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A educacgdo é um ato de amor e, por isso, um ato
de coragem. N&o pode temer o debate. A analise

da realidade. Nao pode fugir a discusséo criadora,
sob pena de ser uma farsa.

Como aprender a discutir e debater com uma
educacdo que impbe?

Ditamos ideias. Ndo trocamos ideias. Discursamos
aulas. Nao debatemos ou discutimos temas.
Trabalhamos sobre o educando. Néo trabalhamos
com ele. Impomos-lhe uma ordem a que ele nao
adere, mas se acomoda. Ngo Ihe propiciamos
meios para o pensar auténtico, porque, recebendo
as formulas que lhe damos, simplesmente as
guarda. Nao as incorpora porque a incorporagao é
o resultado de busca de algo que exige, de quem
o tenta, esforgo de recriagéo e de procura. Exige
reinvencgéo.

— PAULO FREIRE



RESUMO

O presente trabalho busca discutir sobre a autonomia e o controle no ensino
de teatro por verificar que a criagdo do sujeito em situagdo de aprendizagem é
pautada, majoritariamente, pelo desejo e padrdes estipulados pelo educador/diretor,
que através de seu ideal estético ou académico deposita suas expectativas na
criacdo do estudante, e pela necessidade condicionada de se subjugar a com
estigmas e padroes impostos culturalmente e socialmente. Partindo da compreensao
do conceito de autonomia em oposi¢cao a heteronomia, que em nosso contexto sao
as estruturas de controle e poder, dependéncias e as marcas deixadas em nossos
corpos, articulamos, por fim, caminhos para a autonomia dentro de uma pratica de
ensino-aprendizagem teatral que busca superar esses controles e limites, através de
praticas didaticas relacionadas principalmente ao modelo democratico/libertador de

ensino e a modalidades teatrais especificas, como Viewpoints e Teatro Comunitario.

Palavras-chave: Autonomia; ensino de teatro; pedagogia do teatro; educagao

democratica; ensino-aprendizagem.



ABSTRACT

The present work seeks to discuss autonomy and control in theater teaching
by verifying that the creation of the subject in a learning situation is guided, mostly, by
the desire and standards stipulated by the educator/director, who, through his
aesthetic or academic ideal, deposits their expectations in the student's upbringing,
and the conditioned need to subjugate themselves to culturally and socially imposed
stigmas and standards. Starting from the understanding of the concept of autonomy
as opposed to heteronomy, which in our context are the structures of control and
power, dependencies and the marks left on our bodies, we finally articulate paths to
autonomy within a teaching-learning practice theater that seeks to overcome these
controls and limits, through didactic practices related mainly to the
democratic/liberating model of teaching and specific theatrical modalities, such as

Viewpoints and Community Theater.

Keywords: Autonomy; theater teaching; theater pedagogy; democratic education;

teaching-learning.
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1. INTRODUGAO

O presente trabalho procura discutir sobre a autonomia e o controle presentes
no ensino de teatro, a partir de inquietagdes vindas principalmente das experiéncias
e situagdes vivenciadas em nossas trajetérias, seja como estudantes de teatro ou ja
como educadoras.

Em nossa escrita, optamos por vezes, pelo uso da primeira pessoa do plural e
primeira pessoa do singular. Essa escolha se da pelo fato de que, ao longo do texto,
utilizaremos, como ponto de partida para a reflexdo critica, algumas de nossas
experiéncias pessoais que consideramos relevantes para as discussdes tematicas.
Além disso, optamos por ndo seguir estritamente, em alguns trechos do texto, o uso
genérico do género masculino empregado como estilo mais utilizado e aceito,
sobretudo para pronomes e vocativos, na linguagem formal da lingua portuguesa,
utilizando por vezes o feminino. Em um processo que ainda nos é dificil e
infelizmente ndo abrange uma ruptura com a binaridade da linguagem, mas
considerado importante como um primeiro passo para romper com as marcas do
patriarcado e machismo presentes no contexto educacional e académico.

Embora nés, Gabriela e Kelly Priscila, sejamos duas pessoas completamente
diferentes, e podemos até dizer de geragdes diferentes devido aos mais de dez anos
de diferenca de idade, o curso de licenciatura em Arte-Teatro nos uniu, € com a
convivéncia fomos percebendo diversas semelhangas em nossas trajetdrias, nas
situagdes ocorridas em nossas formagdes em teatro e em nossas perspectivas, além
de interesses em comum.

Durante uma de nossas conversas, Gabriela contou sobre situacbes que
observava com frequéncia durante seu estagio no ensino formal, com um professor
de Arte da educagdo basica, nas quais ele ndo incentivava a autonomia dos
estudantes e acabava fazendo a atividade no lugar deles quando Ihe pediam alguma
ajuda, mesmo sendo um professor com uma pratica interessante, e muitas vezes
progressista, que trazia semestralmente um tema préximo aos estudantes como fio
condutor das atividades. Por exemplo, em um semestre com tematica relacionada as
labas' e a mulher negra, durante uma atividade do contetido programatico sobre
colagens e surrealismo na qual os alunos precisavam fazer colagens de mulheres

negras com imagens de revistas, por vezes, quando eles ficavam inseguros com

' "Mae Rainha", termo em ioruba dado as orixas femininas, principalmente Yemanija e Oxum.
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seus trabalhos era o professor quem fazia os recortes para que eles ficassem
“corretos” e analisava a composigao antes da colagem para que a estética final o
agradasse.

Esse depoimento, lembrou Kelly Priscila de algumas experiéncias que ela
teve como oficineira de teatro na Associacdo Cultural Opereta, na cidade de Poa -
SP, onde independentemente dos participantes serem jovens, adultos e até mesmo
idosos, tinham muita dificuldade de criar livremente, de realizar as propostas das
atividades de forma autbnoma, o que muitas vezes fazia com que eles nao
conseguissem concluir um experimento por medo de estarem errados, ja que
esperavam que houvesse uma forma certa de realizar as propostas.

Além disso, em nossas proprias experiéncias como estudantes de teatro,
dentro de diversos contextos — cursos técnicos, oficinas, cursos livres, graduagao
— , hos deparamos com algumas professoras/professores e oficineiras/oficineiros
que incentivaram nossa autonomia e outras que a podaram. Nessa posi¢cao
observamos que muitas propostas delimitavam o certo e errado ou o bonito e o feio;
incentivaram a competicdo entre colegas, com excessiva valorizagdo daquele que &
entendido como talentoso ou disciplinado, privilegiando-o enquanto se desvaloriza e
desmotiva os demais; além das questdes sociais (re)produzidas nesses espagos
como 0 sexismo, racismo, capacitismo, padrao estético, gordofobia, ainda sobre as
duas ultimas citadas, sendo ambas mulheres gordas, também constatamos que
pessoas com corpos entendidos como dentro do padrdo estético estabelecido na
sociedade, sempre acabavam interpretando grandes personagens, eram mais
ouvidas e recebiam maior atencao dos educadores nas aulas.

E entdo chegamos a algumas questbes: Se o teatro é também lugar
pedagogico, tem fungcédo pedagdgica, porque muitas vezes € usado para controlar as
pessoas € nao para ensinar elas a se libertarem? Até que ponto ou como a
professora/educadora é responsavel pela autonomia da estudante? Onde comeca
ou termina essa responsabilidade da professora em colaborar para a autonomia dos
estudantes? Como possibilitar e incentivar a autonomia das estudantes sem nos
tornarmos também impositivas nessa acdao? Como incentivar que as estudantes se
percebam livres e criadoras de sua prépria trajetéria de aprendizado criativo e
artistico no teatro, quando o mundo impde a educacéo bancaria?

Decidimos entdo mergulhar na pesquisa desses assuntos, escolhendo como

recorte a autonomia e o controle no ensino de teatro por perceber que a criagao do
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sujeito em situagdo de aprendizagem era pautada, majoritariamente, pelo desejo e
padrbes estipulados pelo educador, diretor ou mestre?, que através de seu ideal
estético ou académico deposita suas expectativas na criagdo do estudante. Ideal
este que corrobora com os imaginario sociais de um unico padrédo estético que
define o que é bom e ruim ou certo e errado na arte e € também perpetuado pela
maquina escolar ha séculos, através da dependéncia construida pela educacao
bancaria, onde o professor € quem dita o que é certo, belo e cabivel ao educando.

Partimos de uma pesquisa autobiografica articulada a pesquisa bibliografica,
refletindo e problematizando nossas experiéncias em relagao a teorias, fundamentos
e conceitos encontrados, para melhor compreendermos o tema e pensarmos
possiveis caminhos para a autonomia no ensino de teatro.

No primeiro capitulo traremos a definicdo de autonomia através da pesquisa
de Vicente Zatti que articula os conceitos desenvolvidos por Immanuel Kant, este
conceitua o termo na modernidade, e Paulo Freire, que a discute na
contemporaneidade brasileira, chegando por fim nas definicbes que contemplarédo o
ensino de teatro.

No segundo capitulo refletiremos sobre algumas estruturas de controle e
poder. Analisando estruturas hierarquicas presentes nas salas de aula, seja no
ensino-formal ou ndo-formal, e também nas salas de ensaio, ao problematizar as
figuras de poder, geralmente incorporadas nos professores e diretores teatrais.
Também abordaremos os espacos de poder e suas hierarquias, a partir do
pensamento de Michel Foucault em sua obra Vigiar e Punir. Além do pensamento de
Fatima Freire Dowbor em Quem educa marca o corpo do outro, refletindo sobre o
controle imposto sobre os corpos.

O terceiro capitulo propde metodologias que, a partir de nossas experiéncias
praticas e estudos, inferimos contemplar a autonomia e o protagonismo do
estudante/artista da cena no ensino de teatro. Para tal, refletiremos sobre os
modelos autoritario democratico/libertador, de acordo com Fatima Freire Dowbor. Em
seguida nos aprofundaremos em relagdes didaticas dialéticas que devem fazer parte
das reflexbes e da pratica da educadora desse segundo modelo, como o estar
ausente/presente e a escuta e siléncio, necessarias para a efetivagao de dialogo,

trazendo também grandes contribuicdes de Paulo Freire.

2 Pessoa, majoritariamente homens, considerados autoridades no dominio da linguagem teatral, ou
criadores de metodologias teatrais, ao longo da histéria do teatro.
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Ainda neste capitulo traremos duas modalidades teatrais que podem articular,
de forma pratica, os conceitos abordados até entado, e levar a autonomia, séo elas o
Viewpoints e o Teatro Comunitario. A primeira € um processo de criacdo teatral
aberto pautado em relagbes de espago e tempo. E a segunda trata-se de uma
categoria, um jeito de fazer teatro realizado em comunidades de forma comunitaria,
onde qualquer pessoa pode participar mesmo sem formacéao profissional em teatro.
Entendendo que o conceito de autonomia nao é absoluto, buscaremos
portanto refletir sobre experiéncias do sujeito nas relacbes de ensino-aprendizagem
do teatro em que ele ndo seja anulado por condicionamentos ou seja definido pelas
dependéncias e controles que vivemos. Buscando também definir parte desses
controles e dependéncias para diferenciar praticas que exercam a autonomia e
praticas de subjugacao/opressdao, podendo assim buscar conscientemente uma

vivéncia e pratica teatral autbnoma.
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2. AUTONOMIA: PERSPECTIVAS DE UM CONCEITO

A palavra Autonomia, tem origem etimologica de duas palavras do grego:
autoés, que significa de si mesmo, e nomos, que significa norma ou lei. Segundo o
Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, Michaelis Online (2023), autonomia é a
“‘capacidade de autogovernar-se, de dirigir-se por suas préprias leis ou vontade
propria” ou a “‘faculdade propria quanto a decisao sobre organizagdo e normas de
comportamento, sem se dobrar ou ser influenciadas por imposi¢coes externas”.

Vicente Zatti (2007), em Autonomia e educacdo em Immanuel Kant e Paulo
Freire, enfatiza definicbes que apresentam autonomia como uma condi¢ao, sendo
ela “a condicdo de quem determina a proépria lei”, e seu contrario, a heteronomia, “a
condigdo de quem é determinado por algo estranho a si”. O radical grego “heteros”
significa “outro, diferente”, logo heteronomia é a aceitagéo da lei que nao é propria,
sendo um conceito kantiano, é explicado por “a vontade ndo se da a lei a si mesma,
mas é sim um impulso estranho que da a lei” (KANT, 2002, p. 55 apud BRESOLIN,
2013, p. 04). Portanto, pode-se entender autonomia como designagédo da acéo de
estabelecer as préprias leis, o poder de se autodeterminar, enquanto uma
pré-determinacgao externa ao sujeito, € heteronomia.

Além de definir autonomia em seu sentido amplo, é necessario entender a
evolucdo do conceito no campo filoséfico e educacional para contextualiza-lo dentro
deste trabalho. Zatti (2007), teoriza que para entendermos a concepg¢ao de
autonomia de um autor, é necessario compreender a qual heteronomia este se opde,

além de seu contexto historico e tedrico, ideia que sera estendida a este trabalho.

Apesar de o conceito de autonomia ter sido definido e adquirido centralidade
na modernidade, especialmente com Kant, ja no pensamento grego era
desenvolvida uma nogéo de autonomia. Ao longo da histéria essa nogao vai
adquirindo significados diferentes e, assim, vai sendo elaborada. Por isso,
para entendermos a concepg¢ado de autonomia de um autor, precisamos
olhar a qual heteronomia ele se opds e o contexto histérico e tedrico que o
envolvia. (ZATTI, 2007, p. 12).

O autor vai trazer em sua obra uma descricdo dos pensamentos filoséficos, ao
longo da histodria ocidental, que contribuiram para a construgéo do termo autonomia,
indo desde a Grécia Antiga, onde se perpetuavam ideias proximas ao conceito,

passando por suas primeiras definicdes até chegar em Immanuel Kant®, que define

% Filosofo moderno (1724-1804).
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autonomia na modernidade e cria o conceito de heteronomia, usado aqui associado
a outras teorias apenas para elucidar o raciocinio seguido.

Algumas definigdes que precedem a de Kant sdo as de Martinho Lutero* e do
iluminismo®. A do primeiro estava ligada a liberdade do sujeito da dependéncia de
inclinagdes humanas para obedecer a Deus, trocando uma dependéncia
determinante por outra. Ja a dos iluministas vai se opor a tradicao e a religido,
relacionando a autonomia a razao da vida fisica e liberdade de supersticoes,
dogmas metafisicos e ignorancia, pautando o termo na experiéncia da felicidade e
na realizagdo dos desejos do individuo, concebendo portanto uma visao utilitarista
da autonomia, que poderia ser usada como meio para um fim.

Kant vai seguir o pensamento de seu tempo ao pautar suas teorias na
afirmacao de que o homem se difere dos animais por sua racionalidade, mas vai se
opor ao iluminismo ao definir a autonomia dentro de conceitos morais relacionados a
essa razao, a dignidade humana e a livre vontade, indo contra o utilitarismo e a
dependéncia da experiéncia. E € através de sua obra que podemos comegar a
entender a complexidade da palavra aqui discutida.

Autonomia ndo € um conceito absoluto, e ndo deve ser confundida com poder
ilimitado, autocracia, ou um “fazer o que quiser” sem consideragcoes ou restricdes.
Kant teoriza sobre a autonomia da vontade, da qual o ser se apropria quando “age
apenas segundo uma maxima tal que possas ao mesmo tempo querer que ela se
torne lei universal” (KANT, 1974, p. 223 apud ZATTI, 2007, p. 16), ou seja, quando
age apenas segundo o que ele chama de imperativo categédrico, seu ideal de
moralidade. Portanto autonomia em Kant pressupde a responsabilidade de nao
impossibilitar a autonomia do outro, ou seja, ndo impor quaisquer heteronomia ao
outro ou a si, libertando a agdo autbnoma de desejos e condicionamentos para que
ela sempre busque o fim em si mesma, ou seja, "agir livremente n&o € escolher as
melhores formas para atingir determinado fim, é escolher o fim em si." (SANDEL,
2008).

A responsabilidade que Kant atribui ao sujeito € absoluta, pois ele nega tanto
a determinacao da natureza e do mundo sensivel quanto aos voluntarismos — como

por exemplo o teoldgico descrito como autonomia por Martinho Lutero — ao homem,

4 Figura central da reforma protestante, monge catolico (1483-1546).
® Movimento filosofico popular na europa durante o século XVIII que valorizava a raz&o em detrimento
da religido.
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classificando ambos como heteronomia. Mais uma vez se opondo aos iluministas,
que relacionavam a autonomia a felicidade enquanto ele a relaciona ao dever da
razao, estando a primeira relacionada ao “mundo da causalidade, no qual nao é
possivel prever grau de liberdade para um fenébmeno fisico e, o mundo da liberdade,
que é o ambito da razao pratica no qual é possivel autonomia.” (ZATTI, 2007, p. 30).

