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Resumo:

No presente artigo reflete-se sobre o processo de ensino da linguagem teatral no ambito do projeto
de extensdo “Comunidade em cena”, que oferece aulas de teatro a professores, estagiarios, segu-
rancgas, copeiras, faxineiros, assistentes de alunos e maes de alunos do Colégio de Aplicacdo da UFRJ.
Busca-se evidenciar os impactos da ampliacdo da expressividade corporal dos participantes nas rela-
¢Oes interpessoais em um grupo de atores sociais tdo heterogéneo. Tendo por base a metodologia
de trabalho desenvolvida por Augusto Boal e o Teatro do Oprimido e as reflexdes de Benedictus de
Spinoza acerca de mente e corpo, analisa-se de que maneira o redimensionamento das possibilidades
corporais e as afetagdes do corpo contribuiram para a construcdo de espaco de investigacdo de si
a partir da linguagem teatral. Evidencia-se, no processo, a conquista da consciéncia corporal como
importante elemento para a criagdo teatral.
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Abstract:

This article reflects on the process of teaching theatrical language within the scope of the extension

project “Community on stage”. The project offers theater classes to teachers, trainees, security guards,
maids, cleaners, student assistants and mothers of students of the Colégio de Aplicacdo da UFRJ. It seeks

to highlight the impacts of the expansion of the participants’ body expressiveness on interpersonal rela-
tionships in a group of social actors so heterogeneous. Based on the working methodology developed

by Augusto Boal and the Teatro do Oprimido and Benedictus de Spinoza’s reflections on mind and body,
it is analyzed how the resizing of body possibilities and the affectations of the body contributed to the

construction of space of self-investigation from the theatrical language. In the process, the conquest

of body awareness is evidenced as an important element for theatrical creation.
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Introdugao

Neste texto, focalizamos os processos de apreensdo da linguagem teatral no 4mbito de um projeto
de ensino de teatro para a comunidade escolar do Colégio de Aplica¢do da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (CAp-UFR]). “Comunidade em cena” é um projeto do Setor Curricular de Artes Cénicas,
que oferece aulas de teatro para a comunidade escolar, incluindo professores e funciondrios interessados
em teatro. Mais especificamente, nos toca perceber de que maneira a apreensiao de elementos consti-
tuintes da linguagem teatral se manifesta na ampliacdo das possibilidades de expressividade corporal
dos participantes do projeto. Em didlogo com autoras como Nadja Hermann e Eleonora Fabido, buscamos
analisar as transformagdes da expressividade corporal de atores e atrizes ao longo de seis meses de aulas.
Para realizar esta tarefa, voltamos nossos olhares para fotos, registros videograficos e anotagdes em didrios
de trabalho realizados durante o periodo das aulas.

A escolha por denominar os participantes do projeto de “atores” e “atrizes” estd em didlogo com
a poética do Teatro do Oprimido, desenvolvido por Augusto Boal, importante referencial teérico para
as pesquisas que relacionam o ensino de teatro e determinada comunidade. Partindo desta perspectiva,
Boal (2009) destaca a origem popular do teatro grego e o processo de construgdo de divisdes entre os que
poderiam atuar (a aristocracia) e os que deveriam apenas assistir (0 povo). Assim, o conceito da proposta
desenvolvida pelo Teatro do Oprimido é de que “[...] todos os seres humanos sdo atores, porque agem,
e espectadores, porque observam. Somos todos espect-atores. O Teatro do Oprimido é uma forma de teatro,
entre todas as outras” (BOAL, 2012, p. 9).

O projeto “Comunidade em cena” teve inicio em junho de 2019, e culminou com uma apresentagao
publica do esquete A saga da familia Jacinto, criada pelo grupo a partir de jogos teatrais, em novembro
daquele ano. Embora as aulas fossem voltadas a qualquer agente social que frequentasse o CAp-UFR]
o publico-alvo preferencial do projeto era o dos profissionais terceirizados, especialmente os do setor de
limpeza. Uma das motivagdes para a implementagdo das aulas com foco neste publico foi a percepgao
da invisibilizagdo estruturante de determinados corpos em nossa sociedade e que se manifesta também
no ambiente escolar. As aulas de teatro poderiam desestabilizar esta divisdo, afirmando a multiculturalidade
como caracteristica positiva daquele espa¢o?

O unico pré-requisito para participagdo no projeto era que o interessado fosse, de alguma forma,
membro da comunidade escolar do CAp-UFR]J. Assim, o projeto trabalhou com participantes adultos
de ambos os sexos, dentre professores do colégio, estagidrios, segurancas, copeiras, faxineiros, assistente
de alunos e mées de alunos. Ao todo, quinze membros da comunidade escolar participaram das aulas em
algum momento, dos quais sete permaneceram até o ultimo encontro. Diferencas de escolaridade, aptidao
fisica e habitos culturais como a ida a teatros, museus e cinemas, por exemplo, ndo foram levados em consi-
deragdo para a participa¢do nos encontros.

