corpo, “o que acontece” a nossa alma, quer dizer, o efeito de um
corpo sobre o nosso, o efeito de uma ideia sobre a nossa” (DELEUZE, 2002, p.25) e
desconhecemos: “[..] 0 que € nosso corpo sob sua propria relacao, e nossa alma sob sua
propria relacdo, e os outros corpos e as outras almas ou ideias sob suas relagoes
respectivas e as regras segundo as quais todas essas relacées se compoe e decompéoe”
(Idem). Deleuze aponta que desconhecemos como se dao as regras, as leis, definidoras
dessas relacoes de composicao e decomposicao. Ignorantes, portanto, das causas e das

naturezas desencadeadoras dos efeitos:

“[..] nada sabemos disso na ordem de nosso conhecimento e de nossa consciéncia. Em suma, as
condi¢des em que conhecemos as coisas e tomamos consciéncia de nés mesmos condenam-nos a
ter apenas ideias inadequadas confusas e mutiladas, efeitos distintos de suas préprias causas”
(DELEUZE, 2002, p.25).

Se a consciéncia constroi ideias inadequadas do mundo, se abre a questao de
compreender como o corpo faz a intermediacdo do contato entre a causa e a formacao
do efeito. Esse ponto anterior é estratégico para esta proposta de educacio teatral, pois
nesse “espaco entre” pode ter o conceito de experiéncia uma interessante
contribuicdo. Este texto além de ter como pressuposto a néo dissociabilidade entre
mente e corpo, concebe o trabalho do professor de teatro em relagdo com o que John
Dewey defende ao tratar da compartimentacdo entre a “pratica” manifesta no
pensamento (e a acao) e a emoc¢ao do outro lado, e o conceito “excitacoes superficiais”.
Nesta proposta sdo também um foco de acdo pontual do professor de teatro as

seguintes questoes:

Vivenciamos as sensagdes como estimulos mecanicos ou estimulagées irritadas, sem termos
1deia da realidade que ha nelas e por tras delas: em grande parte de nossa experiéncia, nossos
diferentes sentidos ndo se unem para contar uma histéria comum e ampliada. Vemos sem
sentir; ouvimos, mas apenas como um relato em segunda méao por ele ndo ser reforcado pela
visdo. Tocamos, mas o contato permanece tangencial, porque nao se funde com as qualidades
dos sentidos que mergulham abaixo da superficie. Usamos os sentidos para despertar a paixéo,
mas ndo para servir ao interesse do discernimento, ndo porque esse interesse nido esteja
potencialmente presente no exercicio do sensorial, mas porque cedemos a condic¢des de vida que
forcam os sentidos a se manterem como excitagoes superficiais. O prestigio vai para aqueles
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que usam a mente sem a participagio do corpo e que agem vicariamente através do controle

dos corpos e do trabalho de terceiros. (DEWEY, 2010, p.87)

Assim como Deleuze, Dewey critica a separacao entre mente e corpo.
Especialmente critica as excitacoes superficiais dos sentidos, o que associo as midias
hegemonicas, que 1mpdéem diariamente esteredtipos e entulhos midiaticos
massificados. Como consequéncia, a baixa diversidade de contatos, as experiéncias
corporais e ativas diminuem, pois muitos passam a gostar daquilo que diverte, que
seduz facilmente, que ¢é visualmente interessante de modo imediato, para
intencionalmente deixar o espectador mais passivo. O cinema hollywoodiano é um
exemplo, pois nao consigo ver de forma naturalizada que bilhoes de pessoas sejam
levadas a se contentar com férmulas consagradas de obras de entretenimento.
Intencionalmente incentivar a fruicdo passiva, ou seja, sentados e assistindo. No
trecho acima, Dewey discute que o prestigio, o reconhecimento, vai para aqueles que se
apoilam na mente — o intelectual, racional - e ndo na experiéncia corporal. E pior ainda,

que se apoiam no controle de corpos e trabalhos de terceiros.

Retornando a questdo do imaginario, estou consciente que meu trabalho
docente acontece também na disputa pelo imaginario, pela forma que o aluno vé
e se relaciona com o mundo, pela ampliacao de gostos, curiosidade em
relacao ao novo, disponibilidade para estar em relacao com o outro em
tarefas concretas. A intencdo ao esbarrar nos temas anteriores é perceber como
uma aula de teatro pode envolver essas questoes e incitar o aluno a produzir
outras possibilidades de ser, estar e expressar no mundo, produzindo novos
mundos. A aula pode ser uma intervencido pontual nesta disputa pelos imaginarios,
por meio de exercicios que ampliem no aluno os quereres e as curiosidades pelo que
nao é dado ou conhecido fora da aula e que é possivel dentro da aula de teatro. Esse
“possivel” tem relagao com os dois eixos de principios — para o professor e para o aluno
- que defendo e nessa proposta se relacionam com os escritos de Dewey ao comentar
sobre o termo “experiéncia”’ por ele descrito como acentuacao da vitalidade e “[...]
significa uma troca ativa e alerta com o mundo [...] significa uma interpenetracio