Mesmo com contribuicbes importantes, sdo questionaveis as ideias de
desassociar totalmente o mundo sensivel e a universalidade ligadas a autonomia
nas teorias de Kant, que se pautam em um mundo que prescinde de igualdade a
todos individuos, com uma visdo etnocéntrica que acaba trazendo diversos
reducionismos a sua discussao, pela falta de discorrer sobre diferengas. Um de seus

reducionismos € a ideia de natureza racional:

A natureza racional é a Unica coisa que existe como um fim em si mesma.
Esse carater racional confere ao homem dignidade, todas as outras coisas
tém um prego, mas o homem possui dignidade. O homem, como ser
racional, possui valor absoluto e ndo pode jamais ser tratado como meio, o
que podemos ver em uma das formulagbes de Kant ao imperativo
categdrico: “Age de tal maneira que uses a humanidade, tanto na tua
pessoa como na pessoa de qualquer outro, sempre e simultaneamente
como fim e nunca simplesmente como meio” (KANT, 1974a, 229 apud
ZATTI, 2007, p. 25).

Por exemplo, ao formular o imperativo categorico, mesmo definindo o seu
oposto, o imperativo hipotético, Kant nao discute o fato de muitas pessoas acabarem
tendo seu valor medido pelo seu trabalho, sendo usados como meio e
negligenciados de sua dignidade, mesmo tendo vivido na época da Revolugao
Industria®l.

Quanto a educacado, que €& o foco dessa pesquisa, o filésofo também ja
vislumbra a autonomia como seu principal objetivo. Mas mesmo criticando um
ensino tradicional, pautado no treinamento, e elencando o respeito a dignidade da
pessoa em situagao de aprendizagem, ainda opta por uma disciplina da vontade que

evita a selvageria ou a animalidade humana.

Como Kant pensa o homem enquanto participante do mundo sensivel e do
inteligivel, propde que a educagédo deve disciplinar para impedir que a
selvageria, a animalidade, prejudique o carater humano (cf. idem, p. 26). Se
nada se opde na infancia e na juventude, o individuo conservarad uma
selvageria a vida toda. Por isso a educacao deve ter uma parte negativa que
Kant chama de disciplina. A disciplina educa para a obediéncia. [...] A

8 Periodo histérico iniciado no século XVIII na Inglaterra, que marca o surgimento e estabelecimento
da industrializagao e a consolidagao do capitalismo.
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crianga sendo habituada a trabalhar por constrangimento na escola esta
submissa a uma obediéncia passiva, 0 que no inicio da educagao é bom,
para que ela discipline sua vontade. Aos poucos a disciplina se interioriza e
a crianca passa a obedecer a si mesma, quando descobre a liberdade.
Torna-se entdo uma obediéncia voluntaria, ndo fundada na autoridade do
outro, mas na obediéncia a razdo, a si mesmo, descobrindo assim a
autonomia. Dessa forma a educagdo moral kantiana conjuga disciplina e
liberdade. Por isso para Kant a disciplina ndo é oposta a autonomia, ao
contrario, a disciplina & necessaria. (ZATTI, 2007, p. 32).

Essa légica, por mais bem desenvolvida que seja em seu pensamento, se
torna contraditoria ao afirmar que a disciplina educa para a obediéncia, pois assim
Kant acaba reiterando ideias que levando em conta as pautas de sua teoria € o
carater de imposicao externa deveriam ser caracterizadas como heteronomia e nao
autonomia, ou seja, deveriam ser negadas. Além de ser, trazendo agora conceitos
da contemporaneidade, uma visdo da branquitude, visdo de controle do corpo
branco sobre outros corpos.

Também é incoerente a ideia de que a crianga trabalhara sendo constrangida
no comeco da educacgao, para depois interiorizar essa experiéncia e encontrar a
autonomia, pois esse constrangimento gera traumas, j4 que nossSOS corpos Sao
marcados por nossas experiéncias e certamente as de nossa infancia sdo as mais
fortes e mais dificeis de serem ressignificadas. E a interiorizagdo dessa obediéncia,
que vem de concepgdes externas de civilidade e selvageria, ndo resultaria em
autonomia mas sim em uma heteronomia.

Apo6s Kant, outros pensadores buscaram pensar o conceito de autonomia, e
outros associados a esse, na complexidade dos sujeitos, considerando nao apenas
0 que seria sua razdo pura’, mas suas tendéncias sensiveis e a inter-relagdo com o
outro e seus contextos.

Entre estes, optamos por discorrer mais profundamente sobre Paulo Freire?,
que traz em pauta o reconhecimento e as implicagbes da complexidade do ser

socio-historico-cultural na contemporaneidade brasileira, além de colocar a

7 “Na Critica da Raz&o Pratica, Kant demonstra que a raz&o pura € pratica por si mesma, ou seja, ela
da a lei que alicerga a moralidade, a razao fornece as leis praticas que guiam a vontade. Leis praticas
sdo principios praticos objetivos, regras validas para todo ser racional. Elas se diferenciam das
maximas que sao principios praticos subjetivos, regras que o sujeito considera como validas apenas
para sua prépria vontade. Admitindo-se que a razdo pura possa encerrar em si um fundamento
pratico, suficiente para a determinacdo da vontade, entdo ha leis praticas, mas se nao se admite o
mesmo, entdo todos os principios praticos serdo meras maximas’ (KANT, sd, p. 31). “ (ZATTI, 2007, p.
27).

8 Patrono da Educacéo Brasileira, educador e fildsofo pernambucano (1921-1997).
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autonomia como um dos assuntos centrais da educacgao. A concepcao freireana de

autonomia esta relacionada ao “ser para si” e a presenca no mundo.

Presenga que se pensa a si mesma, que se sabe presenga, que intervém,
que transforma, que fala do que faz mas também do que sonha, que
constata, compara, avalia, valora, que decide, que rompe. E é no dominio
da decisdo, da avaliagdo, da liberdade, da ruptura, da opcédo, que se
instaura a necessidade da ética e se impde a responsabilidade. A ética se
torna inevitdvel e sua transgressdo possivel € um desvalor, jamais uma
virtude. (FREIRE, 2018, p. 20).

Quanto as heteronomias a que o educador se opde, podemos elencar
diversas: a relagao oprimido-opressor, a massificagao, o colonialismo, a concepcéao
bancaria de educacgao, o neoliberalismo, entre outras (ZATTI, 2007).

Freire vai entdo, a partir dessas visdes, propor a pratica educativo-critica, ou
progressista, onde ao reconhecer o outro e tomar consciéncia das influéncias de
condicdes histoéricas, sociais e culturais, o ser reconhece que pode ser condicionado
por elas, mas nao determinado, podendo assim “ser para si” (FREIRE, 2018 , p.20),
ou seja, ser autbnomo.

Paulo Freire propde portanto, como discorre Rita de Cassia de Fraga
Machado (2010), no Dicionario Paulo Freire, a discussdo da autonomia a partir do
paradoxo da autonomia/dependéncia, no qual o sujeito, ao reconhecer suas

dependéncias inerentes, pode agir livre das barreiras delas.

Por sermos seres de cultura, nés, homens e mulheres, somos
necessariamente dependentes. Assim, ser autdnomo é ter a capacidade de
assumir essa dependéncia radical derivada de nossa finitude, estando
assim livres para deixar cair as barreiras que ndo permitem que os outros
sejam outros e nao um espelho de nés mesmos. (MACHADO In: Dicionario
Paulo Freire, 2010).

Com base na complexidade do conceito de autonomia, iniciada em Kant, em
seu entendimento de que a autonomia de um sujeito deve ser responsavel para que
nao impega ou limite a do outro, e no desenvolvimento e aprofundamento dela ligada
ao nosso contexto histérico e social através de Paulo Freire, chegamos finalmente
as concepgodes de autonomia e heteronomia ligadas ao ensino de teatro.

Combinando entdo o imperativo categorico de Kant, em que se escolhe o fim
em si sem o anseio de melhores meios condicionados para alcanga-lo, e o paradoxo
autonomia/dependéncia de Freire, em que entendemos que esses meios
condicionados estarao presentes em nossos caminhos, mas nao precisam o

determinar, buscaremos uma autonomia no ensino de teatro que possibilite a
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estudante chegar ao seu objetivo final, que é o aprendizado e a criagdo no Teatro,
sem que seja anulada ou determinada por questdes externas estabelecidas, ou seja,
heteronomias.

Para que isso ocorra, a estudante deve ter protagonismo em seu processo, 0

que ainda é um desafio por vivermos, segundo Viola Spolin (SPOLIN, 2015, p. 6-7),

em uma cultura da aprovacao/desaprovacdo onde constantemente buscamos a

validagao de uma autoridade estabelecida que julgara se nosso desempenho esta

certo ou errado/bom ou ruim, extinguindo nossa liberdade e experiéncia pessoal. O

que pode resultar em timidez, egocentrismo, exibicionismo, desisténcias, constantes
duvidas quanto a si mesmo ou uma autocobrancga excessiva.

Abandonados aos julgamentos arbitrarios dos outros, oscilamos diariamente

entre o desejo de ser amado e o medo de rejeicdo para produzir.

Qualificados como “bons” ou “maus” desde o nascimento (um bebe “bom”

nao chora) nos tornamos tdo dependentes da ténue base de julgamento de

aprovagao/reprovagao que ficamos criativamente paralisados. Vemos com

os olhos dos outros e sentimos o cheiro com o nariz dos outros. (SPOLIN,
2015, p. 6).

Sendo o teatro uma forma artistica que reivindica intensa colaboracdo do
estudante/artista da cena, seja com seus colegas de cenal/trabalho/aprendizado,
professora, diretora, produtoras ou com o publico, a ideia de entregar ao outro o que
ele espera, deseja ou que o entretenha limita a criacdo e o potencial de investigagao
da linguagem, tanto por aquele que a pratica quanto para ao que o assiste, pois nao
ha trocas genuinas. Essa relagao coloca a estudante em extrema dependéncia, ndo
apenas de uma autoridade incorporada em uma pessoa, mas também de
imposi¢gdes sociais, principalmente relacionadas a estigmas e esteredtipos, o que
causa uma descaracterizagao do sujeito e um esvaziamento de sua contribuigao na
criagao.

Entdo, voltando ao paradoxo da autonomia/dependéncia no ensino de teatro,
entendemos que a autonomia da estudante/artista da cena nesse campo se da no
processo de superagao de algumas heteronomias a que nos opomos: a
dependéncia imprescindivel da relagcdo de aprovagao/desaprovacdo com uma
autoridade; o direcionamento total e excessivo de um professor/orientador/diretor
que quer ter o controle; a necessidade de se encaixar em padrdes pré estabelecidos
como de ser genial, talentoso, amado, perfeito, ou seja, se subordinar a expectativas
e disposi¢des externas, como a necessidade de atender a estereoétipos e estigmas

relacionados aos nossos corpos nha construgdo de personagens, por exemplo, 0
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destaque e poder relacionados a um corpo branco e magro, a subserviéncia
relacionada a um corpo negro ou o humor, a “falta de vaidade”, o “relaxo” e o “jeito
atrapalhado” relacionados ao corpo gordo.

Percebe-se portanto que um primeiro passo em diregdo a um ensino de teatro
que proporciona maior autonomia esteja no reconhecimento de nossas
dependéncias, sejamos nos educadoras ou estudantes. Ao reconhecer que de certa
forma somos dependentes, ou causamos dependéncia, € que a autonomia nao se
trata de total abandono ou desligamento daquela que ensina, podemos entdo, como
proposta, encontrar meios nos quais enquanto educadoras criemos condicdes para
um ensino que vise a pratica da liberdade; e quanto estudantes também possamos
buscar o protagonismo na nossa aprendizagem, minimizando a dependéncia de

nossas educadoras.

Para Paulo Freire, autonomia é libertar o ser humano das cadeias do
determinismo neoliberal, reconhecendo que a histéria € um tempo de
possibilidades. E um “ensinar a pensar certo® com quem fala com a forga
do testemunho”. E um “ato comunicante, co-participado”. Todo processo de
autonomia e de construgao de consciéncia nos sujeitos exige uma reflexao
critica e pratica, de modo que o proprio discurso tedrico tera de ser alinhado
a sua aplicagdo. (MACHADO In: Dicionario Paulo Freire, 2010).

O teatro € um lugar, uma linguagem artistica, que nos permite reconhecer que
a historia € cheia de possibilidades, como verificamos em nossa experiéncia, e que
devemos nos tornar sujeitos criticos e refletir tanto sobre o nosso fazer teatral
quanto sobre a sociedade em que vivemos, ja que o teatro, tdo plural, é também
uma representacao da realidade, bem como de suas variagdes, mudangas, distopias
e utopias, e nesse sentido Paulo Freire reforca que o trabalho de conquista da
autonomia critica da educadora € construido por ela com os estudantes, e nao
consigo mesma.

Ainda nesse sentido, se quem educa marca o corpo do outro, como nos traz
Fatima Freire Dowbor, a educadora teatral, deve sempre lembrar que tem
responsabilidade nesse processo, mas também considerar que estamos lidando

com pessoas que ja estdo marcadas por outras experiéncias, que tém suas préoprias

® “Pensar certo no contexto dos anos 1990, segundo Freire, é continuar fazendo a denuincia de um
mundo cada vez mais desumanizado e sem futuro, porque é regido imperiosamente por uma légica
social que nos leva a todos para o abismo e autodestruigdo. [...] Entdo, pensar certo na perspectiva
de Freire, é cultivar a humildade e o gosto por estar sempre aprendendo em comunhdo e
solidariedade com os outros.” (ZITKOSKI. In: Dicionario Paulo Freire, 2010).
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historias de vida. Essa consciéncia faz com que entendamos a necessidade de
respeitar as singularidades de cada estudante, e nossas préprias. A educadora
progressista deve consequentemente, ter a responsabilidade de acreditar que todas
as pessoas sao capazes de fazer teatro, seja atuando no palco, ou no que mais se
proponha. E entender que “talento” é apenas uma possivel maior facilidade de
experimentar ou intuir, € que a falta desta facilidade pode ser superada através da
educacao teatral que aspira a autonomia. (SPOLIN, 2015).

Educando assim para vida e ndo para morte, sendo, neste caso, a vida a
possibilidade de criar, imaginar, encenar e inventar pela autonomia, e a morte a

determinagao de outros em nossas criagdes, imaginagoes, encenagoes e invengoes.

Educagéao deveria ser sempre vida e nunca morte. Mas para ser vida e ndo
morte temos de acreditar que somos capazes de aprender, de criar, de
amar, de sonhar, de desejar, como também de odiar e de se rebelar. Tudo
isso tem a ver com a forma como o corpo de cada um foi marcado, com sua
histéria de vida, que deve ser resgatada para poder ser entendida,
transformada e enriquecida. (DOWBOR, 2008, p. 47).
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3. ESTRUTURAS DE CONTROLE E PODER

Em um contexto geral, quando observamos o ensino formal e muitas vezes o
nao-formal, incluindo o ensino do teatro, podemos perceber que em sua maioria, as
escolas e os professores, costumam estar mais focados em desenvolver uma
metodologia que prepare o estudante para o mercado de trabalho do que em meios
que, para além do ensino das técnicas teatrais, os estudantes estejam preparados a
transgredir essas regras e normas, poderem criar sobre as técnicas que aprenderam
e desenvolverem sua autonomia tanto sobre a expressao artistica através da
linguagem teatral, como em suas vidas de formas gerais.

Esse formato de ensino que, compreendemos como bancario’®, apenas se
preocupa em depositar conteudos nos estudantes, sem fomentar neles a reflexao
critica. E um ensino tecnicista, pois visa apenas preparar os estudantes para o
mercado de trabalho, fazendo uma manutencdo das hierarquias sociais. Isso,
infelizmente tém gerado uma massa de reprodutores de férmulas prontas, que se
tornam apenas méao de obra barata para o mercado, e ndo sdo formados nem
estimulados a pensar, a questionar e, muito menos modificar o mundo e a realidade

em que vivem, mais interessante seria:

Uma educacdo que possibilite ao homem a discussdo corajosa de sua
problematica. De sua inser¢gdo nesta problematica. Que o advertisse dos
perigos de seu tempo, para que, consciente deles, ganhasse a forca e a
coragem de lutar, em vez de ser levado e arrastado a perdicao de seu
préprio “eu”, submetido as prescrigdes alheias. Educagado que o colocasse
em dialogo constante com o outro. Que o predispusesse a constantes
revisdes. A andlise critica de seus “achados”. A uma certa rebeldia, no
sentido mais humano da expressdo. Que o identificasse com métodos e
processos cientificos. (FREIRE, 2021, p. 118-119).