Neste contexto, analisamos de que forma o dominio da linguagem teatral e o sentimento de perten-
cimento aquele grupo contribuiram para a abertura dos atores ao redimensionamento de suas possibili-
dades expressivas. Buscamos refletir de que maneira as praticas de expressividade corporal com atores
do “Comunidade em Cena” possibilitaram o aumento ou a diminui¢éo do desejo do grupo em investigar suas
potencialidades cénicas. Para estas consideragdes, é importante destacar que nos afastamos das tradigdes
platonicas e cartesianas de compreensdo dualista do ser humano como sujeito cindido entre corpo e mente
e nos aproximamos da visdo unitdria spinoziana de sujeito (SPINOZA, 2009), em que corpo e mente sao
substancias de uma mesma unidade, sendo indivisiveis no sujeito, o que nos possibilitou abordar o ensino
de teatro como atividade que afeta multiplas dimensdes do ser.

Nadja Hermann (2018) argumenta que a percepg¢do, majoritariamente aceita, sobre a divisao do ser
humano entre corpo e alma possui rastro histérico inaugurado por Platio e revisitado por Descartes. De acordo
com a autora, para Platdo o corpo é subordinado & alma pelo protagonismo racional da mesma, através da
moralidade e da ética. Nesse sentido, defende que as pulsdes e afetos do corpo corrompem a alma, atraindo
o individuo para atividades menos nobres do que as do verdadeiro eu, que se localiza separado do corpo.
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Afinal, para ele, a alma “é um principio vital, capaz de conhecimento logico, e apta a chegar a verdade”
(HERMANN, 2018, p. 4). Nessa perspectiva, portanto, o corpo é um obstaculo carente de autodominio
racional ou mesmo da morte, para que a alma seja liberta, revelando a verdadeira identidade do individuo.
Posteriormente, Descartes apresenta outro ponto de vista, muito influenciado pelos pensamentos de Platdo,
no que diz respeito a visdo dualista sobre corpo e alma, que nos ajuda a compreender a base da elaboragao
de pensamentos sobre o corpo na contemporaneidade ocidental.

Dessa maneira, Descartes, no contexto iluminista das descobertas e avancos cientificos, radicaliza
a compreensdo do corpo como um problema para a existéncia, sustentada na substancia imaterial da alma.
O filésofo entende que as paixdes surgem dos conflitos entre alma e corpo, entre o alto e o baixo, entre
o espiritual e o carnal, numa clara diferenciagdo hierdrquica em que

[...] @ alma correspondem o pensamento, a liberdade e a atividade, e ao corpo correspondem a extensao,
o determinismo e a passividade, revelando uma concep¢ao mecanicista de corpo e indicando a obscuridade
e a confusao geradas pelo sensivel. (HERMANN, 2018, p. 4).

Analisando essas visoes acerca da constituigdo do humano nas perspectivas platonica e cartesiana,
nota-se a ideia central da sobreposi¢do da alma em relagdo ao corpo, como se o corpo fosse um problema,
um obstaculo a elevagdo da alma. Deste entendimento, nascido com Platio e revisitado por Descartes,
constitui-se historicamente uma relagdo antagonica entre corpo e mente, identificando o corpo e suas afeta-
¢des com valores inferiores, sujos, marginais e a mente com elevagao espiritual, desenvolvimento, o sagrado.

O filésofo que rompe com a ideia dualista do ser e com o qual encontramos afinidade para dialogar
sobre o ensino de teatro e suas implica¢des nos corpos dos sujeitos desta experiéncia estética que é o

“Comunidade em cena”¢é Spinoza. Seu postulado é que corpo e alma sdo dependentes um do outro e, a partir
dessa ideia, Spinoza propde a teoria do paralelismo, onde corpo e a alma sdo origindrias de uma mesma
substancia. Temos aqui, portanto, a quebra do pensamento que assume corpo e mente como substancias
independentes que devem se manter distantes para a elevagdo da alma. Ao contrario, a alma afeta mente
e corpo, e é, também, ideia do proprio corpo, uma vez que “[s]e a alma ou mente é uma ideia do corpo
humano, este, por sua vez, ¢ um modo finito da extensdo infinita, extremamente complexo, autorregulavel,
capaz de afetar e ser afetado” (HERMANN, 2018, p. 6).

Este deslocamento de perspectiva leva em consideragio a natureza da existéncia humana e as afec-
¢des do corpo como elementos indissocidveis da alma. Logo, o ser, afetado incessantemente por forcas que,
ora estdo sob seu controle, ora fogem de dominio, existe no equilibrio entre movimentos que impulsionam
sua a¢do a dire¢Oes variadas. Sobre esta relacdo, Hermann (2018, p. 6) faz referéncia a um trecho da obra
Ethik II' de Spinoza:

Por afeto (affectum) entendo as afec¢des (affectiones) do corpo, pelas quais a poténcia de agir desse corpo
¢é aumentada ou diminuida, favorecida ou entravada, assim como as ideias dessas afec¢des. Quando,
por conseguinte, conseguimos ser a causa adequada de uma dessas afecgdes, por afeto entendo uma agao;
nos outros casos, uma paixdo. (HERMANN, 2018, p. 6).

