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EMTORNO DOS ENUNCIADOS OU O QUE OS ENUNCIADOS
MOBILIZAM NAS SALAS DE AULA E ENSAIO

Filipe Brancalidao Alves de Moraes
Veroénica Veloso

Pensar terminologias é dar forma poética ao pensamento.
Giorgio Agamben

Conforme o Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, enunciado é “uma exposi¢ao
sumaria” (ENUNCIADQ, 2001) e, acrescentariamos, uma exposicao sintética e precisa, capaz
de conduzir determinada acdo ou experimentacao, sem recorrer a explicacao. Desse termo
derivaaenunciacao, o atode enunciar. Aenunciagao temaver comaformadaapresentacao
de uma proposta a ser realizada por um coletivo; o modo de falar, de apresentar regras ou
procedimentos de criacao. Regras ou procedimentos podem ser enunciados de formas
muito distintas, dependendo do sujeito enunciador e do contexto comunicativo, de modo
que se trata de algo particular, pessoal. Nao ha modelos Unicos de enuncia¢ao, no entanto,
questdes em torno do enunciado rondam frequentemente os processos de ensino e
aprendizagem de quem conduz grupos e visa instaurar processos de criacao.

O que se enuncia para propor uma pratica ou experimentacao cénica? Como
se enuncia? Sera que temos no¢do do que estamos efetivamente propondo ao lancar
um enunciado aos nossos estudantes e/ou parceiros de criagao? Como apresentar uma
proposta? O que os enunciados mobilizam? Ha diferentes enunciados para diferentes
proposicoes? Por que escolhemos determinado jogo? Por que optamos por certos
procedimentos de criacao? Em que circunstancias seriainteressante inventarem conjunto
um programa de acdao? Reconhecer determinado enunciado como procedimento ou
dispositivo altera os modos de operar da criacao cénica? Existem situacdes em que é
preciso exercitar saberes do corpo? Propor treinamentos? E quando o jogo pode também
ser aquecimento? Em todas essas abordagens, improvisa-se? O que esperamos quando
enunciamos determinado jogo ou procedimento de criacao? Falar em procedimento é o
mesmo que falar em dispositivo, regras do jogo ou programa de acao?

Movidos por esses questionamentos, nos propusemos, ao longo deste capitulo,
a discutir alguns termos muito usuais no campo da Pedagogia das Artes Cénicas,

identificados em nossa pratica em sala de aula, sobretudo quando lidamos com a




formacao de professores. A confusao recorrente desses termos nos levou a essa tentativa
de “desembaracar os fios” (referéncia ao artigo de mesmo nome de Maria Lucia Pupo)’,
contribuindo para seu uso mais consciente na formulagao de aulas e na proposicao de
ensaios, afinal, em ambos os contextos, processos de criacdo sdo instaurados.

Este texto traz consigo o legado de um glossario sem verdadeiramente
sé-lo. Nele, organizamos nosso entendimento sobre quatro termos, associando-os
a situagdes vividas em salas de aula e ensaio, citando referéncias bibliograficas e
indicando publicacées para que o leitor possa consultar as fontes e compreender
nossos pontos de partida. Nossa intencao é buscar definicées norteadoras e discuti-las
no curso de sua prépria construcao, apresentando as contradicbes com as quais nos
deparamos, sem gerar defini¢des de categorias estanques e definitivas.

Escolhemos quatro termos que poderiam compor verbetes, caso este fosse
um glossério sobre termos norteadores na formulagdo de enunciados. Séo eles: JOGO,
EXERCICIO, DISPOSITIVO e PROCEDIMENTO. Escolher os termos paraconduzirum processo é
tarefalaboriosa e criativa, profundamente vinculadaao campo dainvencao, dareflexao e do
posicionamento politico; trata-se da invencao de um encontro, de uma aula, de um ensaio,
algo que precisa conjugar o prazer, o pensamento e a experimentacdao. Compreendemos
que a reflexdo acerca do uso de cada um desses termos (e de suas especificidades) é um
caminho importante para que facamos escolhas conscientes ao planejar uma aula ou
ensaio, potencializando o trabalho artistico e pedagdgico e estabelecendo um vocabulario
comum entre quem propde uma pratica e quem a experiencia.

Um enunciado pode encurtar o espago entre 0 momento da proposicao e a
proposta em si. O sistema organizado por Viola Spolin é prova disso, uma vez que a
autora se ocupa de evidenciar problemas relacionados a enunciacao em uma aula de
teatro. Ela cria distingées entre enunciado e instrucao, de maneira impar, pautadas
no momento da enunciacao. No campo da Pedagogia das Artes Cénicas, € comum
observarmos tais questdes a partir da nocao de jogo, da apresentacao e legislacao
das regras, dos acordos coletivos, das delimitagcbes espaco-temporais. No entanto,
modalidades artisticas e discussdes filoséficas mais recentes tém trazido novos
termos para a sala de aula e de ensaio, ampliando as possibilidades de enunciacao e,

consequentemente, de criagdo. Isso nao significa em absoluto descartar o jogo,

' “Para desembaracar os fios’, texto publicado na obra Para alimentar o desejo de teatro (PUPO, 2015).



mas reconhecer seus desdobramentos, suas temporalidades e seus desvios. Discutir
terminologias nos ajuda a revelar distingdes e aproximacoes, friccionando defini¢des e

buscando a “forma poética do nosso pensamento”,

Sobre 0 jogo

O exame do fendémeno teatral a luz da dimenséo ludica ganha densidade
quando recorremos a autores como Johan Huizinga (1971) e Roger Caillois
(1967). Ao tratarem da natureza e do significado do jogo na vida humana ao
longo de diferentes épocas e culturas, esses pensadores produziram ensaios
que certamente abrem pistas férteis para aqueles que hoje se voltam para a
reflexdao em torno de processos de aprendizagem teatral.

Assim, Huizinga e Caillois descrevem o jogo como sendo uma atividade
livre, gratuita, regrada, de carater incerto, que cria ordem e é ordem,
estabelecendo intervalos na vida cotidiana, ao mesmo tempo em que -
caracteristica especialmente relevante - abre espagos para a metafora e
para a ficcdo. Como se pode observar, essa caracterizacdo da dimensao
ludica sem duvida apresenta pontos de contato com o préprio teatro.
(PUPQ, 2001, p. 181).

A citacao da professora Maria Lucia de Souza Barros Pupo nos apresenta o ponto
de contato central entre a atividade ludica e o teatro, motivo pelo qual o jogo passou
a figurar como uma das principais modalidades do trabalho artistico e pedagdgico.
No contexto brasileiro, especificamente, as pesquisas pioneiras de Beatriz Angela
Vieira Cabral, Ingrid Dormien Koudela e Maria Lucia Pupo foram responsaveis por fazer
com que as modalidades ludicas de criacdo e experimentacao teatral ocupassem o
primeiro plano das propostas metodoldgicas do ensino do teatro.