completa entre o eu e o mundo dos objetos e acontecimentos” (DEWEY, 2010, p.83).
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Durante minhas aulas busqueil uma articulacao entre as vontades individuais
e o contato entre os alunos. Detectel que isso esteve presente em momentos e
exercicios em que solicitei a eles que criassem imagens corporais de objetos reais ou
imaginarios. Cada um de sua maneira lidava com a tarefa e sua forma de responder
corporalmente. Considero que meu trabalho nio era julgar as criacées ou que eles
representassem os objetos fielmente, mas sim que, uma vez que reconhecessem a
realidade da regra, inventassem solucoes e que as invencoes fossem
eminentemente corporais. As criagoes poderiam ser individuais ou serem
construgdes coletivas. Percebo no EXERCICIO: TRAJETORIA, FORMA, FAZER O
QUE QUISER uma efetividade nesse sentido, pois é demandado que um aluno
proponha uma trajetéria, forme uma imagem corporal e depois faca o que quiser.
Assim o grupo deve nao s6 aprender o que o colega propde, mas se ajustar, imitar e
fazer a sequéncia em unissono. Desde que a regra seja seguida, tudo é possivel e muito
se pode criar. Desta forma se pode trabalhar de modo intensivo do principio da
atencao ao espaco de maneira dinamica no aqui e agora e sempre na relacao
com o outro, ou seja, a atividade proposta pelo colega pertence a todos do grupo e
que tempo e espaco sdo ocupados e construidos coletivamente. Esses tltimos sao
outros aspectos politicos relevantes nesta proposta, pois nesses exercicios os alunos
nao sao responsaveis s6 por si e em executar bem a sua tarefa, mas a responsabilidade
(ndo s6 a seguranca fisica) para com o outro e o coletivo é um principios que talvez seja

capaz de se estabelecer na vida do aluno fora da aula de Teatro e do CAIS.
O TEATRO COMO DESAFIO E DESCOBERTA

Mesmo com uma aula embasada em principios teatrais e filoséficos, o professor
deve lidar com o imprevisivel, o imponderavel, do momento do encontro com os alunos,
as resisténcias deles e na medida das potencialidades, incorporar algo da realidade
social e dos interesses dos alunos, de forma a trabalhar os principios defendidos.
Preciso admitir que a minha chegada ao CAIS Santa Cruz de Minas foi um choque de
culturas avassalador para mim, apesar de a instituicdo oferecer condi¢cdoes muito
Iinteressantes, como: salas de aulas sem mobilia e com espelho, alimentacdo e

coordenacao pedagogica e transporte para os alunos. Saimos de um espaco académico
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onde questdes e dificuldades estdo previamente superadas, como o ato de dar as maos
e permanecer disponivel para a fala do professor. Essa nao foi de fato a realidade que
encontrei nas aulas de Teatro no CAIS. Dois aspectos se apresentaram como
complicadores: a agitacao, explosao de energia e dificuldade de escutar o condutor, e a
maneira violenta como eles se relacionavam entre si, com muita dificuldade com o
contato fisico nao destrutivo. As dificuldades surgidas nao foram necessariamente
superadas em apenas dez aulas, mas busquei, através do trabalho e internamente a
ele, oferecer um contraponto, uma intervengao pontual. E, por meio desse contraponto,
perceber o que era necessario, em relacdo aos alunos, para as aulas de teatro

acontecessem.

Com esta proposta eu tentei articular principios filosoéficos na conducgio de
aulas de teatro e que a meu ver, ajudam a defender o ensino de teatro como altamente
necessario para a formacao de cidadaos atentos nao s6 aos temas do mundo, mais a
como o mundo funciona e como as pessoas se relacionam. Levantel questionamentos,
Inquietacoes pessoais, referéncias teodricas e praticas de forma a comentar sobre a
minha pratica enquanto condutor do processo de educacao teatral. Ao longo do texto
elenquei alguns principios estruturantes da educacdo teatral e que considero
diretamente inspirados no que descrevem autores como André Magela, Tatiana Mota,
Giles Deleuze, Jerzy Grotowski e Cintia Vieira da Silva. O processo foi certamente um
momento de transformacdo pessoal e profissional, pois conduzir aulas de teatro
demanda do condutor/atrator/professor abertura para as diferentes formas de lidar
com esse tipo de arte. Sendo assim considero que ao educador teatral cabe entender
que, para a sua pratica educacional ndo ha somente uma receita pronta ou caminhos
definidos. Entretanto, pode haver principios filosoéficos consistentes que auxiliem o
planejamento das atividades propostas. Ndo é garantido que sempre se conseguira
trabalhar com os alunos todos os principios idealizados, mas talvez a compreensao do
que sao esses principios e a tentativa de desenvolvé-los intensivamente por meio dos

exercicios nas aulas de teatro seja um inicio interessante.
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