Percebemos que ainda pouco do ensino é elaborado para que os estudantes
desenvolvam autonomia, se apropriem das bases e conhecimentos técnicos para
que possam utilizar desse conhecimento de forma autbnoma, ndo apenas na

educacao basica, mas sobretudo ao que se refere este trabalho, no ensino do teatro.

3.1 HIERARQUIAS

0 “A educacgdo bancaria, nesse sentido, repercute como um anestésico, que inibe o poder de criar
proprio dos educandos, camuflando qualquer possibilidade de refletir acerca das contradigdes e dos
conflitos emergentes do cotidiano em que se insere a escola, o aluno.” (SARTORI. In: Dicionério
Paulo Freire, 2010).
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Na maioria das situacdes e experiéncias que temos observado, ainda vemos
a figura do professor como o grande detentor do saber, como uma figura central de
poder, que detém o conhecimento, a técnica teatral, e é essa figura que define os
caminhos, as escolhas, temas, pecas e personagens a serem estudados, € quem
tem na maioria das vezes, o controle. Esta figura centralizadora, é o topo da
hierarquia dentro desse contexto de ensino e aprendizagem.

Em nossa trajetoria, tanto quanto educadoras, educandas e atrizes no teatro,
tivemos alguns exemplos desse tipo de postura de professores e diretores de teatro.
Em uma delas, o professor dava aula de Histéria do Teatro, apresentava sempre um
discurso progressista, politico, citava Augusto Boal e seu Teatro do Oprimido™ com
certa frequéncia e também o Teatro de Agitagédo e Propaganda'®, n&o apenas porque
estes faziam parte do conteudo das aulas, mas porque dizia concordar com as
visdes e posicionamentos trazidos nestas formas teatrais. Porém, em sua pratica,
nao deixava os estudantes falarem durante as suas aulas, sendo contraditério, pois
dizia que queria que os estudantes comentassem, mas quando faziam eram
corrigidos e até silenciados. Em uma apresentacdo de um seminario, fez
comentarios desnecessarios, que expuseram alguns estudantes, fazendo com que
se sentissem “burros”.

Uma outra experiéncia, de uma das autoras, ocorreu em um processo
artistico, dentro de um grupo de teatro no qual trabalhava na criagdo de um
espetaculo que tratava da relagdo opressor-oprimido, na historia da pe¢ca um grande
proprietario de terras oprime nado apenas seus funcionarios, mas a todos que ele
possa dominar para conseguir alcangar seus objetivos. O espetaculo circulou pelo
interior do estado de Sao Paulo, e além das apresentagdes, havia uma roda de
compartilhamento de processo, onde as atrizes do grupo trocavam com o publico
sobre as personagens femininas presentes no espetaculo. O curioso neste caso, é
que as personagens femininas da pega ganharam muita forca e muita identificagéo
do publico, mas o grupo majoritariamente masculino, ndo conseguia ouvir as
mulheres do proprio grupo, que quase sempre eram silenciadas nas discussodes e

proposicdes, ou tinham suas ideias roubadas pelos rapazes. Um dia uma atriz fez

" Sistema reflexivo e instrumental para o trabalho de criagdo e de apresentagdo de espetaculos
teatrais, método desenvolvido pelo diretor e pensador brasileiro Augusto Boal (Léxico de pedagogia
do teatro, 2015, p. 175).

2 Modalidade de teatro de partido, um teatro do partido comunista, um teatro elaborado por artistas
envolvidos no movimento revolucionario pelo comunismo. (idem, p. 167)
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uma proposta para uma cena, nao foi ouvida, mas em seguida, um rapaz do grupo
disse 0 que ela havia acabado de falar, foi ouvido e “sua” ideia experimentada no
ensaio. Mas os rapazes tinham certeza de que eram artistas “desconstruidos” e o
machismo nao fazia parte deles, mas a realidade € que o machismo estrutural esta
em todos noés, e se ndo nos atentarmos, seguiremos reproduzindo ndo sé o
machismo, mas o racismo e todos os demais comportamentos preconceituosos que
sao estruturais em nossa sociedade.

Esses comportamentos preconceituosos sdo uma grande questdo dentro do
teatro, ja que existe uma imagem de que “as pessoas do teatro”, sdo pessoas
alegres, felizes, mais abertas, progressistas e desconstruidas, como se entre elas
nao existisse nenhum tipo de preconceito. Mas antes de qualquer coisa, sdo e
somos seres culturais complexos, com todas as contradicbes que isso traz, e por
vezes produzimos e reproduzimos preconceitos e diversos tipos de opressdes
sociais, sem refletir ou perceber o que estamos fazendo, ja que o sistema em que
vivemos nos formatou assim e ainda ndo conseguimos aproximar o que falamos do
que fazemos, seja por nao termos alcangado uma posigao reflexivo-critica
constante, ou estarmos confortaveis como os privilégios que temos diante desse
sistema, como os homens citados anteriormente, que se beneficiam com o legado
patriarcal em que vivemos.

Ao pensarmos sobre nds enquanto educadoras, temos expectativas de ter
uma pratica progressista perfeita em sala de aula, ou onde formos ensinar teatro
para outras pessoas, e acreditamos que muitas outras pessoas possam ter essa
expectativa e objetivo sobre seu trabalho. Mas refletindo, através de nossas
experiéncias e na vivéncia pratica da sociedade e sistema em que estamos
inseridas, podemos perceber que também reproduzimos praticas conservadoras que
nés mesmas somos contra, como um grito para pedir siléncio, algum tipo de
ameaca, como tirar um ponto da nota final, recursos que a rotina docente, o habito,
podem nos trazer. Essa pesquisa nos ajuda nao s6 a pensar em melhores formas de
se ensinar, como também a perceber que somos seres complexos e contraditérios e

que também precisamos nos libertar dessas amarras.

3.2 ESPACOS DE PODER
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Em seu livro ‘Vigiar e Punir’, Foucault nos apresenta uma hierarquia na sala
de aula, onde até os lugares que os estudantes ocupam, sado estabelecidos

conforme as suas qualificagdes.

Havera em todas as salas de aula lugares determinados para todos os
escolares de todas as classes, de maneira que todos os da mesma classe
sejam colocados num mesmo lugar e sempre fixo. Os escolares das licdes
mais adiantadas serdo colocados nos bancos mais proximos da parede e
em seguida os outros segundo a ordem das licdes avangando para o meio
da sala...(FOUCAULT, 1999, p. 174).

Durante muito tempo esse modelo foi regra dentro das salas de aula, e ainda
hoje €& utilizado, vemos lugares determinados, talvez ndo tdo explicitamente,
estudantes se mantém durante a maior parte do ano letivo ocupando os mesmos
lugares, enfileirados, € comum os considerados melhores alunos — aqueles que
tiram notas maiores e dao “menos trabalho” se sentarem nas primeiras carteiras e
préximos aos professores — e os rebeldes que dao “mais trabalho” e costumam ser
considerados bagunceiros se sentarem no fundo das salas e o professor se mantém
em sua mesa, para onde esta direcionado o olhar de todos os estudantes, € esta
figura quem detém o giz e o poder de escrever na lousa, assim como geralmente é o
unico que tem permissao para ficar de pé pelo tempo que for necessario.

Em uma experiéncia em sala, com uma turma de criangas e adolescentes,
durante uma atividade de teatro, todos estavam sentados em roda, em cadeiras,
inclusive eu, Kelly Priscila, que estava na funcao de oficineira nesta atividade. Esta
turma é parte de um projeto social em que atuo. Por opgéo, por acreditar que &
possivel um ambiente de ensino-aprendizagem mais horizontalizado, costumo me
sentar em roda e no mesmo nivel que eles, mas ja aconteceram dias em que a
comunicacgao estava muito dificil, e acabei ficando o tempo todo de pé, nem sempre
com consciéncia de que estava fazendo isso para ter o controle da situagdo. Em
outras vezes, me sentei no chdo, enquanto eles estavam nas cadeiras, para estar
abaixo e ver se o grupo manteria 0 andamento da atividade da mesma forma.
Acabei percebendo que muitas vezes, estar um nivel abaixo realmente pode
dificultar ser ouvida, ou manter alguma ordem na turma, mas também foi possivel
perceber que eles, as criangas e os adolescentes, se expressam de outras formas,
sem uma figura de poder de pé, é como se eles, enfim, pudessem tomar o

protagonismo. Evidente que nao fizemos experimentos suficientes nesse sentido
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para chegarmos a conclusdes absolutas, o que relatamos aqui sdo observagdes que
fizemos a partir de nossas experiéncias.

Os espacos fisicos que delimitam hierarquias de poder, ndo sao exclusivos
dos ambientes escolares, fazem parte da nossa rotina e nem sempre percebemos.
Em geral passamos por eles, habituados, sem refletir sobre o impacto que eles
causam, estdo sempre relacionados ao poder e ao capital. Bairros mais afastados
dos centros urbanos, geralmente sao habitados por pessoas mais pobres, por
exemplo, os pregos de bilhetes de embarque para viagens de 6nibus e/ou aviao
variam de acordo com a localizagao e conforto, e ndo € diferente em muitos teatros
e casas de espetaculos. Optamos por trazer alguns exemplos de valores atuais da
localizagdo das poltronas em alguns teatros da cidade de Sao Paulo, para

exemplificar essa questao:

Figura 1: Plateia do Teatro Bradesco vista do palco.
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Fonte: Site do Teatro Bradesco. Disponivel em:
https://www.teatrobradesco.com.br/imprensa/teatro
Acesso em: 06 dez. 2022.


https://www.teatrobradesco.com.br/imprensa/teatro

Figura 2: Representagao da plateia do Teatro Bradesco.
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Fonte: Site do Teatro Bradesco. Disponivel em:

https://www.teatrobradesco.com.br/imprensa/teatro
Acesso em: 06 dez. 2022.

Figuras 3 e 4: Tabela de precos dos setores da plateia do Teatro
Bradesco.

Setores

Balcao Nobre
LOTE 01

a partir de RS 3750+ taxas

Cadeirante Plateia
LOTE 01

a partir de R% 60,00+ taxas

Camarote
LOTE 01
a partir de RS 37,50+ taxas

Frisa Central
LOTE 01
a partir de R% 37,50+ taxas

Fonte: Site de vendas

Frisa Mezanino
LOTE 01

a partir de R% 37,50+ taxas

Plateia Alta
LOTE 01

a partir de R% 50,00+ taxas

Plateia Baixa
LOTE O1
a partir de B% 60,00+ taxas

Cadeirante Frisa
LOTE 01

a partir de RS 37,50+ taxas

Uhuu. Disponivel

https://uhuu.com/evento/sp/sao-paulo/natal-da-turma-da-monica-a-arvore
-de-natal-10834#/
Acesso em: 06 dez. 2022.
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Nas imagens acima, temos uma consulta de compra de ingressos para o
espetaculo “Turma da Moénica em...a arvore de Natal’ no Teatro Bradesco, no qual
podemos ver as variagdes de preco conforme os setores selecionados. Neste caso,
o prego da plateia baixa, que é o local mais préximo do palco, custa a partir de R$
60,00 mais taxas, enquanto o balcdo nobre, que é longe do palco, custa a partir de
R$ 37,50 mais taxas. Talvez para algumas pessoas os valores ndo sejam altos, mas
podemos perceber que o pre¢o quase dobra de um setor para o outro.
Também realizamos uma consulta no Teatro Alfa, para o espetaculo “Quebra
Nozes”, e também pudemos verificar que ha alteragcdo de valores conforme a

distancia do palco:

Figuras 5 e 6: Representacao da plateia do Teatro Alfa e precos de ingressos por local.

—— = " 9A18DEDEZEMBRO

Quarta a sexta-feira, 20h30

Sabado, 17h e 20h30

@~

26 " | Domingo, 15h e 18h30
e ;
Plateia - 760 lugares [ N G R ESSGS

[T} Balcao - 350 lugares
| 8lugares adaptados para pessoas com necessidades especiais

—| 4lugares sem visibilidade (ndo comercializados)

ateiz -
I 4lugares adaptados para obesos Pl"'tEI‘: RS 150'DD
[} 8lugares para cadeiras de rodas
Balcdo R% 100,00
A distancia entre o palco e a fileira AA da plateia superior, equivale a
disténcia entre o palco e a fileira Q da plateia inferior.
Fonte: Site do Teatro Alfa. Disponivel em:

https://www.teatroalfa.com.br/espetaculo/o-quebra-nozes-6/
Acesso em: 06 dez. 2022.

Na primeira imagem podemos ver um mapa com os lugares disponiveis na
plateia e no balcdo, e na segunda vemos as diferengas de valores, onde a plateia,
mais proxima do palco, custa 60% a mais do que os lugares no balcao.

Sabemos que o Theatro Municipal de Sado Paulo tem se tornado mais
acessivel para a populacao, seus valores costumam ser mais populares, mas ainda

assim, optamos por verificar se nele também ha essa diferenga de valores conforme


https://www.teatroalfa.com.br/espetaculo/o-quebra-nozes-6/
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os lugares escolhidos, e percebemos que sim. Escolnemos a apresentacdo da
Orquestra Experimental de Repertério que se apresentaria em 18 de dezembro de
2022 para a nossa cotagdo. A seguir um mapa descritivo dos lugares disponiveis no

teatro:

Figuras 7: Representagéo da plateia do Theatro Municipal de S&o Paulo.
X Theatro Municipal

. Disponivel
. Selecionado
Fonte: Site do Theatro Municipal de Sao Paulo. Disponivel em:
https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/
Acesso em: 06 dez. 2022.

Nas imagens a seguir, podemos verificar que os pregos no Municipal sdo mais
populares e acessiveis do que nos exemplos anteriores, e que variam de R$5,00 a
R$30,00, mas também estao sujeitos a variagdo conforme localizagédo e proximidade

do palco.


https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/

Figuras 8, 9,10 e 11: Precos em diferentes setores da plateia do Theatro Municipal de Sdo Paulo

Adicionar Assento - A21

o tipo do assento que voce gostaria c

nteira

0,00 (+R$ 4,50 taxas)

Meia Estudante

O

Meia Idoso

R$1500 (+R$225taxas)

Meia Id Jovern

R$ 1500 (+R$2,25taxas)

Meia Aposentado

Adicionar Assento - D4

Setor 3

Selecione o tipo do assento que vocé gostaria de adicionar ao carrinho

nteira

O

R$ 10,00 (+ R$1,50 taxas)

Meia Estudante

@]

R% 500 [+ R$0,751axas)

Meia ldoso

R$ 500 (+R$0,7 |
Meia Id Jovem
R$ 500 (+Rr$0,75 )

Meia Aposentado

Fonte: Site do Theatro

Municipal

Adicionar Assento - C8

) assento que voce gostaria de adicionar
nteira

R% 30,00 (+R$ 4,50 taxas)

Meia Estudante

R% 1500 (+ R$ 2.25 taxas)
Meia ldoso

Rt 1500 . o
15 1500 (+R$225taxas

Meia Id Jovem

O

R%

$1500 (+R$225taxas)

Meia Aposentado
Adicionar Assento - F16

Setor3

Selecione o tipo do assento que vocé gostaria de adicionar ao carrinho

Meia Estudante

R$ 500 (+R$0

Meia Idoso

R$ 500 (+R$0

Meia Id Jovern

OE EO0 1158 695 taxa
R 500 (+R$ 0,75 taxas|

Meia Aposentado

de Sao Paulo. Disponivel

https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/

Acesso em: 06 dez. 2022.

ao carrinho.
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em:


https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/
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Figura 12: Plateia do Theatro Municipal de Sao Paulo vista do palco.
N ™ \

Fonte: Site do Theatro Municipal de Sdo Paulo. Disponivel em:
https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/
Acesso em: 06 dez. 2022.