Figuram entre as principais referéncias da atividade lidica no campo da
Pedagogia das Artes Cénicas os Jogos Teatrais sistematizados por Viola Spolin, os
Jogos Dramaticos de origem francesa e presentes nos escritos de Jean Pierre Ryngaert,
o Drama Process de acepcao inglesa e o Teatro do Oprimido, formulado por Augusto
Boal. Cada uma dessas modalidades carrega consigo caracteristicas especificas,
mas com um ponto em comum: todas lidam com o jogo como linha mestra de seu
processo de trabalho. Nesse sentido, mais do que examinar as especificidades de cada
modalidade, buscaremos pensar o jogo em suas caracteristicas gerais, de modo a

refletir sobre o que estamos propondo ao enuncia-lo em sala de aula ou ensaio.




Conforme Huizinga (2014), o jogo é considerado um fenémeno cultural,
ultrapassando os limites de uma atividade puramente fisica ou biolégica. O autor
estuda o Homo ludens, cuja caracteristica principal é sua capacidade para jogar e ndao
necessariamente produzir algo (Homo faber) ou ser capaz de realizar trocas de objetos

ou valores (Homo economicus).

[...]ojogo é uma atividade ou ocupacéo voluntdria, exercida dentro de certos
e determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatodrias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tensao e de alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da “vida cotidiana”. (HUIZINGA, 2014, p. 33).

Segundo a definicdo de Huizinga, a atividade de jogar apresenta-se como
extracotidiana, cujoslimites sao estabelecidos porregras consentidas e compartilhadas
por todos os jogadores. Desse modo, o que caracteriza uma proposta ludica em
teatro é, sem duvida, o estabelecimento de regras para a experimentagdao cénica,
circunscrevendo um tempo e espaco especifico, diferente do cotidiano.

Ainda assim, um detalhe nessa definicao é fundamental: o espaco criado pelo
jogo é acompanhado pelo sentimento de tensao e alegria, atribuindo ao jogo uma
qualidade de divertimento, entusiasmo e espontaneidade.

Um jogo é uma atividade cujas regras estabelecem os limites, mas que,
justamente por isso, convida a uma grande liberdade de experimentacao e criacao.
Ao apresentar essas regras estamos determinando um campo no qual os jogadores
poderao inventar as mais diversas maneiras de conviver com elas, descobrindo e
criando suas formas de expressao por meio do prazer e da imaginacao.

Nas aulas de teatro e nas salas de ensaio, o jogo estd presente de forma
marcante, dividindo-se em duas principais categorias: os jogos “tradicionais” e os
improvisacionais (DESGRANGES, 2006).

A primeira modalidade diz respeito aquelas atividades em que os participantes
sdao convidados a colocar o seu corpo em acao sem que haja uma mediacao ficcional.
Trata-se, antes, de uma brincadeira, tal qual a de uma crianca que brinca de pegar
ou se esconder. Alids, um classico exemplo é o préprio “pega-pega’, uma espécie de
corridaem que um participante deve pegar os outros, que fogem dele. Essa brincadeira
possui muitas variagdes, mas seu principio é estabelecido por regras que definem

diferentes fungdes aos jogadores (pegador e fugitivos), uma tarefa para cada um



(pegar e fugir) e os limites espaciais para que a brincadeira aconteca. Jogos como
esse promovem a integragao entre os participantes de um grupo, aquecem os corpos,
geram disponibilidade e um ambiente propicio para a criagao.

Viola Spolin, ao formular o sistema de Jogos Teatrais, se apropria dos tradicionais
jogos de saldo e de rua para criar uma metodologia de ensino e investigacao teatral.

Ela compreende que

Qualquer jogo digno de ser jogado é altamente social e propde
intrinsecamente um problema a ser solucionado - um ponto objetivo com o
qual cada individuo deve se envolver, seja para atingir o gol ou para acertar
uma moeda em um copo. Deve haver acordo de grupo sobre as regras do
jogo e a interacdo que se dirige em direcdo ao objetivo para que o jogo
possa acontecer. (SPOLIN, 2001, p. 5).

Para Spolin, as regras definem um problema a ser solucionado, e é a partir dai que
eladesenvolveseusistema, transformandoasbrincadeirasem situacdesimprovisacionais.
Enquanto em um jogo tradicional, o problema a ser solucionado define um objetivo para
sua realizacdao sem a dimensao ficcional, a categoria dos jogos improvisacionais, a qual
pertencem boa parte dos Jogos Teatrais, caracteriza-se justamente pela presenga de um
problema teatral a ser solucionado cenicamente. Os jogadores sao entdo convidados a
criarem situagdes ficcionais por meio da improvisagao, tendo os aspectos da linguagem
do teatro como os problemas que deverao solucionar.

O enunciado de uma proposta de jogo apresenta, assim, um aspecto do
teatro que, circunscrito pelas regras, evidencia um foco de investigacao cénica
suficientemente restrito para que haja um ponto de concentracao e, ao mesmo tempo,
suficientemente aberto para que os jogadores tenham a liberdade de inventar as mais
inimaginaveis solucbes para esse problema.

Essa forma de pensar o enunciado de um jogo improvisacional nao se restringe
aos Jogos Teatrais de Viola Spolin. Nas modalidades do Jogo Dramatico ou do Teatro
do Oprimido, por exemplo, as propostas de jogo se estruturam de maneira bastante
similar, muito embora, haja algumas diferencas que merecam destaque.

Além de enunciar um jogo como um problema a ser solucionado, Spolin,
em seu sistema de Jogos Teatrais, langa mao de um outro recurso: a instrugao. Trata-se
de um expediente utilizado pelo proponente que, durante a improvisacao, pode

chamar a atencao dos jogadores para o foco de investigacao sem que a cena precise




ser interrompida. A instrucao “age como um guia enquanto se esta trabalhando com
um problema dentro de um grupo. [...] Ela é usada enquanto os jogadores estao
trabalhando no palco” (SPOLIN, 2001, p. 26).

Para Spolin, a instrucao é tao importante quanto o enunciado. Enquanto o
segundo deve evidenciar o problema teatral a ser solucionado cenicamente, a primeira
permite que o proponente do jogo interfira naimprovisagao, convocando os jogadores
a se manterem atentos ao foco durante o préprio jogo.

Ja Jean Pierre Ryngaert em seus escritos acerca dos Jogos Dramaticos, utiliza a
palavra instrucao como sindbnimo de enunciado: trata-se da orientagao a ser dada no
inicio da proposta e que deve conter em si um indutor de jogo, ou seja, um elemento
da linguagem teatral capaz de disparar a improvisacao.