Portanto, para Spinoza, o que a mente sabe, sabe através deste corpo que estd sendo afetado e, o que
acontece na mente, é reflexo das experiéncias deste corpo. Se mente e corpo se influenciam mutuamente,
o aumento ou diminui¢éo da poténcia de agir estd relacionado tanto com corpo, quanto com mente, inse-
paravelmente. Através desta relacdo entre corpo e mente, que nio privilegia esta em detrimento daquele,
abrimos espago para possibilidades de representagdes da sociedade, grupo social, valores, tradi¢des, crengas.
Jorge Larrosa (2017) considera que vida e linguagem sao modos do corpo, sendo as possibilidades do corpo

1. SPINOZA, Benedictus de. Ethik Ordine Geometrico Demonstrata. /In: BLUMENSTOCK, Konrad (org.). Werke II. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft, 2008.
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- e davida - infinitas. Portanto a diminui¢éo do corpo é a diminui¢do da vida. Desde o nascimento estamos
aprendendo as dimensdes do corpo no mundo, seu peso, ritmos, qualidades proprias e intransferiveis.
O ensino de teatro oferece espago para investigagdo da exteriorizagiao dos impulsos interiores, aproximando
pensamento e movimento. Pesquisar o corpo é pesquisar o individuo (KOUDELA; JUNIOR, 2014).

E com essa ideia que nos dedicamos, na préxima segio, a apresentar os caminhos metodolégicos
trilhados durante os encontros e que nos possibilitaram analisar de que maneiras as relacoes de atores
e atrizes com seus corpos contribuiram para o aprendizado da linguagem teatral no 4mbito do projeto

“Comunidade em cena”. Em seguida, buscamos tecer algumas reflexées sobre o contato dos sujeitos com

a experiéncia teatral e como tal experiéncia impactou no redimensionamento de seus desejos artisticos.

Caminhos metodolagicos

O primeiro encontro do “Comunidade em cena”, com vias a apresentar o projeto e definir o horario
das aulas, contou apenas com a participa¢do dos profissionais terceirizados responséveis pela limpeza da
escola, ja que este publico era o foco prioritario do projeto. A partir desse primeiro encontro e da defini¢do
do melhor horario para os participantes do setor de limpeza da escola, foram espalhados cartazes de chama-
mento a todos os membros da comunidade escolar que quisessem participar das aulas.

Ainda no primeiro encontro, foi notavel o estranhamento a posi¢do por eles ocupada naquele espaco,
manifestado em fei¢oes retraidas, olhares para o chéo, bragos e pernas cruzados e muitos siléncios. Com o
passar das aulas, entretanto, e com a chegada de outros participantes, como professores, copeiros e maes de
alunos, a relagdo dos atores e atrizes entre si e deles com o ambiente da sala de teatro adquiria uma natureza
especifica naquele tempo e espaco. Quando a sala de teatro foi sendo simbolicamente apropriada pelos parti-
cipantes, a chegada aquele lugar passou a ser mais expansiva. Seus corpos ndo demandavam apenas os cantos
da sala antes da roda inicial. Ao contrario, palco e outros locais da sala passaram a ser igualmente ocupados.
Voluntariamente, atos como os de retirar os sapatos e deitar no chéo, espreguicar-se, descansar sobre os
bragos apoiados a uma mesa, contar como foi a semana, perguntar sobre como seria a aula daquele dia, dentre
tantos outros, representavam mais do que atitudes cotidianas, significavam o pertencimento aquele lugar.

Dentro do processo de investigagdo das dimensdes e possibilidades do corpo, foi se desenvolvendo
uma logica de organizagéo especifica entre os participantes e suas relages com o espago. Mesmo para aqueles
que ja trabalhavam em conjunto no dia a dia da escola, desenvolvendo certa intimidade entre si, entrar
na sala do teatro passou a representar adentrar um ambiente extracotidiano, onde as rela¢des interpessoais
eram, também, de outra qualidade.

No que se refere aos receios percebidos em um momento inicial sobre o envolvimento em uma ativi-
dade desconhecida e, mesmo sobre desestabilizar ideias preconcebidas sobre si, sobre o outro e sobre o teatro,
lancamos mao de jogos teatrais como estratégias didaticas, onde o prazer ludico de jogar é também o prazer
de aprender a fazer e a ver teatro. De acordo com Johan Huizinga (2008), o jogo acompanha a humanidade
desde os registros mais remotos até as civilizagdes atuais pela necessidade que o ser humano tem de se
relacionar ludicamente com seu grupo. A finalidade do jogo ¢ o prazer gerado por ele mesmo na troca entre
os jogadores, a partir de regras consentidas. No processo do jogo teatral, o corpo é a base de sustentagao para
o desenvolvimento da atividade pedagdgica. O ponto de partida para o trabalho é o autoconhecimento do
estudante com seu corpo e suas relagdes com o mundo exterior. Durante o jogo, o participante gradativa-
mente vai notando, na prética, que o corpo nao esta submetido a racionalidade para a expressdo de uma ideia.
Ou seja, que o corpo ndo é instrumento para se alcancar a teatralidade, ele é, em si, teatralidade.