Essa diferenca de precos nos setores das plateias ndo sao apenas dos dias
atuais, historicamente os grandes teatros da aristocracia ocidental realizavam essas
praticas, um bom exemplo é o Teatro Globe, em Londres, o famoso teatro
Elizabetano de Shakespeare', sua estrutura circular, acomoda trés galerias de
espectadores, a mais alta, reservada na época a nobreza. Os espectadores comuns,
pagavam um penny no portdo externo, que dava acesso ao patio interno
(BERTHOLD, 2006, p. 319), eles ficavam de pé na frente do palco e ndo tinham

acesso a banheiros, era a area mais barata do teatro.

'3 Poeta, dramaturgo e ator inglés (1582-1616).


https://theatromunicipal.org.br/pt-br/theatro-municipal/
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Flgura 13: Imagem atual do |nter|or do Teatro Globe (Shakespeare s Globe Theatre).

Fonte: Slte Secret London. Dlsponlvel em: https //secretldn com/the-globe- V|S|tor-gmde/
Acesso em: 06 dez. 2022.

Em muitos outros teatros e espacos artisticos e culturais ndo existe essa
diferenca. Relacionando ao passado, podemos perceber que isso tem diminuido,
mas nao podemos afirmar que seja por conta de uma transformacgao social, onde
estamos mais proximos de uma equidade social, 0 que vemos na verdade € que o0s
espacos de arte e cultura tem se democratizado, mas porque em sua maioria
conseguem garantir o acesso do publico por meio de leis de fomento, editais e
patrocinios, o que muitas vezes torna o acesso livre de cobranca de ingresso, ja que
os custos ja foram pagos por esses meios.

Outra mudancga da atualidade sao os formatos de diversos espacos culturais,
que tem ajudado nessa democratizacdo, o uso de espagos alternativos como
barracdes, containers e casarbes antigos por exemplo, que se transformam em
teatro e espacos para apresentagdes, sdao comuns na contemporaneidade, e
principalmente a preocupagdao com a acessibilidade, tanto para as pessoas com
mobilidade reduzida quanto o acesso para pessoas marginalizadas pela sociedade,

Como as pessoas mais pobres, negras e transgénero, por exemplo.


https://secretldn.com/the-globe-visitor-guide/
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Embora muitas instituicdes estejam criando programas que valorizam a
diversidade e a inclusdo de todo tipo de publico e também para sua equipe de
profissionais e prestadores de servigos, ndao podemos ser ingénuas e acreditar que a
razao da mudanga € apenas a preocupagao com O acesso € a inclusdo dessas
pessoas. A principal razao para essas mudancas € o capital, por causa dele, as
empresas se preocupam em nao serem mal vistas comercialmente, afinal empresas
preocupadas com esse tema sao mais consumidas e procuradas pelo publico
atualmente.
Ainda que seja por um caminho distorcido, o fato € que estamos vivendo uma
mudanga e que muitas pessoas que antes ndo conseguiam acessar determinados
lugares, agora conseguem, mas ainda precisamos melhorar muito socialmente, é

preciso reparar os danos causados ao longo de centenas de anos.

3.3 CONTROLE DOS CORPOS - BIO-POLITICA

Se pudéssemos chamar "bio-histéria" as pressdes por meio das quais os
movimentos da vida e os processos da histéria interferem entre si,
deveriamos falar de "bio-politica" para designar o que faz com que a vida e
seus mecanismos entrem no dominio dos calculos explicitos, e faz do
poder-saber um agente de transformacgéo da vida humana; ndo é que a vida
tenha sido exaustivamente integrada em técnicas que a dominem e gerem;
ela Ihes escapa continuamente. (FOUCAULT, 1988, P. 133)

Retornando a nossa discussdo para os ambientes de ensino, onde ja
sabemos da existéncia de hierarquias de poder nos espacgos, foquemos no
ensino-formal, principalmente no ensino basico, no ensino de Teatro, podemos
perceber que em uma aula, ou atividade que proponha um desmontar das filas de
carteiras, um outro uso da sala de aula, ou o uso do patio como ambiente de aula,
pode se transformar num evento com uma boa carga de estranhamento pelos
estudantes, professores e toda a gestdo da escola. Ao pedir que movam seus
corpos, naturalmente podera surgir uma questao: mas é aula de educacgao fisica?
(OLIVEIRA; POLIZZELLI; REGA, 2019, p. 1251).

Recorremos ao artigo O Circo como Rompimento da Estrutura Educacional
Mecanizada, onde os autores refletem sobre a importdncia do trabalho
artistico-corporal como meio de aprendizagem nas salas de aula no ensino-formal, e
também relatam a experiéncia vivenciada por eles, quando realizaram atividades
com técnicas circenses neste contexto. O relato mais marcante para nés, e que

relacionamos com esta pesquisa, € de quando uma estudante comenta: “Ué, mas
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nao era aula de artes? Esta parecendo Educacgéao Fisica" (OLIVEIRA; POLIZZELLI,

REGA, 2019, p. 1251), e os autores entdo, puderam perceber que era comum, em
outros contextos escolares, a dificuldade de se trabalhar o corpo nas aulas de Arte,
por este trabalho ser quase sempre restrito as aulas de Educacéo Fisica. Além da
questdo do estranhamento do uso do espaco, o relato e a reflexdo citada, nos traz

ainda a questao do corpo.

Corpo que tem crianga interna viva é corpo irrequieto e nao parado, € corpo
solto e nao amarrado, é corpo falante e ndo mudo. Olhar de quem tem
crianga interna viva é olhar cheio e ndo vazio, € olhar brilhante e ndo opaco,
€ olhar direto e ndo evasivo. (DOWBOR, 2008 p. 28).

Dowbor nos traz o que é natural da crianga, 0 movimento, a curiosidade, o
que também poderia ser natural de qualquer ser humano, independente de idade,
mas que infelizmente, em muitos casos, ja nos primeiros anos de vida, nos é tolhido
e assim o sistema social no qual estamos inseridos comeca sua tentativa de controle
e opressao, um exercicio de poder de alguns corpos sobre outros. Trazendo essa
visao ao ensino de teatro, podemos aludir a concepg¢ao bancaria de educacédo a uma
educacgao manipulativa do corpo, onde o estudante de teatro € manipulado a criar
conforme as regras estéticas definidas pelo educador e/ou diretor, isento de
autonomia.

Foucault também nos lembra que o corpo € politico e que esta sujeito a

interesses, poder e controle:

Mas o corpo também esta diretamente mergulhado num campo politico; as
relacbes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o supliciam,
sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a ceriménias, exigem-lhe sinais. Este
investimento politico do corpo esta ligado, segundo relagdes complexas e
reciprocas, a sua utilizagdo econdmica; €, numa boa proporgcao, como forga
de produgéo que o corpo € investido por relagdes de poder e de dominagao;
mas em compensagdo sua constituicdo como forgca de trabalho s6 é
possivel se ele esta preso num sistema de sujeigcdo (onde a necessidade é
também um instrumento politico cuidadosamente organizado, calculado e
utilizado); o corpo s6 se torna forga util se € a0 mesmo tempo corpo
produtivo e corpo submisso. Essa sujeigdo ndo €& obtida sé pelos
instrumentos da violéncia ou da ideologia; pode muito bem ser direta, fisica,
usar a forga contra a forga, agir sobre elementos materiais sem no entanto
ser violenta; pode ser calculada, organizada, tecnicamente pensada, pode
ser sutil, ndo fazer uso de armas nem do terror, e no entanto continuar a ser
de ordem fisica. Quer dizer que pode haver um ‘saber’ do corpo que nao é
exatamente a ciéncia de seu funcionamento, e um controle de suas forgas
que é mais que a capacidade de vencé-las: esse saber e esse controle
constituem o que se poderia chamar a tecnologia politica do corpo. Essa
tecnologia difusa, claro, raramente formulada em discursos continuos e
sistematicos; compde-se muitas vezes de pegas ou de pedacos; utiliza um
material e processos sem relagdo entre si. O mais das vezes, apesar da
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coeréncia de seus resultados, ela ndo passa de uma instrumentagéo
multiforme. Além disso seria impossivel localiza-la, quer num tipo definido
de instituicdo, quer num aparelho do Estado. Estes recorrem a ela;
utilizam-na, valorizam-na ou impdem algumas de suas maneiras de agir.
Mas ela mesma, se situa num nivel completamente diferente. Trata-se de
alguma maneira de uma microfisica do poder posta em jogo pelos aparelhos
e instituicbes, mas cujo campo de validade se coloca de algum modo entre
esses grandes funcionamentos e os proprios corpos com sua materialidade
e suas forgas. (FOUCAULT, 1999, p. 29-30).

Vemos que no ensino basico, assim como em todos os lugares, instituicdes e
relagdes de nossa sociedade, existe algum tipo de controle, ainda que seja um micro
poder. No caso de nosso tema, observamos que também existe uma hierarquia
espacial que permite o controle dos corpos de todos os envolvidos nesse sistema.
Todos nds, ou ao menos a maioria de nds, passou por estes ambientes e o viveu,
experienciamos em nosSsOS Ccorpos essas vivéncias, evidente que nado fomos
marcados apenas por esse tipo de experiéncia, muita coisa libertadora e
emancipatéria também nos marcou, e de fato, esse contraste das nossas vivéncias
que nos fortalece para o aprofundamento do tema neste trabalho.

Procuramos por alguma experiéncia em ensino do teatro em que tivéssemos
sido marcadas positivamente, onde pudéssemos perceber um ensino para a
autonomia. Acabamos nos recordando de varias, mas de uma em especial, que
vivemos juntas, foi em nossa graduacdo em licenciatura em Arte-Teatro, ainda no
primeiro ano, quando em aula trabalhavamos com jogos teatrais e estudavamos as
pecas didaticas de Bertold Brecht™, e surgiu na turma um desejo por montar uma
delas. E assim fizemos, a professora nos ajudou muito, nos provocando e propondo
jogos e improvisagbes onde as cenas comegavam a aparecer, e utilizamos como
base, trechos da Pecga Didatica de Baden Baden Sobre o Acordo (2009), e também
matérias jornalisticas e imagens sobre a crise dos refugiados na Siria € no mundo. A
forma com que a professora conduziu os encontros, permitiu que todos
participassemos e nos sentissemos criadores daquela obra, todos eram proponentes
de ideias e ouvidos. Foi muito prazeroso e libertador passar por esse tipo de
experiéncia na nossa graduagao.

Nossos corpos foram marcados por isso e por tudo o que vivenciamos ao
longo de nossas vidas. As dores costumam deixar suas marcas mais evidentes e
talvez por estarmos acostumados, acreditamos que muitas coisas que fazemos e

aceitamos que nos fagcam sejam entendidas como normais, fomos adestrados para

4 Dramaturgo e encenador alem&o do século XX.
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esse pensamento, tivemos nossos corpos e vontades marcados e domados ao
longo de nossas vidas, o que nos faz acabar falando mais do que nao foi tdo bom do
que das experiéncias libertadoras que tivemos.

Infelizmente, mesmo num contexto de ensino de teatro, mesmo que fora do
ambiente escolar, no ensino técnico ou no ensino nao-formal, onde geralmente n&o
vemos as salas de aula, ou espacos utilizados para as aulas com carteiras como na
educagao basica, ainda assim, podemos encontrar uma hierarquia estabelecida.
Mesmo sentados em circulo, o professor, professora, e/ou diretor ou diretora teatral,
costuma se manter como a figura mais poderosa, € quem detém a palavra final, é a
maior autoridade presente, mas ainda que nao possamos eliminar por completo as
hierarquias, a postura do professor, da professora, pode ser mais voltada a uma

educacéo libertadora, ao invés de um modelo repressor.

Conceber o educando como objeto, ou como posse, implica desencadear
um processo de perda de liberdade da capacidade que todo ser humano
possui de querer ser sempre mais € nunca menos! Ou seja, ser cada vez
mais gente, ser cada vez mais sujeito desse proprio processo. Dito de outra
forma, nunca deixar de ser mais, ja que deixar de ser mais significa opgao
pela morte. (DOWBOR, 2008. p. 72)

Michel Foucault, nos traz o conceito de corpos déceis: “E décil um corpo que
pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e
aperfeicoado.” (FOUCAULT, 1999, p. 163).

Em linhas gerais, as escolas, tendem a nos moldar, a nos ensinar como
devemos nos portar no mundo e em sociedade, toda criatividade, tudo aquilo que
possa sair do controle é visto como errado e geralmente reprimido. As opressdes e
repressées que vamos sofrendo ao longo de nossas vidas, vdo deixando suas
marcas em nos, definindo nossos comportamentos e marcando nossos Corpos e

existéncias.

Penso que talvez o mais dificil ndo seja o aprendizado de ressignificar as
marcas, mas sim a coragem de reconhecé-las e localiza-las no nosso
préprio corpo - ja que a descoberta, e portanto, localizagdo delas gera
sofrimento, o que, de certa forma, obriga-nos a entrar em contato com
nossa sombra, com nosso lado desconhecido e escuro. Sombra essa e
escuridao que preferimos que seja do outro e ndo nossa! (DOWBOR, 2008.
p. 51).

Ao reconhecer que carregamos essas marcas em noss0s COrpos e que existe
esse controle sobre ele, que ndo se da apenas no contexto escolar, mas em muitos

lugares e das mais variadas formas em nossa sociedade, como por exemplo a
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menina que nao pode se sentar com as pernas abertas, porque Ihe dizem que é
“feio”, que “uma mocinha precisa se dar ao respeito”, o menino que € ensinado que
nao pode chorar, porque “isso nao € coisa de menino”, fazendo com que ele reprima
seus sentimentos e ndo aprenda sobre como lidar com eles de forma saudavel, e os
muitos espacgos que frequentamos e que nao sao, de fato, acessiveis para todos os
tipos de corpos e de pessoas com as suas mais variadas caracteristicas e
condi¢cbes, tanto por razbes de estruturas como rampas para pessoas com
mobilidade reduzida, como por razbes de preconceito com a diversidade e
pluralidade de existéncias.

Nao conseguimos aprofundar aqui sobre todas as possibilidades de controle e
mecanismos de poder, devido ao pouco tempo, mas procuramos apresentar alguns
pontos que nos marcaram € 0 que isso gerou, e também, gostariamos de lancar
alguns apontamentos e reflexdes para que possamos nos conscientizar sobre os
efeitos que nds, educadoras, podemos ter nas vidas e corpos dos estudantes que
passarem por nos, e assim quem sabe, percebermos que existe outras
possibilidades de caminhos, mais amorosas, e como nos aponta bell hooks:
“‘Podemos ensinar de um jeito que transforma a consciéncia, criando um clima de
livre expressdao que € a esséncia de uma educagdo em artes liberais

verdadeiramente libertadora.” (hooks, 2017. p. 63).
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4. PROPOSTAS METODOLOGICAS PARA A AUTONOMIA NO ENSINO DE
TEATRO

Tendo visto o conceito de autonomia a que nos referimos neste trabalho, além
da complexidade do termo, e identificado as heteronomias a que nos opomos e o0s
controles a que estamos sujeitos, vamos agora refletir acerca de metodologias
pedagogicas que vivenciamos e acreditamos contemplarem a autonomia e o
protagonismo do sujeito em seu processo de aprendizagem, as articulando ao

ensino de teatro e a reflexdes criticas de nossas experiéncias nesse contexto.

41 O MODELO AUTORITARIO E O MODELO LIBERTADOR/DEMOCRATICO
SEGUNDO FATIMA FREIRE DOWBOR

Em seu livro Quem Educa Marca o Corpo do Outro, Fatima Freire Dowbor
discorre sobre a educacdo, o ensinar e o aprender e como as formas que
vivenciamos esses processos marca nossos corpos. Em um de seus capitulos, ela
traz sua preocupacao com “o que é ser modelo?” dentro deste contexto, mesmo nao
acreditando que haja um modelo totalmente puro', ela nos apresenta sua visdo de
como é um modelo autoritario e como € um modelo libertador/democratico. Segundo
ela, podemos assumir posturas autoritarias nas nossas agbes pedagogicas sem
dar-nos conta de que as estamos assumindo (DOWBOR, 2008, p. 64), isso, como ja
mencionamos anteriormente, € uma preocupagao que temos, a expectativa de
sermos educadoras progressistas perfeitas e sabermos de nossos limites e
complexidades, entdo resolvemos trazer neste trabalho esses modelos descritos por

ela para que possamos refletir sobre e relacionar com praticas de ensino de teatro.
4.1.1 Modelo Autoritario
Fatima chama de modelo autoritario o tipo de modelo que existe para ser

unicamente imitado, copiado, seguido como exemplo. Nao ousamos recria-lo ou
supera-lo (DOWBOR, 2008, p. 64).