Ryngaert é bastante sensivel e explicito ao descrever a importancia do enunciado
em seu processo de trabalho. Para ele, esse é o campo de pesquisa dos proponentes de

jogo, um campo que exige rigor e cuidado, pois é definidor dos rumos da experimentacao.

[...] A pesquisa comeca pelo modo como o formador formula as instru¢des
e as transforma. Na busca paciente de ligeiras modificacées — na ordem das
propostas, na verbalizacdo das instrucdes, na apresentacao de um jogo -
consiste o interesse da pesquisa. (RYNGAERT, 2009, p. 113).

A fala de Ryngaert traz a tona a intencionalidade pedagdgica por tras de
uma proposicao ludica. Nao se trata simplesmente de dar orientacdes vagas para o
desenvolvimento de uma improvisacao teatral, mas sim de refletir cuidadosamente
sobre quais os elementos que constituem a proposicdo, quais os seus possiveis
desdobramentos e qual o seu foco de investigacao. O enunciado de um jogo, assim,
precisa explicitar seu propésito de experimentacao, de modo a ser um efetivo convite
a diversao, investiga¢ao e invencao teatral.

Cabe, por fim, uma ultima ressalva: nos escritos dos diferentes autores que
abordam as modalidades ludicas de trabalho teatral, ndo raras vezes encontramos
a palavra jogo como sindénimo de exercicio. Essa compreensao parece estar ligada
ao entendimento de que, por meio do jogo, os participantes de uma pratica teatral
exercitam suas habilidades e capacidades criativas. De fato, as propostas ludicas
fomentam a pratica constante e sistematica da linguagem teatral, estruturando e

proporcionando um processo de desenvolvimento para seus participantes.



Entretanto, optamos aqui por fazer a distincao entre esses termos. Em nossas
experiéncias em salas de aula e ensaio, notamos que um dos efeitos do uso da palavra
exercicio, muitas vezes, é a diminuicao do grau de espontaneidade dos participantes.
Na tentativa de compreender esse efeito, recorremos as inumeras linhas de pesquisa
que se desenvolveram na area da Pedagogia das Artes Cénicas e identificamos que a
palavra “exercicio” ganhou conotacdo especifica, bastante ligada a uma perspectiva
técnica no estudo da linguagem do teatro. Desse modo, gostariamos de propor
essa diferenciacdo entre os jogos e os exercicios justamente porque reconhecemos
diferencas no que se refere aos objetivos de cada proposicao. Consequentemente,
a maneira de enunciar um jogo, com vistas a experimentagcao e improvisacao,
serd bastante diferente do modo de enunciar um exercicio, que tenha como foco o

aprofundamento em um aspecto técnico da atuacao, por exemplo.

Sobre o exercicio

O uso da palavra exercicio é bastante corrente entre encenadores e pedagogos
teatrais. Mas serd que, de fato, sao exercicios o que estamos propondo?

A palavra exercicio esta presente nas mais diversas praticas pedagdgicas, em
diversos campos do conhecimento. E senso comum que ela se refere a uma atividade
que deve ser realizada para que possamos desenvolver novas capacidades na execucao
de algo, ou ainda, para que aperfeicoemos nossas capacidades ja existentes. A ideia de
repeticao também esta presente nas praticas que denominamos “exercicios”. Eles seriam
proposicdes que poderiam ser reproduzidas e repetidas. Pensemos, por exemplo,
nas tradicionais fichas de exercicios das aulas de matematica do Ensino Fundamental e
Médio. Os exercicios ali propostos tém como horizonte o desenvolvimento da habilidade
de resolucao de problemas matematicos a partir do uso e aplicacao de determinadas
regras dessa area. Seguindo essa l6gica, a nocao de exercicio aproxima-se da perspectiva
de um treinamento, de uma preparacao: por meio de um conjunto de exercicios,
um estudante é levado a treinar suas habilidades matematicas e, com isso, prepara-se
para uma execuc¢ao otimizada de determinada tarefa.

Mas de que modo essa nocao aproxima-se do teatro? E fato que, na formacao

de atuantes, ha uma dimensao de treinamento que nao pode ser desconsiderada.




Quando pensamos nas salas de aula de um curso profissionalizante, por exemplo, treinar
as habilidades de atuacao é algo esperado. Nas salas de ensaio, de modo parecido,
o exercicio se faz presente por meio do treinamento em uma determinada linguagem
ou proposicao estética oferecida pela encenacdo. Mas quando pensamos nas salas de
aula de teatro na educacao basica, faz sentido falar em treinamento e exercicios?

Podemos encontrar a ideia de exercicio como parte integrante de um
treinamento nas formulacdes de Roberta Carreri, atrizdo Odin Teatret, e de seu mestre e
diretor Eugenio Barba. A historia do Odin estd intimamente ligada ao desenvolvimento
de um processo pedagodgico conduzido por seus proprios integrantes, todos, de algum
modo, recusados em escolas de formacao profissional. Além disso, o convivio de Barba
com Jerzy Grotowski também foi definitivo para que o diretor italiano e seus parceiros
de criagao privilegiassem as nogdes de treinamento e exercicio em seu trabalho de
formacao. Na busca por estudarem o trabalho artistico de varias culturas, diretor,
atrizes e atores se concentraram naquilo que podia ser transmitido pelos mestres de
determinadas praticas artisticas como forma de desenvolver-se tecnicamente.

Tanto é assim que Roberta Carreri define a nocdao de exercicio da seguinte
maneira: “Os exercicios tém uma estrutura fixa que permite que sejam transmitidos:
um inicio, um desenvolvimento e um fim” (CARRERI, 2011, p. 46). Ja para Barba,
o exercicio esta diretamente ligado ao trabalho fisico, cujo objetivo é “se apropriar
de certas competéncias, habilidades, modos de pensar e de se comportar que se
manifestem em cena” (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 131).

Na acepgao desses artistas, é possivel perceber que o aspecto técnico do
exercicio ganha destaque. Propor um exercicio teria a ver com a transmissdo de uma
estrutura fixa a ser apropriada com vistas ao desenvolvimento de certas habilidades,
eminentemente fisicas. Por meio da repeticdo do exercicio, os atuantes estariam
treinando suas habilidades em busca de um melhor desempenho a cada nova tentativa.
Diferentemente dos jogos, as regras de um exercicio nao definiriam um espaco de
livre criagcdo e investigacao. Exercicio e treinamento teriam, assim, um foco bastante
circunscrito: o aperfeicoamento.

Mas voltemos a questao: considerada essa perspectiva, faria sentido pensarmos
em treinamento e exercicio dentro das salas de aula da educacao basica?