Assim, jogos teatrais propostos por Augusto Boal (2012) e Viola Spolin (2017) foram adaptados
e utilizados tanto para alargamento da expressividade corporal como para a compreensdo de elementos
da linguagem teatral. Nesse sentido, seja em jogos ndo-verbais de ocupagéo espacial, com indicagdes obje-
tivas para preenchimento de espacos vazios da sala (SPOLIN, 2017), seja em jogos que utilizavam partes
do corpo como vetores de deslocamento, de investigagdes sobre peso e ritmo (LABAN, 1978) ou em jogos
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de criagdo de cenas sem palavras (BOAL, 2012), os alunos gradativamente foram tomando consciéncia da

poténcia comunicativa da qual o corpo é dotado.

O ator, como todo ser humano, tem suas sensagoes, suas agoes e reagdes mecanizadas, e por isso é necessario
comegar pela sua desmecanizagdo, pelo seu amaciamento, para torna-lo capaz de assumir as mecanizagoes
da personagem que vai interpretar. [...] E necessario que o ator volte a sentir certas emogoes e sensagdes
das quais ja se desabituou, que amplifique a sua capacidade de sentir e se expressar. (BOAL, 2012, p. 84).

Buscamos trabalhar a sensibilizagdo e resposta corporal aos estimulos que poderiam surgir de uma
imagem, som, ideia ou da relagio estabelecida com outro jogador. Estes estimulos visavam desenvolver uma
relacdo dos participantes com suas singularidades, a partir da no¢ao de uma corporeidade, que o percebe
o corpo e suas qualidades de “ser somatico que se quer inteiro, visto de um lugar onde o que ¢ fisico
engloba também impulsos, sentimentos e pensamentos” (KOUDELA; JUNIOR, 2014, p. 34). Dessa forma,
a criagdo estética teatral possibilita dimensdes de aprendizado singulares, a partir da reflexdo e significagéo
das experiéncias inscritas em nossa corporeidade, das quais em grande parte ndo tomamos consciéncia.
Por outro lado, os saberes do corpo — que escapam a racionalizagdo - também podem ser espacos de liber-
dade quando tratamos da experiéncia artistica (CAON, 2011).

Para tornar mais clara esta relagdo entre consciéncia corporal e aprendizagem teatral, oferecemos,
a seguir, um exemplo concreto de aquecimento corporal utilizado no segundo més de encontros. Em uma
das atividades, formigas imagindrias foram meticulosamente colocadas nos corpos dos atores e atrizes — cada
um tinha sua proépria formiga disposta em local especifico de seu corpo - e, seguindo as regras do jogo que
se constituia, a relagdo dos participantes com o animal imagindrio modificava seus corpos, suas relagdes com
0 espago e com os outros jogadores. A formiga movia-se por seus corpos e sempre deveriam deixa-la em pé.
Ou seja, se ela se movesse para baixo do queixo do jogador, agarrando-se com as patas contra a gravidade,
ojogador deveria organizar seu corpo para que o equilibrio da formiga estivesse a favor da forca da gravidade.

Este exercicio, livremente inspirado numa proposi¢do de trabalho de expressdo corporal com
uma imagindaria gota de mercurio que percorreria o corpo dos atores, descrito por Stanislavski (2007),
se valeu de um elemento concreto e de facil visualizagdo para os jogadores. O jogo de imaginagao condu-
zido através de regras claras de relacao com o que é visto de forma imaginaria (a formiga) e concreta (a sala,
o palco, os corpos), alteravam o engajamento corporal dos participantes na mesma medida em que consti-
tuiam um grupo de pessoas cimplices da brincadeira de fazer teatro.

Nio poucas vezes, corpos que chegavam cansados a sala de aula (exclusivamente os de pessoas da
equipe da limpeza apds dias de trabalho bragal mais acentuado) conquistavam poténcia a partir da troca
com o ambiente e com outros corpos. Quando a disponibilidade para a investigacdo fisica, que solicita gasto
de energia corporal, ocorre voluntariamente em dias de cansago muscular, aumentando a poténcia de agir
de todo o grupo, temos a percep¢ao da interconexdo entre a mente e as afetagdes do corpo. A passagem de
um estado de baixa disposi¢do corporal para o aumento de energia revelou-se possivel gragas a exercicios
de imaginacéo e disponibilidade ao jogo. Como resultado, fisionomias retesadas, deslocamentos morosos
e arrastados chegavam ao final do encontro com maior ténus muscular, vitalidade e disposigdo. Sobre as
mudangas notadas tanto em um mesmo encontro, quanto ao longo do projeto, nos dedicamos na se¢éo a seguir.

A consciéncia corporal como caminho de aprendizagem teatral

Ao observarmos os registros dos encontros é possivel notar transformagdes em fisionomias, tensio-
namentos corporais, ocupagio espacial, descontragdo e envolvimento. E interessante observar que a apren-
dizagem da linguagem teatral e o exercicio de analise estética se desenvolviam na mesma medida em que
as afetagdes do corpo também eram expressas em outros modos de estar naquele espaco e com aquelas
pessoas. O engajamento dos atores e atrizes que os fazia pensar sobre as aulas ao longo da semana e trazerem
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propostas, também se manifestava na maior ocupag¢io corporal da sala; a expansao de conhecimento era
acompanhada da expansao fisica do corpo; a liberdade de arriscar interpretacdes sobre jogos teatrais
e cenas era também manifesta na liberdade de criagdo a partir de seus corpos.