'S Totalmente autoritario ou totalmente libertador/democratico.
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Para ela, o Modelo Autoritario castra, limita e ndo delimita, impossibilita que o
outro seja ele mesmo; impde hora marcada para que o outro aprenda, como se
houvesse hora para aprender; ndo permite a curiosidade, o ato de investigar, o ato
de perguntar; ndo assinala para a autonomia, porque n&do suporta a perda do
controle; delega tarefas sem construir com o outro a necessidade de realiza-las; nao
constroi o conhecimento com o grupo e no grupo, simplesmente o transmite e o da
por dado; ndo permite nem instiga a reflexao e sim o tarefismo (DOWBOR, 2008, p.
65).

Analisando esse modelo, podemos notar semelhangas com alguns
depoimentos de experiéncias que nés duas tivemos e relatamos aqui, de um ensino
que reitera as hierarquias, posi¢des e praticas de controle do poder. Modelo esse
que nao permite a curiosidade, a pergunta, que visa a copia e ndo aceita a criagcéo e
principalmente, que ndo constroi coletivamente e nem provoca a reflexdo. Se torna
portanto incoerente, em nossa analise, sua utilizagao no ensino de teatro, que é uma
linguagem artistica a ser utilizada também para expressao dos sentimentos e da

criatividade de quem o faz.

4.1.2 Modelo Libertador/Democratico

A autora chama de Modelo Libertador/Democratico o tipo de modelo que
existe para ser superado, recriado. Que assume “seu saber” ndo como detentor da
verdade, mas sim como possibilidade para que o outro saiba mais. E libertador,
transformador, porque assinala a autonomia e acredita na superacédo. E libertador
porque aceita criticas como possibilidades para seu proprio crescimento, assumindo
seu n&o-saber com humildade e sem escondé-lo. (DOWBOR, 2008, P. 65).

Para ela o Modelo Liberator ndo delega tarefas, mas sim fomenta no corpo do
outro a necessidade de realiza-las; desvela o oculto, cria a necessidade do ato de
reflexdo, do pensar a pratica para poder teoriza-la; tem coragem de amar e também
de odiar, a0 mesmo tempo em que acredita no outro e na sua capacidade de vir a
ser ele mesmo; da limites claros e definidos para que o outro possa crescer e, assim,
construir conhecimentos com o0 grupo e no grupo; ousa exercitar a relagao dialética
do estar presente/ausente faz com o outro e ndo pelo outro, comprometendo-se,

dessa forma, com o processo de formagao de ambos, educador e educando; irradia,
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questiona, posiciona-se e fala, e ao agir assim, aprende a escutar o outro, a estar
com o outro e a ndo ter medo de se reconhecer nele. (DOWBOR, 2008, p. 65).

Aqui vemos caracteristicas que concordamos para a pratica do ensino teatral,
acreditamos que a superacgao e a recriagao sao importantes para a autonomia, que
aceitar que nao se sabe tudo é algo fundamental na formagéo de qualquer pessoa,
educando ou educador, s6 assim é possivel abrir o espaco necessario para a
aprendizagem. A reflexao critica e a construgdo de conhecimentos com o grupo e no
grupo, para nos, € algo fundamental quando se trata da criagao artistica, em nosso
caso, no ensino do teatro que € uma arte coletiva, e que visa a unido de diversos

artistas e diversas fungdes para que a obra teatral se realize.

4.2 ESTAR PRESENTE/AUSENTE

“O educador democratico ndo pode negar-se o dever de, na sua pratica
docente, reforcar a capacidade critica do educando, sua curiosidade, sua
insubmissdo.” (FREIRE, 2020, p. 28).

Como é marcado um corpo que ouve repetidamente “eu ndo vi nada enquanto
vocé estava no palco” ou “ndo tenho nada para comentar sobre seu trabalho”
quando esta em cena?

Durante a formagdao como atriz de uma das autoras deste trabalho, dois
momentos revelam algo vivido por ela constantemente. No primeiro, em uma
montagem de peca teatral que utilizava a técnica de mimesis corporea’®,
desenvolvida pelo LUME Teatro'” para a criagdo de personagens, a atriz ouvia
repetidamente em momentos de feedback do diretor que ele nao tinha nada para
comentar sobre seu trabalho naquele momento, enquanto o mesmo fazia
comentarios pertinentes que ajudavam os colegas em seus trabalhos. Ja no
segundo, ao ter uma aula pratica sobre mascara neutra'® durante a graduagéo, onde
os estudantes entravam individualmente em cena, vestiam a mascara e interagiam
com os objetos e espago cénicos mediante orientagdes/provocagdes do docente, ao
sair de cena foi questionada por ele sobre sua experiéncia para ao final ouvir que ele

nao havia visto nada ocorrendo em cena, sem nenhuma orientacdo ou comentario

6 “A Mimesis Corpérea ¢ uma metodologia que busca a imitagéo, codificagéo e teatralizagido da
observacgéo de acgdes fisicas e vocais encontradas no cotidiano.” Adaptado de (HIRSON,1999).

7 Grupo de teatro de Campinas, Sao Paulo.

'8 A mascara neutra é um objeto, mascara de referéncia ou apoio, que propde um “rosto neutro”, para
que a atriz/ator sinta um estado de neutralidade. Comumente usada para o trabalho corporal da
atriz/ator. Adaptado de (LECOQ, 2010).
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que a provocasse a repetir o exercicio ou refletir sobre a experiéncia para prosseguir
o aprendizado.

Ao relembrar e discutir sobre esses momentos, alguns questionamentos nos
permeiam ao percebermos que o diretor e o professor ndo criaram um ambiente
favoravel a exploracdo das praticas especificas utilizadas em cada momento. Sera
que eles realmente ndo notaram algo? Ou nao fizeram nenhum feedback por
acharem que seriam desagradaveis? E mesmo se realmente nao tivessem notado
nada, ndo poderiam ter feito algum apontamento ou provocacado que fizessem a
autora experimentar outras possibilidades?

Essas experiéncias isoladamente talvez ndo repercutam tanto em um corpo,
mas repetidamente marcam a experiéncia dele e podem até formar a perspectiva
que o sujeito tera de si, nesse caso uma ideia de que nao tem talento ou capacidade
para atuar, gerando a desisténcia ou desanimo ao invés da curiosidade e autonomia
na estudante.

Logo entendemos que em um processo de ensino-aprendizagem ou de
direcao teatral, a figura do professor ou diretor ndo deve abandonar a estudante/atriz
esperando que ela tenha autonomia para resolver questdes totalmente sozinha, pois
se nao da instrumentos para ela, ndo é criado potencial de movimento, de
curiosidade para que essa autonomia seja buscada de fato. Ou seja, o ato de propor
autonomia nao deve ser confundido com abandono ou autossuficiéncia.

A educadora ou diretora democratica, que segue o modelo demdcratico de
educacdo e portanto tem por objetivo o desenvolvimento da autonomia do
educando, precisa praticar uma relagao dialética de estar presente/ausente, como
propde Dowbor. “Nunca demasiado presente, para nao retirar o espago do outro;
porém nunca demasiado ausente, que nao consiga marcar o corpo do outro.”
(DOWBOR, 2008, p.65). Portanto nossa funcdo enquanto educadoras, né&o é
determinar o caminho a ser trilhado pelo estudante, mesmo que se intua uma
possibilidade ao observar o processo de fora, ou abandonar uma atriz em formacao
que ndo atenda suas expectativas, mas sim criar meios em que ela experimente
diversas formas, encontrando o seu proprio caminho de aprendizado e
desenvolvimento no que se propde ou no que lhe é proposto.

Evidentemente, 0 mesmo pode ocorrer no sentido inverso. Uma estudante de
teatro pode ter uma confianca em seu préprio processo que a faca refutar

consideragdes, conducdes e provocacdes da educadora e nesse sentido, trazendo
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mais um conceito de Dowbor, € importante que se construa uma relagcao de “corpos
vazios” entre educadora e educanda, ou seja, uma relagdo em que haja escuta,
paciéncia e curiosidade pela outra. Pois “
outro; o outro sobra, esta a mais.” (DOWBOR, 2008, p. 35).

Um exemplo de corpo cheio € a experiéncia acima citada, o professor que néo

corpo cheio’ & corpo sem espacgo para o

soube instigar a aluna para que ela experimentasse a mascara neutra, entendemos
que ele tinha seu “corpo cheio”, uma vez que néo havia acolhida para lidar com as
dificuldades que a aluna trazia. Um exemplo de “corpo vazio” seria, usando a
mesma situacdo, o professor acolher a dificuldade e o que ele chamou de “nada”
como material, para a partir disso provocar a aluna e entdo ajuda-la a construir e
crescer em sua experiéncia, mas isso so seria realmente efetivo se a aluna também
tivesse seu “corpo vazio” para acolher as orientagdes do professor e experimentar
com curiosidade para descobrir possibilidades.

Nao esperamos que o conceito de corpo vazio trazido aqui seja levado ao pé
da letra, que se espere que os sujeitos envolvidos nessas relagdes ndo levem em
consideragao sua trajetoria ou concordem plenamente em todas circunstancias, mas
€ preciso estar aberto e atento para as trocas que podem e devem ocorrer nessa
relacdo. Falaremos um pouco mais sobre esse assunto quando abordarmos o tema
da escuta.

Para que essas duas propostas se efetivem é preciso que nos lembremos
constantemente que ensinar exige criticidade e curiosidade. E preciso ter
curiosidade pela estudante, para poder interferir com criticidade em seu processo,

somando forcas em seu desenvolvimento.

Percebo hoje como a curiosidade faz parte da minha atuacdo pedagdgica
como educadora quando estou formando professores. Curiosidade para
saber como pensam, como se sentem, do que gostam, do que tém medo, o
que conseguem fazer sozinhos e em que ainda necessitam de ajuda.
Curiosidade que, quando nao existe no corpo daquele que educa, faz com
que o corpo do outro, pouco a pouco, murche e fique sem vida. E corpo sem
vida é corpo triste, é corpo que esta fechado para o desejo e o sonho.
(DOWBOR, 2008, p. 28).

Quando temos curiosidade pela educanda no processo artistico pedagogico,
cultivamos também nela a superacdo da curiosidade ingénua pela curiosidade
epistemolégica’, ou seja, da curiosidade ligada ao senso comum ou a experiéncia

despretensiosa pela curiosidade que busca intencionalmente de “forma cada vez

'® Conceitos de Paulo Freire, citados no livro Pedagogia da Autonomia.
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mais metodicamente rigorosa do objeto cognoscivel’” (FREIRE, 2019, p. 33). Isso
pode ocorrer quando ao fazer ou escrever uma cena em que todos se emocionam
ao assisti-la ou lé-la, a estudante busque entender quais foram os recursos
aprendidos utilizados naquele exercicio ou dramaturgia que possibilitaram aquela
reacado comum, ou, caso ainda nao tenha essa referéncia, busque uma técnica em
que seja possivel metodificar esses recursos, praticos ou tedricos.

Uma das tarefas “da pratica educativo-progressista € exatamente o
desenvolvimento da curiosidade critica, insatisfeita, indécil” (FREIRE, 2019, p. 28).
Nesse contexto, a educadora também deve ter curiosidade epistemoldgica nao
apenas pelo processo de aprendizado da estudante, mas do seu, pois na troca com
a anterior ela pode descobrir e aprofundar seus conhecimentos, através de
descobertas das estudantes que ela nunca fez ou faria sozinha.

A expectativa de julgamento impede um relacionamento livre nos trabalhos
de atuagdo. Além disso, o professor ndo pode julgar o bom ou o mau pois
que nao existe uma maneira absolutamente certa ou errada para solucionar
um problema: o professor, com um passado rico em experiéncias, pode
conhecer uma centena de maneiras diferentes para solucionar um

determinado problema, e o aluno pode aparecer com a forma cento e um,
que o professor até entdo ndo tinha pensado. (SPOLIN, 2015, p. 7).

Para refletir um pouco mais sobre a pratica desses conceitos no ensino do
teatro vamos refletir sobre algumas outras experiéncias vividas pelas autoras.

Em uma das escolas de teatro mais conhecidas de Sao Paulo, que oferece
cursos técnicos nas mais diversas areas das artes do palco, profissionalizando
artistas e técnicos para o mercado de trabalho, podemos encontrar os dois tipos de
praticas mencionadas, uma que acaba pendendo para o abandono e outra para a
autonomia, mesmo que O espacgo ja tenha uma visdo que pretende valorizar a
emancipacgao criadora e néo replicar hierarquias. Uma das autoras do presente
trabalho, se formou nesta escola, no curso de direcdo, e se sentiu muitas vezes
abandonada no curso. A metodologia de nucleos de criacéo utilizada, onde em certo
momento do semestre se formavam grupos com estudantes dos diferentes cursos
(direcdo, atuagao, iluminagdo, dramaturgia, etc) com o objetivo de criarem juntos
uma apresentacao cénica com os elementos de todas as areas que compdem uma
peca teatral, acabava deixando muita responsabilidade sobre os alunos do curso de
direcdo. Os demais estudantes, dos outros cursos esperavam deles um

posicionamento firme e decisivo como se ja fossem diretores de fato, mas quando
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agiam assim, os mesmos estudantes nem sempre aceitavam, pois usavam do fato
de a diretora também ser estudante para se rebelarem contra um apontamento mais
firme. Por outro lado, ao solicitar ajuda dos formadores da escola, em varios
momentos, eles respondiam como se ela ja tivesse que saber todas as respostas e
agir como diretora. Isso gera uma confusdo, até onde ela é estudante e até onde
deveria se comportar como diretora, € certo se comportar como diretora se ainda
esta estudando?

Nesse relato podemos ver que ao sentir o abandono e o julgamento dos
formadores, a estudante acaba precisando buscar uma auto-suficiéncia, o que nao
cabe no processo educativo, pois gera conflito. Conflito que se da pelo fato de as
atividades que remetem a prépria pratica de uma profissdo, dentro de espacgos
educativos, ndo poderem se entender como a pratica profissional em si. Ao propor
uma pratica como a citada, ndo posso, como educadora, intuir que as educandas
irdo estar prontas para exercer plenamente suas fungdes profissionais, pois isso
descaracteriza totalmente a educacéo, deve haver espago para o erro, para a duvida
e principalmente para a partilha de responsabilidade. Ou seja, o ensino que se
caracteriza como despretensioso ou assume que a estudante compreenda tudo
sozinha, mata a curiosidade epistemoldgica.

Sendo a fungdo da professora instigar essa curiosidade, trazemos um relato
de Kelly Priscila durante sua atuagao como oficineira de teatro em um servigo social
atendendo criangas e adolescentes em situagao de vulnerabilidade. Mesmo o teatro
sendo meio neste contexto, pois os participantes nio estdo ali com a finalidade ou
objetivo de aprender a linguagem teatral, ou com a intengcéo de se tornarem atrizes e
atores, mas sim em contexto de assisténcia social, onde muitos frequentam o local
para terem onde se alimentar e nao ficar nas ruas. Entdo, o teatro nesse contexto
vira uma possibilidade de expressao e reflexdo sobre suas vidas, a sociedade e
qualquer outro assunto que possa ser abordado.

Considerando isso, Kelly Priscila acabou desenvolvendo um modo de dar
aulas em que ensina os elementos da técnica teatral, de forma mais simples para a
compreensao de todos participantes, entrando na linguagem deles para isso, muito
inspirada pelo método de alfabetizagdo desenvolvido por Paulo Freire, de forma que
eles possam experimentar esses elementos. Por exemplo, para que eles aprendam
sobre personagens, comega perguntando se eles sabem o que é uma personagem e

que citem exemplos, como a maioria deles nunca foi ao teatro, citam as
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personagens de filmes, séries, novelas e desenhos animados que conhecem, dessa
forma tendo de onde partir, num jogo, podem sortear uma personagem para cada
participante e assim eles terdo que agir como essa personagem agiria, comeg¢ando a
compreender como criar personagens. O mesmo principio € utilizado para outros
elementos como para o cenario, exemplificando para eles que se trata de onde
acontece a historia que eles querem contar; o figurino € a roupa que as personagens
usam e o conflito da cena é o “nd” que precisa ser desatado, é a questdo a ser
resolvida. Dessa forma, estimula a curiosidade deles em criarem e se divertirem, e
essa € a principal ideia que passa para eles, antes deles se preocuparem se esta
certo ou errado, que eles se lembrem que € uma brincadeira de faz de conta, s6 que

com mais regras.