Nos estudos da Pedagogia das Artes Cénicas, o trabalho desenvolvido nas

escolas de Ensino Fundamental e Médio ndo se destina a formacdo dos artistas da



cena. Desse modo, convidar os estudantes a se “exercitarem” em busca de um melhor
desempenho pouco teria a ver com as praticas ali instauradas.

Ainda assim, podemos encontrar em Augusto Boal uma definicao capaz de
oferecer outro ponto de vista. De modo similar a Barba e Carreri, Boal também utiliza
a palavra exercicio como um modo de aprofundar o trabalho sobre a fisicalidade
daquele que ocupa a cena. Entretanto, sua definicao ndo valoriza o aperfeicoamento

técnico, mas abre a perspectiva de um trabalho de autoconhecimento:

[...] utilizo a palavra ‘exercicio’ para designar todo movimento fisico,
muscular, respiratério, motor, vocal que ajude aquele que o faz a melhor
conhecerereconhecer seu corpo, seus musculos, seus nervos, suas estruturas
musculares, suas relagdes com outros corpos, a gravidade, objetos, espacos,
dimensdes, volumes, distancias, pesos, velocidade e suas relagdes entre
essas diferentes forcas. Os exercicios visam a um melhor reconhecimento
do corpo, seus mecanismos, suas atrofias, sua capacidade de recuperacao,
reestruturacao, re-harmonizacdo. O exercicio é uma reflexdo fisica sobre si
mesmo. (BOAL, 2011, p. 87, grifo do autor).

Nos escritos de Boal, o exercicio também apresenta uma estrutura que propde
a reproducao e a repeticao de uma mesma sequéncia de agoes fisicas, por exemplo.
No entanto, seu foco se volta para o reconhecimento do préprio corpo, em um trabalho
do atuante sobre si mesmo. Seguindo o autor, poderiamos pensar na presenca de
exercicios junto aos estudantes da educacao basica, mas apenas se admitirmos que se
trata de um processo de trabalho que se dedica ao desenvolvimento de habilidades
as quais poderiamos chamar de “pré-expressivas”. Ou seja, aquelas em que o atuante
nao se dedica a criacao de material cénico, mas busca reconhecer e desenvolver seu
préprio corpo, suas poténcias e fragilidades.

Podemos citar como exemplo os exercicios musculares, propostos por Boal em

seu livro Jogos para atores e ndo atores:

O ator, depois de relaxar todos os musculos do corpo e tomar consciéncia
de cada um deles, concentrando-se nele mentalmente, andava uns passos,
curvava-se, apanhava no chao um objeto qualquer — um livro, por exemplo - e,
movendo-se muito lentamente, tentava memorizar todas as estruturas
musculares que intervinham na realizacdo desses movimentos. Em seguida,
repetia exatamente a mesma acao, sé que agora devia recorrer a memoria,
pois apenas fingia apanhar um objeto no chao, ativando e desativando os
musculos ao se lembrar da operacao anterior. (BOAL, 2011, p. 82).




Nesse exemplo, podemos verificar o uso de duas expressées comuns quando
estamos falando de exercicios: repetia e exatamente. Embora Boal apenas descreva o
exercicio sem nos apresentar como enuncia-lo, é possivel imaginar que a proposta
envolve deixar evidente para os participantes que eles deverao repetir exatamente
a mesma sequéncia de ac¢des, colocando o seu foco na prépria execucao da acao e
em seu desenvolvimento. Nao se trata, portanto, da invencao de solucbes cénicas
para uma caminhada ou para apanhar um objeto no chao, mas sim de um estudo das
cadeias musculares envolvidas na realizacao de determinado movimento. Para tanto,
a repeticdao do movimento é imprescindivel, e a busca do exercicio é pela ampliacao
da consciéncia desse movimento a cada nova repeticao.

Boal, alids, apresenta sequéncias de exercicios e propostas de jogos nao
necessariamente identificando umas as outras. Uma leitura mais atenta de suas
proposicdes permite perceber que quando Boal fala em exercicio, ndo ha dimensao
de criagao cénica, algo bastante presente nas suas descri¢cdes de jogos.

Seguindo a trilha tracada por Barba e Carreri, ou aquela tracada por Boal,
cabe pensar na intencionalidade pedagdgica daquilo que se propde em sala de aula.
Em ambos os casos, entende-se que o exercicio carrega consigo a ideia de treinamento
e repeticao; resta saber se, ao enunciar nossa proposta, evidenciamos qual é o foco do
trabalho a ser realizado: de um lado o aperfeicoamento técnico, de outro a descoberta
de si e de suas possibilidades fisicas.

Ha, ainda, outra acepc¢ao, oriunda dos estudos da filosofia da educacao e que, nas
palavras do professor Jorge Larrosa Bondia, também assume o exercicio como pratica

preparatdria, mas afasta-o da ideia de um trabalho feito exclusivamente sobre si mesmo.

Na antiga Grécia, a que inventa a escola, os exercicios se colocam,
sobretudo, em relacao aos atletas e aos soldados. Os atletas se exercitam
no ginasio para a competicdo, mas ali a competicao esta suspensa, isto &,
se fazem as mesmas coisas que na competicdo, mas sem competir. E nesse
sentido que o exercicio é preparo. E o mesmo poderiamos dizer dos
soldados, que se exercitam para o combate sem combater, em uma série
de atividades nas que o combate esta suspenso, no qual se faz como se
combatesse, mas sem combater. [...]

Mas o que é importante é que os estudantes ndo sdo atletas nem soldados,
que os exercicios nao tém nada a ver nem com a competicdo nem com o
combate. [...] Os exercicios escolares devem conceber-se como ginasticas
da atencdo. Assim tem sido desde as origens da escola. Poderia ser feita,
acredito, uma histéria da escola como uma histéria da invencao de
exercicios de atencao. [...] Do que se trata é de chamar a atencdo, de segurar



a atencao, de disciplinar a atencao, de criar sujeitos atentos. E atentos,
sobretudo, ao mundo. Nao a si mesmos, mas ao mundo. (BONDIA; RECHIA,
2018, p. 174-175).

Para Bondia e Rechia, a escola é o lugar de exceléncia dos exercicios e, desde
sua invencao, aqueles que a constroem dedicam-se a invencao de exercicios. Estes,
por sua vez, mesmo sendo um trabalho de disciplinamento sobre a atencdo do
aluno (e, portanto, também um trabalho sobre si mesmo), devem ser executados,
preferencialmente, como um trabalho de atencdo ao mundo. Segundo essa
perspectiva, o exercicio € uma forma de desenvolver a atengao as coisas do mundo,
sem que haja ainda o compromisso de responder as necessidades desse mundo.
A pratica do exercicio permite que se suspenda o mundo para estuda-lo.