Pudemos notar que o engajamento corporal para alcance de determinado objetivo dentro de um aque-
cimento ou jogo teatral, estabelecia lagos de cumplicidade entre os participantes. Neste sentido, a promogéo
de um ambiente alegre — entendendo alegria, em termos spinozianos, como a elevagio da poténcia de agir do
sujeito — foi fundamental para que os participantes se disponibilizassem ao risco da autoexposi¢ao. O senti-
mento de pertencimento ao grupo derivou-se, inicialmente, da investigacdo das possibilidades corporais dos
atores e atrizes, uma vez que quase a totalidade das atividades propostas em aula prescindia do uso da palavra.

O sentimento de pertencimento ao grupo também era relacionado ao redimensionamento de si que
o processo das aulas foi proporcionando, e que constituiu, via de regra, um ambiente onde os sujeitos ali
presentes sentiam-se a vontade para desvelar subjetividades e arriscar interpretagdes para as cenas teatrais
vistas em aulas e para os fatos da vida. Embora os encontros nem sempre fossem harmonicos, era clara
a construcdo de espago singular na escola para o encontro de sujeitos com fungdes sociais distintas e com
relacdes construidas a partir das necessidades do trabalho — pessoas que eram obrigadas a conviver em
virtude de sua fungéo profissional e escala de trabalho. No “Comunidade em cena”, diferentemente, o que
unia o grupo era um interesse comum. Desse modo, a atmosfera do projeto era preenchida por uma espécie
de mistério, como se todos fossemos sabedores de segredos compartilhados entre pessoas que se arriscavam
em se expor. O que se faz numa aula de teatro?

O heterogéneo grupo que se construfa era formado por pessoas que nio se conheciam, outras que
mal se viam e aquelas que se encontravam diariamente, estabelecendo comportamentos inter-relacionais
ora pautados no coleguismo, na camaradagem, no respeito, ora no conflito, na violéncia verbal, no bullying,
conforme o caso. De modo néo planejado, o ritual das aulas - chegada, roda, alongamento e aquecimento,
jogos e debate - foi contribuindo para que as relagdes entre atores e atrizes se pautassem no incentivo
mutuo. Apds as primeiras semanas, o teatro, como interesse comum a todos, adquiriu protagonismo para
as relagdes dentro da sala de aula. O respeito pelos companheiros que se colocavam como objetos de suas
proprias pesquisas e que buscavam se familiarizar com a linguagem teatral passou a imperar nas aulas e
as relacdes construidas pelos participantes fora daquele espago-tempo eram resgatadas em sua positivi-
dade, naquilo que poderia aumentar a poténcia de agdo do grupo. Esta escolha coletiva de acolhimento
mutuo, contribuiu, sobremaneira, para a constituicao de corpos (individuais e coletivo) abertos e receptivos
a propostas oriundas ndo sé da cena, mas também das relagdes entre si. Afinal, jogo de fazer teatro solicita
um corpo cénico disponivel a dar e receber, uma vez que em cena “o ator deve trabalhar tanto no sentido
de agugcar sua criatividade como sua receptividade” (FABIAO, 2010, p. 323).

A aprendizagem desta troca, em teatro, ndo se constitui exclusivamente pela via racional, mas pela
via da experiéncia de solicitar e oferecer ao outro a parceria para um exercicio ritmico ou uma cena de
improviso. A partir do segundo més de encontros no “Comunidade em cena”, a relagdo entre criatividade
e receptividade era facilmente perceptivel quando atores e atrizes foram, gradativamente, se posicionando
quanto a escolha de um tema ou detalhe para ser improvisado e quando acolhiam, na mesma medida,
as proposi¢oes dos colegas. Quando as relagdes estabelecidas por cada um com seu préprio corpo e com
outros corpos foram se mostrando mais confortaveis — dentro de uma instabilidade constante no fazer
teatral —, passamos a inserir jogos de construgdo de cenas com a inser¢io da palavra. Para a grande parte
do grupo o uso da palavra em cena tendia a assustar pois era associado a dimenséo exclusivamente racional.
Entdo, a maior parte da equipe de limpeza exprimia receio com o uso da palavra por possuir baixa esco-
laridade, enquanto os demais sentiam-se desconfortaveis em falar por ndo saberem onde e como colocar
o corpo enquanto falavam.