4.3 ESCUTA E SILENCIO - DIALOGO

Ensinar

Quem ndo compreende precisa, primeiro, ter a sensacdo de que é
compreendido.
Quem deve ouvir precisa, primeiro, ter a sensagdo de que é ouvido.
(BRECHT. 2013, p. 112)
Ao sugerimos algumas praticas que verificamos colaborarem para a
autonomia, talvez a base para qualquer pratica nesse sentido seja a Escuta e o
Siléncio, mas nao se trata de qualquer escuta ou de qualquer siléncio.

Ao falarmos sobre escuta, temos em mente que:

Escutar é obviamente algo que vai mais além da possibilidade auditiva de
cada um. Escutar, no sentido aqui discutido, significa a disponibilidade
permanente por parte do sujeito que escuta para a abertura a fala do outro,
ao gesto do outro, as diferengas do outro. (FREIRE, 2020, p. 117).

A escuta a que nos referimos, que entendemos ser indispensavel para quem
pretende ensinar esta além de apenas ouvir o que é dito com as palavras, é
necessario ter sensibilidade para perceber ndo apenas o aluno, mas o que sua fala
de fato expressa, o0 que seu corpo diz, além de ter escuta de si mesmo.

Christian Dunker e Claudio Thebas em seu livro O Palhaco e o Psicanalista
vao debater mais profundamente sobre como escutar as pessoas pode ser

transformador, nos apontando algo muito importante:
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Nao fomos educados a escutar o outro. Nado fomos educados a tentar
compreender e lidar com a forma humanamente particular, torta e
atabalhoada como cada qual consegue e fracassa ao expressar tudo que
sente, pois também, como nds, ndo foi educado a acolher, cuidar e
expressar seus sentimentos. Ndo fomos educados a tolerar, compor,
cooperar. Nos ensinam na escola que ser socidvel € perseguir nossos
proprios interesses de forma individual, respeitando os outros e obedecendo
leis de convivio e educagdo. Fomos adestrados a cuidar de nés mesmos, a
encontrar nossas proprias solugdes e caminhos, sem que a escuta do outro
e de nés tenha um grande papel nisso. (DUNKER; THEBAS, 2019, p. 118).

Nao é tarefa facil aceitar que muitas vezes acreditamos que estamos com a
escuta atenta, mas na verdade nao estamos, ndo é tarefa facil aceitar que néo
sabemos escutar ou que nossa escuta nao € tao sensivel quanto pensavamos, mas
€ importante nos colocarmos a essa reflexdo se temos interesse em nos tornarmos
educadoras progressistas/democraticas.

Para uma boa escuta, € necessario abandonar a arrogancia do poder da fala,
abandonar essa visdo de que o professor € o unico que tem o que falar, que tem o
que dizer e o estudante apenas ouve passivamente, quem fala ndo esta acima
daquele que escuta e quem ouve ndo € menor do que quem fala, ou seja ndo ha

hierarquia nessa relagao.

Cada pessoa tem sua forma de mostrar-se quando se p&e no lugar de falar
para outros. A forma como cada um se mostra tem a ver com a histéria de
vida de cada um, com a forma como aprendeu a falar, com o que pode
representar para a pessoa o fato de estar em publico, com o medo ou a
seguranga que pode sentir ao viver essa situagao... Por isso, toda vez que
falamos estamos, de certo modo, anunciando/denunciando como nos
sentimos, como pensamos; estamos falando da nossa histéria de vida.
(DOWBOR, 2008, p. 86).

Para uma escuta atenta, quem escuta precisa fazer siléncio, mas nao se trata
de um siléncio passivo, alienado ou de quem esta apenas aguardando para poder
falar, trata-se de um siléncio de quem observa, de quem acolhe o que esta
escutando. Também é preciso romper uma visdo de que o aluno que faz siléncio
estd alienado, isso ndo pode ser visto como regra, bell hooks nos aponta que “é a
auséncia do sentimento de seguranga que, muitas vezes, promove 0 siléncio
prolongado ou a falta de envolvimento dos alunos” (hooks, 2017, p. 56).

Com um siléncio acolhedor criamos uma escuta atenta, mas a escuta de qué?
Se nossas alunas e alunos podem ter inseguranga para falar, como provocar a fala?
“E preciso fazer da sala de aula um contexto democratico onde todos sintam a
responsabilidade de contribuir € um objetivo central da pedagogia transformadora.”

(hooks, 2017, p. 56). Ao criar um ambiente onde todos se sintam pertencentes,
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participantes e importantes, certamente a fala acontecera, e ndo somente a fala,

mas o que sentimos falta em muitos relatos que trouxemos neste trabalho: o dialogo.

E que é o didlogo? E uma relagdo horizontal de A com B. Nasce de uma
matriz critica e gera criticidade. Nutre-se do amor, da humildade, da
esperanga, da fé, da confianga. Por isso, s6 o dialogo comunica. E quando
os dois pdlos do didlogo se ligam assim, com amor, com esperanga, com fé
um no outro, se fazem criticos na busca de algo. Instala-se, entdo, uma
relacdo de simpatia entre ambos. Sé ai ha comunicagdo. (FREIRE, 2021, p.
141)

Talvez essa descricdo de Paulo Freire sobre o dialogo parega um pouco
romantica, ou talvez sejamos nds que dentro desse sistema que vivemos acabamos
por banalizar conceitos como amor, fé e esperanga. Nao ha romantismo algum, a
intengdo com que o autor nos traz esses conceitos, trata de acao, de movimento e
nao de passividade nem de romantismo. Ter a humildade e a confianga que Freire
nos provoca a ter neste trecho acima citado, juntamente com o amor, a fé e a
esperancga, certamente nos leva a uma escuta atenta e um lugar para falar com o
estudante muito mais horizontal, onde cria-se um ambiente para uma comunicagao
saudavel entre as partes.

Ao nos colocarmos com a escuta atenta podemos perceber melhor os
anseios, as dificuldades e os quereres daqueles para quem estamos ensinando o
teatro, desta forma podemos criar um espaco onde eles também possam confiar em
nossa escuta para se abrirem sem medo de exposi¢ao, de forma que possam se
arriscar mais na pesquisa e descoberta de si e do fazer teatral, desenvolvendo
autonomia, criticidade e podendo agir dessa forma na vida, além de se expressarem
artisticamente.

Enquanto estudava direcdo teatral em uma formagdo técnica, uma das
autoras teve uma experiéncia que pode elucidar o que estamos dizendo, quando
estudou performatividade dentro das artes cénicas e participou de uma atividade que
propunha a criacdo individual de uma performance a ser apresentada aos
formadores, coordenadores e demais colegas de curso. A autora queria usar seu
corpo para falar das dores que carregamos, ja que uma performance nao pode falar
apenas de quem a realiza, precisa tocar o espectador, causar identificagao, a ideia
era que houvesse interatividade. Pensou em estar vestida de preto, e propor que

publico escrevesse em papéis as suas dores e os prendesse com um alfinete na
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roupa preta, fazendo com que ela corresse o risco de receber algumas alfinetadas
no processo e entao reagisse fisicamente a isso.

A formadora que orientou a atividade teve o cuidado de ouvir a ideia de cada
um em particular, questionando as escolhas individuais e sugerindo caminhos
possiveis. A partir de sua escuta atenta, percebeu o que de fato a autora queria
fazer e problematizou a complexidade de sua ideia inicial, sugerindo em seguida um
outro caminho. Questionou porque ela ndo ficava nua e as pessoas escreviam suas
dores no proprio corpo dela e entdo ela reagiria a isso. Embora a dificuldade do nu,
estava em ambiente seguro e reconheceu que de fato isso expressaria muito melhor
o0 que ela pretendia, além de descobrir mais possibilidades no ensaio enquanto
montava a performance para apreciagao.

O resultado foi uma performance em que o publico chegava a uma sala com a
porta fechada, onde estava escrita a seguinte mensagem: “Acenda a lanterna do seu
celular e me encontre la dentro”. Ao entrar em uma sala totalmente escura, seguindo
a orientagdo, o publico a encontrava no centro dela, nua, com um aviso no chao:
‘Pegue uma caneta e escreva em mim as suas dores”. Conforme o publico ia
escrevendo, uma conexdo entre ela, eles e suas dores surgia, em alguns momentos
ela chegou ao choro, o publico também se emocionou, ela permitia que seu corpo
fosse afetado pelas dores descritas e depois de um tempo, pegou tinta guache
colorida e pintou por cima das dores escritas em seu corpo, de forma a
ressignifica-las e libertar-se delas, convidando o publico a também participar desta
acao.

Todo esse processo foi libertador para a autora, principalmente como artista,
mostrou que ela nao precisa ter medo de acreditar que o que quer criar é potente. O
apoio e a escuta da formadora fizeram toda a diferenca nesse processo, pois essa
nao agiu de uma forma em que os estudantes criassem algum tipo de dependéncia
dela, pelo contrario, mostrou que a autora devia confiar em si mesma e apostar em
sua criacdo, mas também nado se isentou totalmente do processo, provocando e

fazendo trocas com todos os participantes.

4.4 VIEWPOINTS: UMA EXPERIENCIA DE AUTONOMIA CRIATIVA

“Os Viewpoints aliviam a pressao de ter que inventar tudo por si mesmo, de
gerar tudo sozinho, de ser interessante e forgar a criatividade. Permitem que
nos entreguemos, que possamos cair em um espago criativo vazio e confiar
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que ha algo 14, outra coisa além do nosso préprio ego ou imaginagao, para
nos captar. Os Viewpoints nos ajudam a confiar em deixar algo acontecer no
palco, em vez de fazer acontecer. A fonte para a agédo e a invengao vem até
ndés a partir dos outros e a partir do mundo fisico ao nosso redor.”
(BOGARD, LANDAU, 2017, p. 37).

Uma de minhas (Gabriela escrevendo) primeiras sensagdes ao experienciar a
pratica de Viewpoints foi a de me sentir aliviada por ndo precisar ser genial ou
escolher o tempo todo. A mesma sensacgdo foi vivida por meus colegas, outros
estudantes de Licenciatura em Arte-Teatro, que fizeram comentarios parecidos nas
discussodes que tivemos apds as aulas praticas deste tema na graduacao.

Associo essa sensacao ao fato dos Viewpoints tornarem a autonomia e
liberdade criativas em processos organicos dentro de suas propostas. Sendo que
nao é facil, majoritariamente, tomar a atitude de assumir essas posicoes em cena
pois ela nos coloca em risco, de ndo agradar, de ndao ser bom o suficiente, de nao
atender a expectativas, sejam elas do mercado artistico, de um grupo, coletivo,
diretora ou professora, ou seja, risco de lidar com uma possivel consequéncia, que
nao chega a ser concretamente racionalizada, ao romper com o controle a que
estamos constantemente submetidas, no qual queremos a todo momento satisfazer
o outro.

Os Viewpoints® sdo primeiro caracteristicas ou focos de atengdo nas relagdes
de espacgo e tempo no teatro, e também um sistema?' de pratica e utilizacdo dessas
relacdes. Associados principalmente ao treinamento corporal e vocal da atriz/ator, a
improvisagao e a composi¢ao cénica, também podem ser utilizados em relacédo a
interpretacdo, dramaturgia e diregdo. Destaco aqui os viewpoints fisicos, com o0s
quais tive experiéncia pratica: andamento (velocidade), duragdo (quantidade de
tempo), resposta cinestésica (resposta/reacdo espontdnea a um estimulo dos
sentidos), repeticdo, relagdo espacial (distancia), topografia (desenho/rastro/mapa
criado ao ou para se locomover por um espacgo), forma (desenho do corpo no
espaco), gesto (movimento com comego, meio e fim; comportamental ou expressivo)

e arquitetura (relagao/dialogo do movimento com o ambiente fisico).

2 Em O livro dos Viewpoints, de Anne Bogart e Tina Landau (2017, p.33), os Viewpoints sdo
definidos como processo aberto que oferece “uma alternativa para abordagens convencionais de
interpretacao, dire¢do, dramaturgia e design”, sendo negado que se trate de uma técnica por nao ter
um formato fechado. As autoras ainda vao os designar como linguagem para falar do que acontece
no palco.

21 Irei me referir aos Viewpoints como sistema, por reconhecer que ele ultrapassa o limiar de
conceitos ou linguagem, ao estar associado a propostas especificas de exercicios e estruturas de
aplicacdo, ou seja, a uma metodologia propria, por mais aberta que seja.
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Essa metodologia foi trazida e organizada para o Teatro por Anne Bogart, Tina
Landau — diretoras americanas — e seu grupo SITI Company, apds terem contato
com os Six Viewpoints, estes ligados ao improviso em danga, criados pela
coreografa americana Mary Overlie apés um movimento de revolugao artistica
ocorrido nos Estados Unidos na década de 1960, quando dancarinos buscavam
romper com 0s processos de criagao estabelecidos na época em busca de uma arte
nao hierarquica e mais democratica, ideais que vao permanecer no trabalho de Anne
e Tina (BOGART; LANDAU, 2017, p. 22-23).

Esse sistema e experiéncia pessoal descritos anteriormente, vém de encontro
com o tema proposto neste trabalho pois o préprio Viewpoints abdica de relagdes
hierarquicas: ao negar uma autoridade absoluta (professora, diretora, texto, entre
outras), dicotomias como bom/ruim e certo/errado, uma ordem de importancia entre
os préprios viewpoints, ou uma divisdo de mente e corpo, este ultimo ao propor que
se “saia um pouco da cabeca”’ para aprender pelo corpo antes de racionalizar o
conhecimento. E mesmo que idealmente demande um ambiente propicio que atenda
a requisitos de necessidade e seguranga como qualquer técnica ou pratica
convencional de teatro, pode se adaptar a qualquer espacgo, além de nao exigir
muitos recursos e poder ser praticado por qualquer corpo, ja que cada um encontra
sua propria relagdo com cada viewpoint, ndo havendo formas prontas ou esperadas,
0 que o torna uma pratica democratica que pode ser a base na construgado de
autonomia no ensino de teatro.

Voltando a minha primeira sensagao ao experienciar o Viewpoints, entendi
mais tarde que ela se tratava do cuidado que este tém com o momento prévio a
acao, ou o estado atento de um corpo pronto para agir sem influéncia de pressdes
externas, ou seja, sua proposta em preparar o performer para uma resposta rapida e
espontanea, que € a resposta cinestésica. Ao praticar esse viewpoint, &€ possivel
perceber que a necessidade de antecipar a propria agdo, a agao do outro e a
tentativa forcada de gerar uma relagdo, na maioria das vezes, nao geram algo
genuino que podera ser explorado posteriormente. A metodologia ndo foca no
resultado, ndo busca premeditar, controlar ou deixar que o pensamento constante de

‘o que devo fazer” domine a agédo, mas aposta no instinto, na intuigcdo, na escuta
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extraordinaria®, escuta ativa e permanente de todo o corpo, na disponibilidade e na
sensagao de que qualquer coisa pode acontecer a todo instante (BOGART,
LANDAU, 2017 p. 51).

Isso faz com que figuemos a vontade com o despreparo inicial, que saibamos
lidar melhor com a ansiedade, o que também é construido pela calma na introdugao
de cada viewpoint, que acontece separadamente em exercicios nos quais a
professora ou diretora propde improvisos em que sdo permitidas poucas agoes, ou
seja requerida a realizagdo de uma tarefa especifica relacionada a apenas um dos
viewpoints ligado a objetivos gerais de trabalho. Como no trabalho na raia (BOGART,
LANDAU, 2017, p. 90), por exemplo, onde um numero pequeno de participantes se
dispde em uma linha horizontal e imagina raias de piscina onde cada um pode se
movimentar apenas dentro da sua, ou seja, para frente ou para tras em linha reta
limitados por op¢des de movimento dadas pela professora/diretora, indo desde um
conjunto de agdes simples como “sé poder andar, correr, pular, cair e pausar”, ou
outras especificamente ligadas ao trabalho do grupo, como no caso de minha
experiéncia, onde apds construirmos gestos de uma personagem de uma
dramaturgia especifica, foram escolhidos apenas trés gestos e uma frase desta para
explorarmos na raia.