A perspectiva de Bondia nos leva, assim, a outra utilizacao do termo exercicio
nos processos pedagdgicos das artes da cena. Trata-se da expressao exercicio cénico.
Comumente utilizada para denominar uma proposta de criacdo cénica, sua enunciacao
parece carregar justamente uma proposicao de atencao ao mundo e a linguagem.
Ao enunciar a proposta de um exercicio cénico, a dimensao de elaboracao de um
discurso sobre o mundo ganha o primeiro plano, mas nao apenas. Trata-se de um
convite a articulagcao entre os pontos de vista dos estudantes criadores e as regras
da linguagem cénica que estao sendo investigadas. Nesse sentido, a atengao se
desenvolve mutuamente, sobre a linguagem e sobre o mundo, para além da sala de
aula. Mas cabe uma ressalva: tal qual o exercicio dos soldados que combatem sem
combater, o exercicio cénico funciona como uma apresentacao teatral sem ainda o ser.
A plateia, em geral, sao os préprios companheiros de criacao, o exercicio nao se abre
para um publico mais amplo. Essa suspensdo das atividades como seriam no curso
normal das coisas é indispensavel para que o exercicio funcione como estudo.

E nesse ponto que reconhecemos que a perspectiva do exercicio cénico
carrega ainda algumas outras contradi¢cbes. A primeira delas diz respeito
justamente a ideia de uma apresentacao publica para além do grupo formado pelos
participantes de uma aula ou ensaio. E comum assistirmos a trabalhos realizados por
estudantes apresentados como exercicios cénicos. Tal forma de enunciacao institui
um compromisso muito maior e mais amplo do que a atencao requerida por um
exercicio restrito ao interior da sala de aula. A outra contradicao vem a tona quando,

mais uma vez, recorremos a Barba e Savarese:




Um exercicio pode ser considerado um modelo de dramaturgia organica
ou dindamica. A dramaturgia é uma sucessao de eventos ligados entre si.
Sua técnica consiste em fornecer uma peripécia para cada acdo da obra.
Por peripécia, entendemos uma mudanca de direcdo e, consequentemente,
de tensdo. A dramaturgia ndo diz respeito somente a literatura dramética,
as palavras ou a trama narrativa.

[...] Executar um exercicio significa infundir vida a uma forma e a uma
estrutura que ndo tem nada a contar. O aluno aprende a forma exata de cada
fase, as suas sucessodes, as precisas mudancas de tensao e direcdo. Por meio
da repeticao, ele restaura uma unidade organica caracterizada por um ritmo
e um fluxo que variam o tempo todo. (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 130).

Barba remonta ao trabalho de Stanislavski na formacdo de atuantes, em que
o encenador russo propunha algumas estruturas dramaturgicas que deveriam ser
repetidas para que os atores e atrizes encontrassem a eficiéncia e a “verdade” na
execucao de suas acdes. Mais uma vez, o que estd em jogo é o aperfeicoamento da
cena teatral, o que, de certo modo, poderia, em um contexto artistico e pedagdgico,
relativizar a propria proposta de experimentacao em curso. Em que medida a criacao
de uma cena seria um exercicio? A liberdade envolvida na invencao de uma situacao
cénica corresponderia, de fato, a reproducdo e repeticdao préprias a dimensdao de um
exercicio? Grande parte das proposi¢des em sala de aula e ensaio que se apresentam
como exercicios nao seriam propostas de improvisagao?

Ao convidarmos nossos parceiros de criacao para a realizacao de um exercicio
cénico, devemos considerar a carga semantica que a palavra exercicio carrega consigo.
Ainda que queiramos realizar um convite para a criagdo de uma cena que possa ser
repetida e aperfeicoada, cabe nos questionarmos se o peso da proposicdo nao recairia
sobre uma perspectiva demasiadamente voltada a melhores “resultados” a cada
nova realizacdo. Dito isso, caberia, a0 mesmo tempo, nos questionarmos se estamos
propondo os exercicios cénicos como um convite aos nossos estudantes e parceiros
de criacao para que exercitem a sua atencao, voltando-se muito mais para o arduo
trabalho de elaborar a realidade, do que ocupar-se com uma meta a ser alcancada.

Dentro das salas de aula, a experimentacao cénica abre espa¢o para o risco da
improvisacao, para a dinamica de jogo e descoberta da linguagem, para a busca inventiva e
investigativa de solu¢des para os problemas cénicos oferecidos. Desse modo, enunciar uma
proposta de cena como um exercicio ofereceria certa estrutura a ser repetida que poderia,

por sua vez, restringir o campo de invencdo dos estudantes a repeticao de uma férmula



ja experimentada. A descoberta da linguagem cederia espaco para o aperfeicoamento
técnico, algo proprio aos ensaios de repeticao de um espetdculo teatral. Nesse sentido,
cabe nos questionarmos se, em nossas aulas, estamos realizando propostas de montagem
e encenacao — o que poderia se constituir como uma etapa do processo de ensino e
aprendizagem, e nao como o cerne sobre o qual o processo se desenvolve - ou se, de fato,

estamos conduzindo processos de experimentacao e investigacao da linguagem cénica.

Sobre o dispositivo

Uma confusdo bastante recorrente na sala de aula e ensaio é a proposicao de
procedimentos de criagdo como se fossem dispositivos. Esse termo é utilizado com
frequéncia no campo das artes, seja na criacao de encenacdes e performances, seja
nos contextos de ensino e aprendizagem; na maior parte das vezes sem nenhuma
mencgao as suas origens. Trata-se de um termo decisivo na estratégia de pensamento
de Foucault, mesmo que ele ndo tenha chegado a uma definicao precisa do termo.

Foucault reline em torno do nome dispositivo:

[...] um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
instituicdes, organizacdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢cdes filoséficas,
morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses
elementos. (FOUCAULT, 1979, p. 244).

Mas é a investigacdao de Giorgio Agamben sobre esse conjunto heterogéneo
que nos ajuda a aproximar o termo dos mecanismos de controle presentes na vida
cotidiana, para além do espaco fisico das prisdes ou das instituicdes escolares, das leis e
da filosofia; elementos como o cigarro, o computador ou aparelho celular, por exemplo,
podem ser considerados dispositivos. Nao é em vao que o celular foi o objeto escolhido
para ilustrar a capa do livro intitulado Quest-ce qu’un dispositif? — em portugués, “O que

é um dispositivo?” —, versao francesa publicada em 20092. Ao demonstrar o quanto o

2 Este artigo foi traduzido para o portugués na coletanea O que é o contempordneo? E outros ensaios
(AGAMBEN, 2009), edicdo que retine importantes contribuicdes de Giorgio Agamben.




dispositivo pode aprisionar os individuos, o filésofo italiano propde uma forma de defesa
contra esse dominio total, convidando seus leitores a um exercicio de dessacralizacao,
de profanacao dos dispositivos.