Pudemos observar que a cisdo corpo/mente uma vez mais causa confusio a pratica que preten-
diamos, como anteriormente enunciada por Nadia Hermann (2018). Entretanto, suprimindo a palavra

- mas ndo a emissdo sonora de onomatopeias e outros sons — durante os aquecimentos e jogos teatrais do

primeiro més, a relagdo dos atores e atrizes com a expressdo vocal irrefletidamente tornara-se mais relaxada.
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Do mesmo modo, quando se adentra em processo de expansdo do conhecimento das dimensdes corporais
e se constitui ambiente engajado com a investiga¢do de si, através da linguagem teatral, a fala se torna apenas
mais um elemento a ser investigado. Tendo trabalhado bastante a escuta cénica através de aquecimentos e
jogos teatrais, o processo de criagao de cenas com o uso da palavra surgiu de maneira confortavel e harmonica.
Uma vez mais, os debates que refletiam sobre as experiéncias teatrais de cada encontro foram fundamentais
para que aqueles atores e atrizes tomassem consciéncia de que, de fato, jd estavam falando em cena.

Evidenciamos que o processo de se sentirem capazes de falar em cena foi conquista individual
de cada participante, amparado pelo grupo. Foi-lhes libertador perceber que o fazer teatral é mais do que
um exercicio de fala e que, quando ha a fala, esta ndo precisa partir, imprescindivelmente, de um texto
escrito. Estando em ambiente no qual se sentiam & vontade, suas gargantas, ombros, mandibulas e pés rela-
xaram e o receio cedeu lugar a satisfagdo de falar. A condugdo de um processo sustentado na cooperagio e
na afetuosidade das relagdes, constituiu aquele ambiente como espago de investigagdo mutua.

Esta disponibilidade de abertura a si e ao préximo foi conquistada, em maior o menor grau, pelos
sete participantes do projeto que seguiram até o final dos encontros. Abrir-se a afetagdes do corpo é um
comportamento ético, na medida em que estd vinculado ao conatus (“esfor¢co” em latim), um esfor¢o para
se conservar, mas também uma autoexpansio e realizagdo de toda a esséncia.

O conatus recebe diferentes denominagdes: “quando se refere apenas a alma chama-se vontade; mas,
quando se refere a0 mesmo tempo a alma e ao corpo, chama-se apetite” [...] e “o desejo é o apetite que
se tem consciéncia” (Ethik III, Prop. IX, Esc.)%. O desejo ¢ a propria esséncia do homem, que o leva a
poténcia do agir, uma for¢a origindria. Quando a poténcia do agir gera uma maior perfei¢do, tem-se a
alegria; e, inversamente, quando diminui a for(;a de existir, constitui-se a tristeza. A alegria e a tristeza,
junto ao desejo, constituem os afetos primitivos, que se combinam de diferentes formas, originando uma
infinidade de afetos. O conatus nos leva a buscar encontros e relagdes que ndo s6 nos conservam como
também aumentam as capacidades vitais do corpo e da mente. (HERMANN, 2018, p. 7).

A partir desta consciéncia, o comportamento ético esperado de quem conduzia o processo era
o mesmo envolvimento e afetagdo. Assim, da mesma maneira que eram feitas rodas didrias de discussao
sobre o que havia sido feito naquele dia, estimulando a reflexdo sobre as experiéncias, ao professor também
cabia refletir sobre escolhas e procedimentos metodolégicos aplicados e ser poroso as demandas do grupo.
Este ambiente, permeado pela pratica educativo-critica (FREIRE, 2007), estruturou processos de apren-
dizagem em teatro que, sustentados metodologicamente em jogos teatrais, solicitavam, de todos nés, um
estado de aten¢do que ia além da presenca estritamente corporal.

Ao trazer a nogio de estado de presenca, nos referimos a ideia de presen¢a cénica como constituinte
de um importante campo de pesquisa dentro da drea das artes da cena e, em didlogo com Eleonora Fabido
(2010), nos aproximamos da compreenséo de presenca ndo como algo estatico, mas como algo em constante
afetacdo por outras presencas. Assim, a presenga cénica de um ator é codependente dos diversos estimulos
que o atravessam, oriundos da cena, da plateia, da mente, da vida. Em cena, 0 jogo de abertura ou fechamento
as diversas afetacoes se amplifica a partir das relagdes estabelecidas entre corpo e mundo. Nas palavras de
Eleonora Fabido (2010, p. 322),

[a] cena exacerba a condigéo vibratil do corpo. Porque hiper atento, o corpo cénico torna-se radicalmente
permedvel. Contra a ideia de corpos auténomos, rigidos e acabados, o corpo cénico se (in)define como
campo e cambiante. Contra a nogao de identidades definidas e definitivas, o corpo-campo é performativo,
dialdgico, provisério. Contra a certeza das formas inteiras e fechadas, o corpo cénico da a ver “corpo”
como sistema relacional em estado de geragdo permanente. O estado cénico acentua a condigdo meta-
morfica que define a participagdo do corpo no mundo. A cena mostra, amplifica e acelera metamorfose,
pois intensifica a fric¢ao entre corpos, entre corpo e mundo, entre mundos.