Anne e Tina (2017), afirmam que os viewpoints devem ser inicialmente
introduzidos e explorados desta maneira para que sejam suficientemente
aprofundados e posteriormente seja possivel os utilizar livremente ou fazer

exercicios em que todos serao permitidos:

Aprender os Viewpoints individuais é como aprender a executar
malabarismos. Primeiro ha apenas uma bola no ar, depois uma segunda é
adicionada, depois uma terceira, uma quarta e assim por diante - quantas
bolas vocé consegue manter no ar antes que todas caiam? Ao introduzir os
Viewpoints iniciais, preste atengdo ao momento em que as bolas
comecarem a cair. Vocé descobrira que um grupo de participantes necessita
praticar um Viewpoint especifico por algum tempo antes de estar apto a
adicionar outro sem perder completamente a atengdo com respeito ao
primeiro. (BOGART; LANDAU, 2017, p. 55).

Ha uma sensacdo de liberdade dentro dessas regras limitadoras ou o
estimulo de “um senso de liberdade individual dentro de uma forma pré-definida”
(BOGART; LANDAU, 2017, p. 43), nestes primeiros exercicios mais restritos. E

2 Termo proprio do sistema definido por: “O sentido de escuta envolve a percepgao e a atengio
singular e ampliada, pressupondo um comprometimento do corpo como um todo € ndo somente de
um dos 6rgaos do sentido, no caso, a audigdo.” (BOGART, LANDAU, 2017, p. 51).
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comum se pensar que restringir € algo negativo na perspectiva da autonomia e da
liberdade, mas no momento inicial de aprendizagem se torna mais positivo restringir
as ferramentas e dar liberdade na criagdo, do que dar uma liberdade de recursos
sem que o sujeito tenha repertorio suficiente para utiliza-los. Dentro da iniciagdo ao
teatro, esses limites iniciais sdo um presente, pois criam um percurso consistente de
aprendizado, preparando um territério propicio para a criacao livre, o que por vezes
€ negligenciado ao se introduzir a linguagem diretamente por improvisagao livre de
cenas. Na restricdo podemos nos desprender do excesso e nos surpreender com as
descobertas que fazemos, ganhando aos poucos consciéncia, repertério de trabalho
e por fim autonomia ao entendermos os principios geradores das relagdes criativas e
narrativas do teatro, superando assim a necessidade de limites.

Desse modo, o Viewpoints pode ser uma metodologia interessante para
concretizar e aplicar conceitos gerais da pratica teatral. Como, por exemplo, as
nogdes de estado cénico e presenga cénica®®, que mesmo havendo sido abordadas
por diversos autores, sao pautas de recorrentes discussées no ensino de teatro, por
parecerem conceitos distantes ou intangiveis na pratica. Ao se explorar o viewpoint
de resposta cinestésica e o conceito de soft focus**, olhar relaxado que permite que
a informacao chegue ao sujeito ao invés dele precisar busca-la, &€ possivel que a
estudante de teatro perceba esses conceitos em seu proprio corpo, € aprenda a
acessa-los em suas singularidades. Ha um recurso imagético, também criado por
Anne e Tina, que pode ser uma ferramenta utilizada pela professora para incentivar
esse estado, € o de dizer a todos que tenham “a sensagdo de uma faixa dourada
puxando para cima, soft focus, pernas e pés firmes, coracdo aberto” (BOGART;
LANDAU, 2017, p. 48). A professora que me apresentou os Viewpoints, utilizava
esse recurso adaptado com suas palavras, € sempre que eu o0 ouvia, me sentia
convidada e preparada para estar inteiramente presente em cena, rememorando
com inteireza os estados de presenca atingidos anteriormente.

No mesmo sentido, a incorporagéo de praticas tradicionais do treinamento de
atores, grupos e coletivos teatrais como dinamicas que utilizam bastao, bolas e
cordas, podem ser melhor aproveitadas, por aqueles que ainda ndo compreendem

inteiramente seus objetivos, ao serem contextualizados a partir dos Viewpoints.

2 Conceitos ligados a qualidade de engajamento e energia de uma atriz/ator ou grupo em cena.

24 “Soft focus € o estado fisico em que permitimos aos olhos suavizar e relaxar de forma que, em vez
de olharmos para uma ou duas coisas em um foco afiado, eles possam agora abarcar muitas coisas."
(BOGART, LANDAU, 2017, p. 50).
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Podemos citar a pratica de pular corda em coletivos, onde estando em fila,
todos devem entrar, pular uma vez e sair da corda com o objetivo de que ela nao
figque vazia em nenhum momento. Exercicio geralmente utilizado para o
fortalecimento da conexao do coletivo, nogdes de ritmo e preenchimento de cena.
Na visdo do sistema do Viewpoints, essa pratica ja trabalha intrinsecamente relagcdo
espacial, andamento, duragéo e repeticdo, podendo ser empregada no treinamento
de algum deles ao se propor um foco, ou caso o grupo esteja com dificuldades de
realizar a pratica, pode ser analisado qual desses viewpoints ainda nao foi
incorporado pelo coletivo e deve ser trabalhado para que se atinja o objetivo.

Essas estratégias podem resultar no que Anne e Tina (2017) ja constatam, o
sistema pode ser uma filosofia traduzida em técnica para a criagdo de coletivos.
Também pude atestar isso em minha experiéncia, pois mesmo que O grupo
estivesse trabalhando em coletivo pela primeira vez e ha pouco tempo, conseguimos
atingir um nivel de trabalho coletivo que levaria muito mais tempo se nao fosse
através dessa metodologia.

Ao avangar em sua pratica, o Viewpoints também pode ser usado desde o
treinamento e construcdo de consciéncia corporal da atriz/ator e construcdo de
personagens, quanto na construgdo de cenas e pecgas, pois a narrativa é criada por
meio de suas relagbes espaco temporais. Estando vulneravel e inteiro na pratica,
posso reconhecer um modo especifico de utilizar um viewpoints para conseguir um
efeito ou leitura narrativa especificos. Exemplificando, ao desejar construir um
personagem que estd sempre bébado, ou um personagem muito correto, posso
comecar o trabalho pensando em qual padrao de topografia usaria para cada um. Ja
ao desejar criar uma cena onde haja uma tensdao muito grande, ou uma repulsa
entre personagens, posso pensar quais seriam as configuragdes de relagbes
espaciais entre elas, ou os tipos de gesto e duragdo usados na sua interagao.
Aprendo e crio repertério para tal tanto praticando quanto assistindo e analisando a
pratica de meus colegas, partindo tanto de repertérios pessoais quanto comuns.

Mesmo que a pratica aqui descrita seja uma possibilidade de rompimento das
diversas heteronomias e questdes consideradas negativas anteriormente neste
trabalho, ndo ha como romper totalmente padrées de uma vida toda de marcas de
praticas pautadas no controle. Na experiéncia vivida por mim, por exemplo, no
avancar dos encontros percebemos que comegaram a surgir liderangas nos

exercicios, pessoas que sempre tomavam a iniciativa de cumprir os objetivos
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coletivos, ou tentavam guiar o grupo para uma narrativa propria dentro dos
improvisos. O que destoa do sistema, além de voltar a relagdes hierarquicas, por
esse ja ter como principio a busca de evitar liderangas, encorajando que o performer
transite entre posicdes mais ativas ou passivas em relagdo ao grupo, em um
ambiente onde todo mundo deve participar, ter seu momento, e querer que os outros
participem, ja que também se aprende com a pratica do outro, para que entado o
grupo respire como um sO e passe a se mover por impulsos coletivos, onde
espontaneamente ndo havera nenhuma lideranga.

Um tipo de atividade comum que trabalha essa questdo no sistema sao as
que apos instaurarem um estado de movimento continuo do grupo, o designa uma
meta simples a ser cumprida coletivamente, sem que se perceba um lider iniciando
o movimento. Como partes do exercicio Doze/Seis/Quatro®, proposto por Anne e
Tina (2017), no qual todos os participantes correm em circulo, mantendo a mesma
velocidade e distancias entre si, e devem encontrar modos de mudar de direcao ou
parar subitamente, sem que ninguém inicie essas agdes. S4o exercicios que treinam
a resposta coletiva, o engajamento e escuta extraordinaria de um grupo, com
objetivos que demoram muito tempo para serem atingidos completamente, ou
raramente aconteceram dessa maneira, mas que vao treinar e melhorar essas
habilidades do grupo, melhorando sua dindmica em cena e/ou no palco.

Como qualquer outra técnica, cada professora/diretora a propora de uma
forma, de sua forma. Outra questdo, que ocorreu com o coletivo que partilhei a
experiéncia dessa metodologia, aconteceu ao avangarmos na mesma matéria com
outro professor, que introduziu a composicdo com Viewpoints. Ao realizarmos um
exercicio que teve como base inicial o compartilhamento de um sonho e um
pesadelo de dois membros do grupo, e o pesadelo compartilhado na ocasi&o ter
relatos de violéncia sexual, o professor ndo teve uma escuta sensivel para notar o
desconforto, desde o principio, das participantes em terem que fazer uma cena com
aquele tema, o que resultou em uma conversa final sobre como aquela aula e
criacbes haviam sido pesadas e desconfortaveis. Compartilho esse momento nao
para criticar o professor, mas para percebermos que experiéncias ruins, violentas e
com rastros de controle podem acontecer dentro de propostas do sistema, mas, a

professora/diretora que se utiliza do Viewpoints deve estar aberta para a discussao

% BOGART, Anne; LANDAU, Tina. O Livro dos viewpoints: um guia pratico para viewpoints e
composicgao. 1. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017. p. 45 - 47.
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engajada dos participantes quando algo desse tipo acontecer, como foi em nosso
caso, a conversa nao ficou apenas na exposi¢cao de sentimentos, mas passou por
uma analise de como aquilo poderia ser evitado em contextos educacionais, ja que
todos estavamos em um curso de licenciatura.

Mesmo com essas questdes vivenciadas em minha pratica, infiro que o
sistema seja uma das melhores formas de propor o rompimento com o controle no
teatro, pois foi exatamente suas caracteristicas que possibilitaram a discussao e o
apontamento das duas questdes em aulas, com propriedade e abertura docente, o
que geralmente é dificil, pois ao romper com estruturas de controle posso finalmente
debater sobre como elas estdo absorvidas em nossas praticas. A titulo de
conhecimento, outras formas de controle apareceram e foram discutidas como tais
durantes minha experiéncia, sendo elas: a busca de aprovagao pelo riso e a pressao
de ter que fazer o publico rir; a logica de ter que entreter como atriz/ator, l6gica
capitalista de mercado, e o desejo da atriz/ator de ser sempre aprovado e amado.

O Viewpoints portanto sistematiza, questiona, aprofunda relagdes que ja estao
Nno nosso corpo, cotidiano, mundo, possibilitando um teatro totalmente relacional. O
alivio de n&o mais precisar ser genial e escolher o tempo todo, na verdade € o alivio
de ndo mais tentar prever o melhor caminho, ou agir conforme os padrbes e
controles impostos a nds. Os Viewpoints me dao as condi¢gdes necessarias para
primeiro renunciar a escolha, entdo criar mais possibilidades a partir do meu proprio
corpo e do meu coletivo em relagcdo ao mundo em meu/nosso redor, sem precisar de

uma autoridade, e ai sim escolher, vivenciando entdo uma autonomia criativa.

4.5 TEATRO COMUNITARIO: UM CAMINHO POSSIVEL PARA A AUTONOMIA

No principio, o teatro era o canto ditirambico: o povo livre cantando ao ar
livre. A festa. Depois, as classes dominantes se apropriaram do teatro e
construiram muros divisérios. Primeiro, dividiram o povo, separando atores
de espectadores: gente que faz e gente que observa. Terminou-se a festa!
Segundo, entre os atores, separou os protagonistas das massas: comegou
o doutrinamento coercitivo! (BOAL, 2019, p. 127).

O Teatro Comunitario € uma modalidade de teatro pouco valorizada na
academia e por muitos fazedores do teatro profissional, mas trata-se de uma
modalidade bastante forte e expressiva, presente em diversas comunidades,
principalmente nas periferias e interiores do nosso pais. Nao é possivel definir uma

Unica estética, ou uma unica forma de se fazer teatro comunitario, em geral sao
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adotadas praticas cénicas, dramaturgicas e jogos teatrais, mas podem variar de
acordo com a comunidade que o esta concebendo. Os participantes, em sua maioria
nao sao atores e atrizes com formagao na area, sao pessoas da comunidade, muitas
vezes ha a presenga de alguma lideranga, um diretor, um professor de teatro ou
algum tipo de facilitador, que conhece as técnicas teatrais, que atua direcionando o
trabalho dos demais participantes. Em geral, os temas dos espetaculos montados
pelas comunidades expressam assuntos locais, problematizando e refletindo

questdes vividas por estas pessoas.

No Brasil, o teatro na comunidade acontece vinculado a diferentes contextos
e instituicdes como organizagdes ndo governamentais, a partir de politicas
publicas, propostas vindas do teatro de grupos, a partir de movimentos
sociais, grupos religiosos ou mesmo de forma independente, por iniciativas
individuais ou grupais. (Léxico da Pedagogia do Teatro, 2015, p. 184).

Escolhemos essa modalidade teatral como uma possibilidade de caminho
para o ensino teatral, porque eu, Kelly Priscila tenho uma forte experiéncia e contato
com o Teatro Comunitario dentro da Associagao Cultural Opereta na cidade de
Poa-SP, que esta localizada na grande Sao Paulo e Alto Tieté, e essa experiéncia
me levou a realizar uma pesquisa de iniciagdo cientifica, onde pesquisei as
Potencialidades de criagdo em artes cénicas a partir do encontro intergeracional e
da coeducacéo, orientada pela Profa. Dra. Lilian Freitas Vilela.

Para a minha pesquisa, escolhi o projeto “Passos da Paixao” desenvolvido ha
mais de 20 anos pela Associagao Cultural Opereta, trata-se de um auto da Paixao
de Cristo. Inicialmente realizado como uma procissdo nas ruas da cidade de Poa,
indo de um bairro a outro, e por ter crescido tanto em estrutura quanto em numero
de publico, ao longo do tempo, acabou migrando para ser realizado numa praga da
cidade. Com uma estrutura geralmente composta por dois palcos, um elenco que
conta em média com sessenta pessoas, a maioria da comunidade, sendo
adolescentes, adultos e idosos, e por vezes criangas. A apresentagao acontece
geralmente na sexta-feira que antecede a Pascoa, e ja contou com doze mil pessoas
de publico em uma unica apresentagéo. O principio deste projeto é que ele seja feito
pela comunidade para a comunidade, por isso ele nunca teve em seu elenco
nenhum ator, atriz ou personalidade famosa.

Tive a oportunidade de participar pela primeira vez em 2014, quando fiz parte
da equipe de maquiagem do espetaculo, onde estive nos dois anos seguintes, mas

em 2016 fui convidada a atuar como assistente de direcdo de elenco, passando a
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co-diretora de elenco em 2019, e foi onde eu aprendi muito sobre essa forma de se
fazer teatro e onde eu comecei a perceber a beleza e as potencialidades que
surgem desse encontros entre pessoas tao diversas.

Os participantes do elenco e da equipe de produgao deste projeto séo
diversos e plurais. No elenco, além da diversidade etaria, que permite esse encontro
intergeracional, temos a diversidade de cores e géneros, permitindo que
preconceitos sejam superados, e que todos aprendam com todos, ndo apenas
teatralmente, mas com as vivéncias e experiéncias de cada um. Na equipe técnica,
embora todos tenham bastante experiéncia nas mais variadas areas que compdem
a linguagem teatral, como cenografia, figurino, maquiagem, dramaturgia, iluminagao
e sonoplastia, também somos pessoas plurais e diversas, temos formagdes e
vivéncias teatrais distintas, idades, cores e géneros variados, o que sé colabora para
a producao do espetaculo.

Ainda que em todas as suas edi¢cdes o0 espetaculo conte a mesma historia,
que é a histéria da paixao de Cristo, seu nascimento, vida, morte e ressurrei¢gao, o
grupo de jovens artistas que idealizaram o projeto, foram trazendo para ele, ao longo
dos anos, temas que dialogassem com a atualidade e realidade das pessoas, temas
como a agua, a perda dos direitos trabalhistas no Brasil e a crise dos refugiados ja
foram temas abordados. A historia de Cristo entdo, passa a ser uma base
dramaturgica para que esses temas sejam abordados, problematizados e refletidos
por todos.