Acontece que esses dispositivos identificados na vida cotidiana ndo podem ser
considerados simples objetos de consumo (celular, televisao, computador, carro), pois
eles transformam personalidades, promovem mudancas de posicdo ou de funcao.
“Eu chamo de dispositivo tudo o que tem, de uma maneira ou de outra, a capacidade
de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos,
as condutas, as opinides e os discursos dos seres vivos” (AGAMBEN, 2007, p. 31,
traducao nossa)®. A pergunta que se coloca, portanto, é: qual estratégia devemos
adotar no corpo a corpo cotidiano que nos liga ao dispositivo?

Gilles Deleuze também se debruca sobre esse termo. Comentando o conceito
esbocado por Foucault, compreende o dispositivo como um novelo, um conjunto
de linhas de naturezas diferentes: linhas de visibilidade, de enunciacao, de forca e de
subjetivacdo (DELEUZE apud KASTRUP; BARROS, 2009). Para Deleuze, dispositivos
compreendem visiveis e diziveis, em outras palavras, podem ser considerados
“maquinas que fazem ver e falar” (DELEUZE apud KASTRUP; BARROS, 2009, p. 78).
Como linha de subjetivacdao, podem inventar modos de existir. Virginia Kastrup e
Regina Benevides de Barros (2009), nesse artigo que analisam os movimentos-funcoes
dos dispositivos na pratica da cartografia, consideram dispositivos tanto a clinica
guanto a oficina de praticas artisticas.

O alargamento do entendimento desse termo possibilitou que ele fosse
popularizado também no campo dos processos criativos, condicao que permitiu que
outros conjuntos heterogéneos se formassem sob essa denomina¢ao. Em nossas
praticas em sala de aula e ensaio, consideramos tanto o espaco quanto o tempo como
dispositivos, pois sao elementos capazes de moldar nossa conduta e ditar modos de
agir. Nesse sentido, estamos de acordo com Kastrup e Barros ao considerarem uma
oficina, uma aula ou um ensaio um dispositivo, na medida em que sdo demarcadores

de espaco e tempo, capazes de dar contornos a uma experiéncia. Conforme as autoras,

3“[...]1j'appelle dispositif tout ce qui a, d’'une maniére ou d'une autre, la capacité de capturer, d'orienter,
de déterminer, d'intercepter, de modeler, de contréler et d’assurer les gestes, les conduites, les opinios
et le discours des étres vivants”.



oficinas de praticas artisticas “oferecem-se como espacos-tempos de visibilidade e
enunciacao” ( KASTRUP; BARROS, 2009, p. 80); espacos de aprendizagem inventiva,
nos quais tém lugar processos de invencao de si e do mundo (KASTRUP, 2007);
situacdes definidoras de agenciamentos de diferentes dispositivos.

Observamos ainda uma visao das autoras na qual consideram “o dispositivo
[...] sempre uma série de praticas e de funcionamentos que produzem efeitos”
(KASTRUP; BARROS, 2009, p. 81). Parece coerente afirmar que uma oficina contém uma
série de praticas; no entanto, ndo precisamos considerar dispositivos todas as praticas
desenvolvidas em uma aula ou ensaio. Notamos ai uma tendéncia a essa confusdo
recorrente entre o que nomeamos dispositivo e procedimento. No mesmo artigo,
as autoras consideram uma entrevista realizada em um contexto de oficina de ceramica
como um dispositivo dentro de um dispositivo. Compreendemos, por um lado,
0 quanto uma entrevista pode se configurar como um novo regime de enunciagao,
uma situacdo na qual a pessoa entrevistada tem condi¢cbes de inventar-se ou
organizar-se subjetivamente, configurando-se como um dispositivo. Por outro lado,
ela pode ter sido proposta como um procedimento pedagdgico (e também de criacao)
direcionado a todos os envolvidos, como forma de aproximacao dos participantes
do processo. Assim, os modos de fazer ou de operar determinada materialidade
podem perfeitamente estar associados a procedimentos de criacdo e ndo serem,
necessariamente, dispositivos. Voltaremos a definicao de procedimento a seguir.

Um texto, uma musica, os aparatos tecnoldgicos, uma roupa, um objeto como
uma cadeira, por exemplo, podem igualmente ser considerados dispositivos caso
alterem ou condicionem os modos de agir, as opinides e as condutas. Pensar se esses
elementos podem colaborar na criacao de novos ou outros regimes de visibilidade,
enunciacao e de subjetivacdo pode ser uma boa maneira de aferir se estamos diante
de um dispositivo ou ndo. A titulo de exemplo, para aprofundar no contorno do que
aqui reconhecemos como dispositivo, parece oportuno voltar ao espaco e ao tempo
como dispositivos. A sala de aula, o gindsio, o patio, um corredor ou o banheiro da
escola seriam maquinas que fazem ver e falar de modo distinto. Do mesmo modo,
os cinquenta minutos de uma aula também se constituem como um delineador
do modo de operar, circunstancia que difere de um ensaio de trés ou quatro horas.
E nesse sentido que podemos afirmar que ocupar uma sala de aula ou um ginasio

promove diferentes invencdes, assim como dispor de menos de uma hora ou de duas




ou trés. Assim, a escolha dos dispositivos é determinante nos processos instaurados
nas instancias artisticas e pedagodgicas.

Para ampliar a investigacao acerca do “dispositivo’, consultamos o verbete
redigido por Patrice Pavis em seu Diciondrio da Performance e do Teatro Contempordneo,
no qual circunscreve tal discussao a ideia de dispositivo cénico. Assim, considera o
dispositivo nao uma maquina de fazer ver e falar, mas sim uma maquina para jogar ou
representar; um “termo técnico para descrever ao mesmo tempo a forma da cena e a
maneira como ela organiza o espago segundo suas necessidades” (PAVIS, 2019, p. 82).
Pavis traca o percurso histérico do termo, passando pela nocao de dispositivo psiquico
de Freud, de dispositivo pulsional de Lyotard até chegar a ideia de que a prépria arte
poderia se converter em um dispositivo, misturando o material e o conceitual, conforme
os estudos de Daphne Le Sergent. Em seguida, ele retoma a posicdao de Agamben,
que “prolongando a intuigao de Foucault’, convoca a dessacralizagcao ou profanagao dos
dispositivos. E é esse ponto da compreensao do termo que Pavis desloca para a pratica
contemporanea do teatro: um espaco no qual seria possivel “reunir materiais, hipoteses
de leitura, a fim de produzir uma obra por combinatéria e hibridez dos elementos, antes
de desconstrui-la estabelecendo momentos em que ela se sacraliza, em que ela se
simplifica e se deixa consumir demasiado facilmente” (PAVIS, 2019, p. 83).