2. SPINOZA, Benedictus de. Ethik Ordine Geometrico Demonstrata. /In: BLUMENSTOCK, Konrad (org.). Werke II. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft, 2008.
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A ideia de corpo vibratil hiperatento (FABIAO, 2010) pode ser expandida também aos jogos e
exercicios de prepara¢ao, variando intensidades de acordo com cada caso. Durante os seis meses de aulas
do “Comunidade em cena”, testemunhamos diversas situagdes em que este corpo relacional se modificava
a partir dos encontros com as matérias que constituem o fazer teatral. Como sistema ecologico harmé-
nico entre diferengas e sempre em constante metamorfose, a constituicao daquele coletivo de pessoas
ganhava corporeidade atenta a si e aos seus integrantes, sendo frequente a passagem de estados de baixas
para altas poténcias de agir nos individuos (SPINOZA, 2009). Nas primeiras aulas a davida sobre o que
aconteceria naquele espago mostrava-se na tensdo entre a curiosidade, explicita na presenca das pessoas
que 14 estavam desejosas por saber como se faz teatro, e a retragdo de seus corpos, manifestas com clareza.
Os olhares que solicitavam a aprovag¢io do professor e buscavam a comparagdo com os pares nos primeiros
exercicios corporais reverberavam-se em musculos da face enrijecidos e em risos desajustados.

A partir de narrativas sobre a histéria de vida de uma das participantes do projeto, ou da realizagdo
do julgamento de um pai que esqueceu um filho na escola, ou ainda ao encenar a elei¢ao do novo diretor do
colégio, os participantes experimentavam outras qualidades corporais, colocando em xeque, ludicamente, seus
maneirismos e automatismos corporais assimilados ao longo do tempo. Nessa dire¢do, Paulina Caon (2012),
argumenta, no dialogo com Duarte Junior (1988)* que

[...] toda a experiéncia do ser humano no mundo estd imersa na corporeidade, na dimensdo vivida das
experiéncias, anterior a reflexdo e significa¢ao, ou ainda pressuposta a elas [...]. Essa dimenséo inclui
um emaranhado de percepgoes sensiveis, sensoriais, que tomam forma de metaforas, agoes e reagdes
e apenas parte delas se organiza como pensamento consciente. (CAON, 2012, p. 124-125).

Neste sentido, a alteridade era vivenciada néo sé a partir dos encontros naquele espago comum,
habitado por distintos atores sociais da escola, mas também no jogo de fisicalizar* os c6digos corporais
de outra pessoa - real ou imaginaria, ausente ou presente naquele espago. Portanto, baseando o trabalho
atoral na investigagdo do corpo e suas afetagdes quando dentro do jogo teatral, os saberes dos participantes
se equivaliam. Deste modo, as diferentes aptidoes fisicas, capacidades representativas, eloquéncias, idios-
sincrasia, enfim, eram assimiladas como caracteristicas daquele grupo, ao longo de todo o processo, sem
juizo de valor. O corpo néo era obstaculo, era caminho para o jogo. Assim, o processo de amplifica¢ao cons-
ciente das particularidades corporais de cada um era percebido como a teatralizagdo de si, proporcionando
a gradativa nogdo de pertencimento a criagdo artistica. Do mesmo modo, a incorporagao de caracteristicas
fisicas exteriores, como na constru¢ao de um personagem, tornava-se mais palpavel, em oposi¢ao ao senso
comum, que associa este processo ao talento desmedido ou a for¢as sobre-humanas.

Consideragoes finais

Neste texto procuramos realizar uma analise do processo de constru¢io da relagdo de agentes
da comunidade escolar do Colégio de Aplicacao da UFR], com suas corporeidades, a partir do projeto
de extensdo “Comunidade em cena”. Nesse processo, pudemos perceber de que forma a linguagem teatral
possibilitou uma mudanca na forma como atores e atrizes participantes do projeto, entre servidores
da equipe de limpeza da escola, copeiros, segurangas, professores e maes de alunos, incorporaram em
suas relacdes como o proprio corpo e com o espago escolar.

O processo de transformar aquele ambiente em espaco harmonico para a investigagio teatral
ocorreu, de maneira geral, a partir da conscientizagdo dos alunos em relacdo a complexidade do corpo e

3. DUARTE JUNIOR, Jodo Francisco. Fundamentos Estéticos da Educagdo. Campinas: Papirus, 1988.

4. Para Viola Spolin (1992, p. 340), fisicalizagdo é “[...] a manifestagdo fisica de uma comunicagdo; a expressao fisica de uma atitu-
de; usar a si mesmo para colocar um objeto em movimento; dar vida ao objeto [...] é mostrar”. Refere-se, portanto, a capacidade
de o jogador tornar “visivel” determinada atitude, personagem, objeto ou lugar.

1”

Cadernos do Aplicagdo | Porto Alegre | jan.-jun. 2020 | v.33 | n. 1



Maksin Barbosa Oliveira | Julia Moraes Ramalho

a sua centralidade no acontecimento teatral. Partimos do entendimento de que todas as relagdes estabelecidas
no trabalho atoral subjazem as afetagées do corpo, inclusive a compreensdo dos elementos da linguagem
teatral. Grande parte do processo baseou-se em isolar elementos do acontecimento teatral em partes
menores, com focos especificos como estratégia didatica para que os atores e atrizes pudessem concentrar
suas aten¢des em determinado aspecto sem, no entanto, buscar dissociar elementos indissocidveis.