Enfim, diante dessa experiéncia, pude perceber o desenvolvimento e a
transformacao que acontece com todos os envolvidos, alguns mais, outros menos.
Conversando com as pessoas que participaram do projeto, todas comentam sobre
algum tipo de transformacéo que vivenciaram e que isso torna o projeto tao especial
em suas vidas. Sao relatos variados, desde pessoas idosas que passaram a ter
maior autoestima e acreditarem que ainda seriam capazes de realizar muitas coisas
na vida, até membros da equipe técnica que acreditavam apenas na individualidade
e passaram a ver a forga que um coletivo € capaz de ter quando estdo juntos para
um mesmo objetivo. Pessoas com depressdo, ansiedade, solitarias, que
encontraram suporte, apoio e amigos para a vida toda nos encontros proporcionados
pelos ensaios do espetaculo.

Evidente que nem tudo séo flores, as diferencas entre as pessoas envolvidas

gera atritos também, tanto na equipe de produgdo quanto no elenco, mas a
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horizontalidade do projeto, o ambiente criado pelos idealizadores e pela forma
comunitaria com que a Opereta realiza seus projetos, permite que haja um espago
de escuta e que o didlogo seja uma forga para a superagao das divergéncias, e
quando as diferencas e atritos ndo sao possiveis de serem superados, o respeito € o
que mantém o coletivo.

Retomando a concepgdo de Paulo Freire sobre a autonomia, como ja

mencionada anteriormente neste trabalho:

A autonomia, enquanto amadurecimento do ser para si, € processo, € vir a
ser. Ndo ocorre em data marcada. E neste sentido que uma pedagogia da
autonomia tem de estar centrada em experiéncias estimuladoras da decisao
e da responsabilidade, vale dizer, em experiéncias respeitosas de liberdade.
(FREIRE, 2020, p. 105).

Assim pude ver o que acontece com as pessoas envolvidas no projeto
Passos da Paixdo, o encontro de um sentimento de pertencimento a um grupo, a
uma comunidade, com interesses e objetivos em comum, sdo estimuladas a refletir
sobre a realidade em que vivem, se conscientizando de suas forgcas e de que sao
seres sociais, cientes de suas presengas, importancias e participagdo no mundo
sempre em experiéncias que procuram fomentar e respeitar as liberdades dos
envolvidos. Ou seja, se ter autonomia € quando “Mulheres e homens, seres
historico-sociais, nos tornamos capazes de comparar, de valorar, de intervir, de
escolher, de decidir, de romper, por tudo isso, nos fizemos seres éticos” (FREIRE,

2020, p.34), o teatro comunitario € um meio de conquista da autonomia no teatro.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

O reconhecimento de que nao tivemos muitas vezes autonomia em nossas
experiéncias teatrais, e de estarmos tdo habituadas aos controles a que somos
sujeitas e a uma educagédo bancéaria e impositiva, fez com que por vezes nao
soubéssemos ser autbnomas quando isso nos era proposto. Decidimos entao
encontrar um caminho para a autonomia no ensino de teatro, que comecga a ser
trilhado nesta pesquisa na qual constatamos que o processo de superacdo dos
controles e dependéncias (heteronomias) € o processo de construgdo da autonomia.

Ao longo desta pesquisa, nos deparamos com diversas lembrancas de
experiéncias que vivemos ao longo de nossas jornadas. Conseguimos identificar
varias delas onde houve uma preocupacao de nossos educadores/diretores de nos
guiarem para a autonomia, ja em outras experiéncias pudemos perceber que mesmo
com a fala progressista ou uma tentativa de metodologia mais progressista, o que
experienciamos foi controle e dependéncia, ainda que muitas vezes de forma muito
sutil.

Pudemos analisar também que a responsabilidade, a criacdo de ambientes
onde a autonomia pudesse ser desenvolvida, ndo € apenas dos educadores, mas
pode ser trabalhada também pelos estudantes quando estes buscam meios de
romperem com a dependéncia e quando questionam seus educadores na intencao
de se criar um ambiente de ensino-aprendizagem mais democratico, ainda que isso
gere resisténcias.

N&o surpreende que os professores menos preocupados com o bem-estar
interior sejam os que mais se sentem ameacados pela exigéncia estudantil

de uma educagéao libertadora, de processos pedagdgicos que ajudem os
alunos em sua luta pela autoatualizacdo. (hooks, 2017, p. 29).

Quanto ao educador, esse nao deve focar apenas no desenvolvimento
pessoal e subjetivo dos estudantes, mas na sua assimilacdo da linguagem teatral,
Ihe entregando os meios de produgéo para que além da tomada de protagonismo, a
educacéo teatral ndo seja vista puramente como expressionista®®, no sentido de uma

pratica exclusivamente pensada para a externalizagdo de sentimentos, mas sim em

% GREEN, Alejandra Orbeta. Posiciones para la ensefianza de! as Artes Visuales: un debate sobre
enfoques y teorias. In: Educacién artistica: investigacion, propuestas y experiencias recientes.
Universidad Alberto Hurtado, 2015. p. 25-58.
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sua complexidade, diversidade e potencialidade, fazendo com que a visdo da arte
como nonsense, como um fazer sem intengao, seja superada.

E para que isso aconteca precisamos reconhecer os controles a que somos
sujeitos, nossas dependéncias, podendo assim buscar sempre romper com as
estruturas de controle, e mesmo ao ser dependente ndo deixar que essa
dependéncia nos determine. Relacionando com o ensino de teatro, percebemos a
necessidade da superagao de preconceitos e dos padrdes pré-estabelecidos em
nossa sociedade de forma que os sujeitos se libertem das heteronomias.

O teatro pode ser entendido como espago e como pratica da liberdade, é
muito comum nos depararmos com pessoas que nao sado da area e que tem uma
visdo de que quem faz teatro é mais livre, que dentro desta bolha nao existe
racismo, gordofobia, Igbtfobia, capacitismo, entre outros preconceitos e opressoes
sociais. Por conta disso também optamos por questionar e problematizar
experiéncias que tivemos e posturas de pessoas que passaram por nossas
trajetorias tanto quanto estudantes de teatro como quanto atrizes em processos de
criacao artistica-teatral, entendemos que falar sobre isso, mostrar que acontece é
uma forma de colaborarmos para a mudanca dessas posturas e habitos
naturalizados.

Nos deparamos com a necessidade de aprofundar e refletir sobre as
estruturas de poder presentes em nossa sociedade, que sao muitas, entdo nos
limitamos as que interferem mais diretamente no ensino de teatro. Estruturas estas
que sao fisicas e também subjetivas, também sdo hierarquicas definindo e
delimitando papéis a serem executados pelos envolvidos, muitas vezes servindo de
argumento para o silenciamento dos estudantes/atores e atrizes.

Ao falarmos dos espagos que contribuem para a manutengcdo dessas
hierarquias, problematizamos a utilizagcdo dos mesmos, das salas de aula, onde os
alunos ficam enfileirados e os professores a frente da sala, com todos os olhares e a
atencado destinados a ele. Também nos deparamos com as salas de espetaculo,
muitas ainda tradicionais onde seus precos variam de acordo com a localizagao,
sendo mais caro onde a vista é privilegiada, dando melhor acesso a quem tem maior
poder aquisitivo muitas vezes.

Outro ponto de controle importantissimo que nos deparamos foi o controle
bio-politico, termo discutido por Michel Foucault, que nos lembra de que todo corpo

€ politico e estd sujeito a interesses, mas que ao nos aprofundarmos sobre a
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questdo do controle dos corpos, Fatima Freire Dowbor também nos guiou nessa
problematizacao e relacionamos com praticas vividas e observadas por nos.

Também constatamos a complexidade e as contradicbes presentes em todas
as pessoas, neste caso, nos educadores que desejam e trabalham para desenvolver
a autonomia, mas que em muitas situacbes acabam por serem autoritarios e
reproduzirem praticas autoritarias que geram dependéncia e mantém as hierarquias
de poder.

Durante a leitura dos textos e autores consultados nesta pesquisa, nos
deparamos com pensamentos e reflexdes, que ao analisarmos juntamente com
nossas experiéncias, conferimos que educadores, diretores e todos aqueles que
pretendem ter uma pratica de ensino progressista/democratica, visando a
autonomia, percebem que ndo sao 0s Uunicos detentores de conhecimento,
consideram o outro com sua experiéncia, sempre se reavaliando e repensando suas
praticas. Uma dessas autoras que nos guiou nesse sentido foi bell hooks:

A educacdo como pratica da liberdade é um jeito de ensinar que qualquer
um pode aprender. Esse processo de aprendizado €& mais facil para
aqueles professores que também creem que sua vocagédo tem um aspecto
sagrado; que creem que nosso trabalho ndo é o de simplesmente partilhar
informacdo, mas sim o de participar do crescimento intelectual e espiritual
dos nossos alunos. Ensinar de um jeito que respeite e proteja as almas de
nossos alunos é essencial para criar as condigdes necessarias para que o

aprendizado possa comegar do modo mais profundo e mais intimo. (hooks,
2017, p. 25).

Outra autora que nos guiou e dialogou muito com nossas experiéncias foi
Fatima Freire Dowbor, com sua obra Quem Educa Marca o Corpo do Outro, nos
ajudando a refletir e encontrar possibilidades de criagdo de espagos de
ensino-aprendizagem mais democraticos, principalmente partindo da postura dos
educadores:

Uma filosofia de educacgao cujo principio basico € a crenga no ser humano,
na sua capacidade transformadora da realidade na qual se encontra
inserido, resguarda uma concepg¢ao democratica da educacgao.

Uma concepgado democratica de educagdo abarca uma visdo humanista do
ser humano, segundo a qual todos tém direito ao saber e a cultura, ndo

havendo assim, o “saber mais” que o outro como instrumento de
dominagdo. (DOWBOR, 2008, p. 59).

Ao decidirmos sugerir possibilidades de metodologias para a autonomia,

optamos por descrever, a partir do pensamento de Dowbor, os modelos autoritario e
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democratico/libertador, para visualizarmos melhor o impacto de ambos no
ensino-aprendizagem, principalmente no teatro.

Nesse trabalho articulamos, portanto, atitudes e praticas didaticas necessarias
para a docéncia democratica/libertadora, que visa a emancipacado do estudante e
futuro artista da cena de sua ou de outra autoridade, rompendo assim com o ensino
bancario. E praticas que entendemos, a partir de nossas experiéncias, serem
favoraveis para a tomada de protagonismo do estudante em seu processo.
Entendendo que essas possibilidades visitadas no texto sdo apenas algumas de
muitas outras, que sao encontradas e descobertas na pratica de cada um.

Algumas das consideragdes sobre a pratica didatica, que notamos em nossa
pesquisa, foram a presenca e a auséncia dos educadores dentro da pratica de
ensino, a relagao entre o siléncio e a escuta e a importancia do dialogo para se criar
um campo democratico de aprendizagem.

Ja o ensino da linguagem teatral como o conhecemos, focado como neste
trabalho na pratica de criagdo e composicdo de cena através da atuagao,
tradicionalmente se inicia através de uma progressao de jogos e improvisagoes,
vinculados tanto a praticas populares, técnicas ou sistemas especificos, como por
exemplo o sistema de jogos teatrais organizado pela diretora e professora
estadunidense Viola Spolin, que € o mais comumente utilizado na pratica ocidental
contemporanea. Reconhecemos a eficiéncia desse caminho, visto que o jogo e o
improviso sdo pilares do teatro, mas inferimos que esses precisam ser bem
articulados para que a estudante e futura artista da cena possa nao praticar o teatro
por pura intuicdo, por mais necessaria que essa seja, mas também com total
dominio e consciéncia dos elementos, componentes e instrumentos da linguagem.

Constatamos com esta pesquisa, que uma maneira de fazer essa articulacao,
seria utilizar uma pedagogia que opte por processos mais abertos, como o Teatro
Comunitario e o Viewpoints, experiéncias positivas que tivemos em nossas
trajetorias, para que posteriormente seja possivel também atuar em processos e
técnicas mais rigidas sem que se perca a autonomia, evitando que uma autoridade,
como o professor, encenador ou diretor, tenha o total controle sobre o corpo da
estudante/artista da cena. Dessa forma € possivel encontrar a autonomia e liberdade
nos limites e condigdes a que estivermos expostos, ndo mais ocupando apenas um
lugar passivo, de siléncio e submissdo, mas ativo de curiosidade epistemoldgica,

escuta, questionamento e posicionamento.
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Buscar a autonomia é tomar o controle de nossa prépria trajetoria. Ao praticar
o teatro, ela esta no poder escolher e explorar livremente como usar nossa
criatividade, como nos expressar, que pratica seguir, que papel fazer, podendo ir
além de pressdes, impedimentos e limitagdes externas. Nao deixando de respeitar a
autonomia do outro, isso é autocracia. E para que isso acontega preciso entender o
que é externo e o que é de fato meu, o que quero aceitar, com o que quero romper,
O que quero seguir e 0 que vou negar, o que demanda um protagonismo ativo e
critico.

Como vimos, quando falamos de autonomia do sujeito no teatro, ndo estamos
falando de abandono, nem tao pouco de autossuficiéncia, estamos falando de, ao se
estar em construgdo coletiva, ter a responsabilidade de partilhar os meios de
producdo, para que todos tenham as mesmas oportunidades e meios para decidir,
respeitando a diversidade de cada um, valorizando o didlogo, a cooperagao e as
poténcias das criagdes sem julgamento de valor na busca de constantemente atingir
nosso maior potencial artistico, que ndo sera medido através de nenhuma
comparag¢ao ou contentamento com o controle que nos é imposto, podendo entao
manter nossos sonhos e projetos pessoais e coletivos vivos. E para isso precisamos
praticar uma educacéo que nao falhe em trabalhar a confianca de cada um em sua
capacidade e potencialidade, uma educagao curiosa pelo outro, por si, pelo coletivo.

Essa forma de pensar a autonomia dialoga conosco principalmente através
de Paulo Freire, o primeiro autor que buscamos logo de inicio em nossa pesquisa,
que nos provocou e moveu inclusive para a busca de outras formas de analisar a
autonomia. Percebemos que é quase impossivel falar de autonomia na educagao
sem cita-lo, outras referéncias que utilizamos passam por Freire, e também o
problematizam. E nds, como ele, percebemos que nos movemos pela esperancga,
Nao a esperanga passiva que espera, mas a esperanga que € agao, que € verbo,
gue é esperangar, ou seja, agir criando e organizando possibilidades de contribuir na
mudanga que queremos ver na educagao, no teatro e consequentemente na
sociedade brasileira, mudangas essas que estdo totalmente ligadas a nossas
posicdes politicas progressistas, ja explicitadas neste trabalho.

Exatamente por isso ndo nos restringimos a analisar os padrdes autoritarios
de dependéncias e controles do educador dentro do processo educativo, mas sim de
estruturas e instituicbes sociais que refletem e também constroem os contextos e

espacos de ensino-aprendizagem. Entdo se a desesperanga é o sentimento
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reacionario, como analisa Rita von Hunty (2020), como educadoras que buscam
seguir o modelo democratico/libertador de ensino, ndo podemos seguir outro

caminho que nao seja o da esperancga e da alegria.

A esperanca € o que permite que a gente saiba que o horizonte depende da
luta de classes, e que o futuro ndo esta dado. Que o futuro é o que a gente
faz dele no presente. Que o futuro sdo as nossas possibilidades de
organizar e lutar pelo futuro. E que qualquer crenca para além disso,
qualquer crenga que prescinda disso € uma crencga reacionaria. (HUNTY,
2020).

Resistir no verbo esperangar se torna ainda mais importante apds termos
vivenciado uma pandemia®’, que causou o luto, a distancia, o aumento da violéncia e
diversos retrocessos de conquistas e direitos da populagao brasileira. Lembrando
constantemente de que vivemos “a experiéncia histérica como tempo de
possibilidades e nao determinismo” (FREIRE, 2020, p.73), devemos lutar por um
futuro desejado através da imaginagdo politica®® (HUNTY, 2020), e o que
escolhemos neste trabalho € um que vise o0 ensino de teatro que acredita na
possibilidade de desenvolvimento e da poténcia artistica de todos os sujeitos,
sujeitos que também acreditam nos demais, para que juntos acreditemos no
coletivo, caminho possivel através da pedagogia da autonomia e da esperancga.

E preciso ter esperanca, mas tem de ser do verbo esperancar, porque tem

gente com esperanga do verbo esperar, e, ai, ndo é esperanga, mas pura
espera. (FREIRE, 2013).

2 Pandemia da COVID-19.
% Como seres politicos, a imaginagéo politica € a capacidade de imaginar um outro futuro possivel,
para restaurar em nés um desejo radical por mudanca.
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