Por fim, Pavis recorre aos estudos do professor francés Joseph Danan, segundo o
qual “o dispositivo da encenacao tornou caduca a distingao entre a peca e o material, pois
o0 escritor e o’criador cénico’nao estarao mais separados radicalmente” (PAVIS, 2019, p. 84).
Dessa forma, Danan atribui a definicao de dispositivos cénicos a partilha da autoria da obra
entre encenador e dramaturgo. Ou seja, na medida em que o encenador (ou professor)
passa a propor dispositivos para a criacao, ele passa a partilhar a autoria da encenacao com
queminicial ou concomitantemente propde o texto. Sabemos que, nacontemporaneidade,
multiplos sao os modos de operar de quem escreve, de quem propde dispositivos cénicos
e de quem os coloca em jogo. Portanto, mais do que atribuir estatuto de autoria para os
encenadores, parece que a proposicao de dispositivos dentro de um processo de criacao
cénica em sala de aula ou ensaio possibilita a formulacdo da acao em si, a definicao de
elementos que atravessam e moldam, modificam, estruturam a criacao. Tal proposicao,
contudo, convoca diferentes modos de enunciacao, pois a partir da escolha do dispositivo
o condutor do processo articula o modo pelo qual os jogadores se relacionam com os

procedimentos de criagao. Voltaremos a essa questdo ao aprofundar a discussao na ultima



parte deste capitulo. O que nés propomos como professores ou encenadores sob o termo
dispositivo é tudo aquilo que funcionard como maquina de fazer ver, falar e jogar, alterando
definitivamente os materiais de referéncia de uma criagao cénica.

Em sua tese de doutorado, Julia Guimaraes Mendes (2017) vai em direcao
similar, ao se debrucar sobre a nocao de dispositivo cénico como um mecanismo
estruturante da cena, mais ou menos visivel aos espectadores e jogadores, que podem
ser profissionais ou nao. A pesquisadora destacaarelacao dos dispositivos com aparatos
tecnoldgicos e com formas de explicitar procedimentos para a acdo ou a observacgao
do publico, sem necessariamente distinguir dispositivo de procedimento. Por vezes,
ela trata ambos os termos de modo andlogo; em outras ocorréncias, ela refere-se ao

dispositivo como a estrutura que permite que o procedimento seja revelado.

Centrados na criacdo/execucao de tarefas/procedimentos simples e precisos,
os dispositivos poderiam ser equiparados a uma técnica criada para permitir
que qualquer um possa atuar nas artes cénicas. Ou como sugere Sanchez
(2016), o que os dispositivos cénicos também fazem ver é uma“autoconcepcao
distinta de artista’, que passa a ser entendido como “engenheiro, promotor
[...] ou assistente na atuacao dos outros”. (MENDES, 2017, p. 283-284).

O que nos interessa, por fim, é a dimensao estruturante da cena determinada
pelo dispositivo; trata-se de uma operacao que pode ser repetida, explorada pelo outro
(o espectador, por exemplo) ou ser desdobrada na vida cotidiana, quando saimos do
espetaculo e continuamos lidando com o que o dispositivo mobilizou em cada um
de nés. Por outro lado, a autora menciona situacdes cénicas nas quais o dispositivo foi
deslocado de alguma organizacgao social, como uma assembleia, por exemplo. Portanto,
se nos propomos a importar dispositivos de teatralidade existentes na sociedade, o que
incluiria a estrutura espago-temporal e de regras de um jogo, estamos considerando o

dispositivo a prépria estrutura sobre a qual o0 jogo da cena serd criado.

Sobre o procedimento

O termo procedimento tem sido cada vez mais recorrente nas praticas de aula
e ensaio, sobretudo quando sucedido pela especificidade “de criacdo”. Quem discute o

termo com precisao é Cecilia Salles, autora que se dedicou aos estudos dos processos




de criacdao em literatura, pintura e cinema baseada em uma conceituagdo moderna
da arte como algo transitdrio, fugaz e contingente. Ressaltando o valor artistico dos
rascunhos, esbocos e croquis, a autora volta-se aos estudos da génese para consagrar a
beleza da precariedade das formas inacabadas. Em certa medida, falar em procedimento
pressupoe lidar com modos de fazer, comandos ou instru¢des capazes de impulsionar
uma acgao. Ou seja, a definicdo de procedimentos de criacdo também estd presente
nos enunciados apresentados por professores ou artistas, inclusive na escola basica.
Mesmo quando os artistas nao explicitam conscientemente suas escolhas, podemos
deduzir os procedimentos de criacao utilizados por eles ao analisar composicoes
visuais, cénicas e sonoras. Cecilia Salles se refere aos procedimentos de criacdo ou

procedimentos artisticos como recursos criativos, as vezes como mecanismos.

Os recursos ou procedimentos criativos sao esses meios de concretizacao
da obra. Em outras palavras, sdo os modos de expressao ou formas de acao
que envolvem manipulacdo e a consequente transformacdo da matéria-
prima.[...] Os procedimentos artisticos seriam os agentes responsaveis pela
metamorfose ou pela construcdo artistica. (SALLES, 2011, p. 108).

Segundo a autora, sdo os procedimentos ou recursos criativos que atam a forma
ao conteudo, atuando como elementos mediadores. Ou antes, os sentidos criados na
lida com determinada materialidade dependem do modo como a operamos. “Ha uma
ligacao entre a escolha desses recursos, a matéria-prima selecionada e, naturalmente,
as tendéncias do processo ou buscas do artista” (SALLES, 2011, p. 109). Seguindo
essa linha, Cecilia Salles recolhe exemplos em diferentes produgdes artisticas, como a
verticalidade das formas de Giacometti, a sintaxe de Proust, as pinceladas de Van Gogh
ou o modo de explorar a luz de determinado fotégrafo. Todos esses modos de operar
seriam, portanto, procedimentos de criacdo, e ndo dispositivos.

Aproximando-se do campo da criagao cénica, podemos apreender com mais
precisao o que pode servisto como diferenca entre dispositivo e procedimento. Aautora
toma como exemplo um procedimento adotado por Godard para revelar a solidao dos
seus personagens: o uso de longos planos fixos. Apoiada nos estudos de Luiz Roberto
Galiza, ela discorre a respeito do procedimento utilizado de modo recorrente por
Robert Wilson: a camera lenta. Ao recorrer a esse procedimento, Bob Wilson amplia

as imagens da vida cotidiana, transformando seu aspecto usual em magico, “partindo



da crenga de que podemos observar melhor aquilo que temos condi¢des de examinar
minuciosamente e por um periodo prolongado” (SALLES, 2011, p. 110-111).