Buscamos estabelecer as relagdes entre o corpo e os demais elementos teatrais, tais como o proprio
espaco, 0s personagens, os atores, as atrizes, o texto, o espectador, o figurino, dentre outros, a partir de
jogos teatrais para a construgdo de objetos estéticos que surgiam sem cessar. Algumas vezes se revelavam
fragmentos de teatralidade de apenas um instante, outras vezes, cenas inteiras com comego, meio e fim.
Na mesma medida, a satisfacdo experimentada por sentirem-se aptos a criar em cena, impulsionava os
participantes a arriscarem-se mais e mais. Neste jogo entre aprender e querer saber mais, o grupo foi
conquistando confianga e conhecimento ndo s para estruturar cenas teatrais, mas também para assimilar
o imponderavel, de modo que os imprevistos fossem assumidos em cena como ganhos, ndo como prejuizo
a uma forma pretensamente acabada. A nog¢do de que o ineditismo dos encontros é motor de criagdo e de
que o teatro é uma arte coletiva, constituiu um grupo que se apoiava e que desejava comunicar ao mundo
suas conquistas. Nos corredores da escola era possivel observar corpos retorcidos de atores e atrizes
do projeto que compartilhavam aos seus pares as mais recentes descobertas.

Assim, quem néo sabia onde colocar as maos no principio dos encontros, quem tinha dificuldade
de projetar a voz, agora demandava a exposi¢do publica daquilo que era investigado em sala fechada.
O compartilhamento entre as pessoas que, curiosas, vinham assistir trechos das aulas, nos momentos em
que podiam se ausentar momentaneamente de suas atribui¢des laborais ou a divulgacido de cenas regis-
tradas por celular e difundidas virtualmente nos circulos familiares e de amigos, ndo eram mais suficientes.
O grupo solicitava a experiéncia do encontro presencial com a comunidade escolar como forma de colo-
car-se em risco e de apresentar lados, até entdo, desconhecidos de suas constituigdes enquanto sujeitos.
Um bonito desejo de revelagdo de si através de personagens construidos com esmero, que foi manifesto
na realizagdo de um esquete a ser apresentado & comunidade escolar em um dia letivo comum.

O esquete apresentado publicamente em tarde que encheu o teatro da escola foi A saga da familia
Jacinto. Uma comédia de costumes cuja tematica, dramaturgia, cenografia e dire¢ao foi composta exclu-
sivamente pelos atores e atrizes do “Comunidade em cena”. Ao professor coube oferecer o tema gerador
da proposta: um vaso de flores. A partir deste objeto, contexto, conflitos, personagens, espagos, dire¢do
foram criados pelos artistas e refinados em discussdes que os levavam a refletir sobre as escolhas cénicas.
Assim, mais do que a elaboragdo de um objeto estético, a grande conquista do processo de encenagio foi
o exercicio de analise critica dos signos que nos chegam através das artes, do cotidiano, da politica.

Ao longo dos primeiros seis meses de aulas, o “Comunidade em cena” estruturou-se como espago de
encontros entre agentes sociais do CAp-UFR]J que se descobriam atores e atrizes da cena teatral. Durante
este processo de descoberta, a compreensdo da linguagem teatral se desenvolveu tendo como ponto
norteador experiéncias corporais que solicitaram o posicionamento ético de sujeitos que, voluntariamente,
se reuniam para se aventurar no risco da autoexposi¢ao em terreno ainda desconhecido. Admitindo
os afetos como inseparaveis do processo de aprendizagem, tomar as diferen¢as como poténcias para o
crescimento da coletividade foi a escolha para os desenvolvimentos individuais dentro de um grupo que,
aos poucos, construia sua identidade.

Neste sentido, a criacdo de ambiente acolhedor aos receios, dificuldades, medos, mas também
as conquistas, ambi¢des e alegrias foi fundamental para a identificagdo daquele espago, como locus de
investigagdo de si. Jogos teatrais que demandavam cooperagio e proporcionavam o prazer do ato de serem
jogados foram fundamentais para a exploragdo de possibilidades expressivas a partir de imagens abstratas,
da relagdo concreta com a arquitetura da sala, com os outros jogadores, com a subjetividade de cada pessoa.
Pudemos, assim, desenvolver uma experiéncia em que o protagonismo dado ao corpo e suas afetagdes foi
central para a expressdo de subjetividades e a exploragdo de dimensdes criativas desconhecidas e, em alguns
casos, impensaveis no inicio do processo.
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Articular diferentes processos pedagdgicos de autoconhecimento corporal entre si, abriu espago para
a experiéncia da troca de afetagdes como possibilidade de aumento de poténcias energéticas individuais e,
consequentemente, coletiva. Alongamentos e aquecimentos que buscavam consciéncia corporal e integragdo
do grupo, jogos teatrais e constantes debates sobre as aulas foram as principais metodologias adotadas.
Dessa forma, no “Comunidade em cena”, desenvolvemos um processo dialdgico entre um olhar sensivel
e generoso para as idiossincrasias de cada um e a aprendizagem da linguagem teatral.
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