A autora ainda chama nossa atencao para a distingao entre técnica e procedimento.
Determinados artistas podem ter condicbes técnicas similares — isso pode ser melhor
percebido nas artes visuais ou na musica - e recorrer a procedimentos criativos distintos.
Se voltamos as pinceladas grossas de Van Gogh, parece nitido o que estamos buscando
discernir: ndo se trata de uma técnica especifica da qual outros pintores ndo dispdem,
mas da op¢ao por um modo de pintar, um procedimento, que acaba por caracterizar a
criacao desse pintor. Menos por uma genialidade excessivamente mencionada e talvez
mais pela insisténcia em destrinchar um procedimento, por um gosto pela repeticao
(um exercicio?) ou mesmo pela obsessao por agir sempre do mesmo modo.

Friccionando tal nocdao a dimensdao do dispositivo, podemos recorrer a um
exemplo corriqueiro vivido em um processo de criagdo com um grupo de estudantes
de Licenciatura em Artes Cénicas. Os estudantes realizavam parte de sua formacao
em modelo remoto, no segundo ano da pandemia. Criavam com suas cadeiras, objeto
recorrente em todas as casas e absolutamente presente em todas as aulas transmitidas
pelo computador. As cadeiras em questao, assim como os computadores e a plataforma
Zoom, foram tomadas como dispositivos, e nao como objetos cotidianos. Eles se
tornaram meios para a exploracao dos corpos, o chao do “palco’, o objeto que leva do
estado de prosa ao estado de poesia, um disparador de modos de operar e se relacionar.

Nem todos os objetos presentes no enquadramento do Zoom foram
considerados dispositivos, somente a cadeira, para essa circunstancia especifica.
A mesa permaneceu como uma mesa, as paredes e a estante de livros também.
Sao procedimentos todos os enunciados destinados aos estudantes anunciando como
lidar com a cadeira, o que fazer na e com a cadeira, como relacionar-se com ela. Esses
modos de agir ou operar sdo os procedimentos de criagdo e todos se relacionam com esse
dispositivo: a cadeira. E certo que outros dispositivos se mantinham operantes, como
o computador e a referida plataforma que nos conecta. Desse modo, o dispositivo
seria dado a partir da escolha do condutor, sem necessariamente ser enunciado. E sua
exploracao ocorre por meio de procedimentos (estes sim, enuncidveis), tais como:
enunciados que convidam a aproximar a maior parte do corpo da cadeira; mover-se
sem tocar os pés no chao; ocupar o espaco embaixo ou em cima da cadeira; emitir

um texto para ela, sobre ela, contra ela. Se por um lado a cadeira modifica 0 modo de




cada um se comportar, por outro, ela também representa uma delimitacao espacial,
sob uma condicdo de tempo especifica, para que uma experiéncia se efetive.

Mais um exemplo pode ser relevante para a compreensao do quanto o
enunciado esta mais diretamente relacionado ao procedimento do que ao dispositivo.
Ao jogar com uma mascara de papel (pedago de papel com um retangulo recortado
no meio) para enquadrar espacos cénicos em oposicao a um ponto de vista e nao
com a camera do celular, por exemplo, enunciados especificos se fazem presentes.
Em funcdo da materialidade desse dispositivo ser relativamente precaria, instrucdes
como “envolva o seu corpo na exploracao do espac¢o”, “aproxime-se e distancie-se dos
recortes observados” ou “aproxime ou distancie a mascara do seu rosto para produzir
o efeito do zoom” sao necessarios, 0 que ndo ocorreria se a opcao fosse a camera
do celular. Ou seja, podemos lancar mao dos mesmos procedimentos de criacao,
mas dependendo do dispositivo, os enunciados serao modificados.

Outro termo bastante explorado contemporaneamente, sobretudo a partir do
momento em que as artes da cena sdo atravessadas pelas manifestacdes performativas,
é o programa de performance. O programa também é um enunciado: algo que é dito
ou escrito antes de se colocar em movimento uma experimentacao. Ele podera ser
ou nao explicitado pelo artista, assim como pode conter instru¢des ou intencbes de
acao destinadas ao préprio artista, a quem presencia a acao (que podera ou nao ser

considerado um espectador) ou a ambos.

Sugiro que a desconstrucdo da representacdo, tdo fundamental na arte
da performance, é operada através de um procedimento composicional
especifico: o programa performativo. Chamo este procedimento de
“programa” inspirada pelo uso da palavra por Gilles Deleuze e Félix Guattari
no famoso ensaio “28 de Novembro de 1947 — Como Criar Para Si um Corpo
sem Orgéos”. Neste texto os autores sugerem que o programa é o “motor da
experimentacao”. Programa é motor de experimentagdo porque a pratica
do programa cria corpo e relagbes entre corpos; deflagra negociacdes de
pertencimento; ativa circulacbes afetivas impensaveis antes da formulacdo
e execucao do programa. Programa é motor de experimentacao psicofisica
e politica. Ou, para citar palavra cara ao projeto politico e tedrico de Hannah
Arendt, programas sao iniciativas. (FABIAO, 2013, p. 4).

No trecho acima, Eleonora Fabido reconhece o programa de agdo como um
procedimento composicional ou, antes, um conjunto de procedimentos, de modos

de operar e agir que colocarao a acao em curso. Esse “motor da experimentacao” é



uma combinacao do que sera realizado, com quem podera ou devera agir e algumas
pistas sobre como se portar. Quando Eleonora traz a dimensdo da iniciativa, ela se
refere as intengdes de quem age imerso necessariamente em um contexto politico,
ou seja, é como se o procedimento se tornasse menos “neutro’, talvez até menos
“ingénuo”, pois ha um compromisso implicito na proposicao desse procedimento
com o contexto sociopolitico no qual a acdo se projeta. A intencao de um
procedimento pode ser apenas a de promover um efeito cénico, contudo, a partir
do momento em que lemos a lentidao de Bob Wilson como uma critica a velocidade
impregnada nas visualidades produzidas nos nossos dias, notamos que a discussao
sobre os procedimentos nao se limita a uma investigagcao sobre as potencialidades
da linguagem. Ha implicacbes politicas presentes na escolha de diferentes
procedimentos de criacdo, pois estamos colocando em jogo a experimentagao de
condutas, de modos de agir e experimentar o tempo, o espaco, a relagdo com o outro
e nossas leituras de mundo. Nesse sentido, o programa de acao é um planejamento

de tempo compartilhado, de tempo util de vida.

[...] o programa é o enunciado da performance: um conjunto de acbes
previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente polidas
a ser realizado pelo artista, pelo publico ou por ambos sem ensaio prévio.
Ou seja, a temporalidade do programa é muito diferente daquela do
espetéculo, do ensaio, daimprovisacao, da coreografia.[...] E este programa/
enunciado que possibilita, norteia e move a experimentagao. Proponho que
quanto mais claro e conciso for o enunciado — sem adjetivos e com verbos
no infinitivo — mais fluida sera a experimentacao. (FABIAQ, 2013, p. 4).

A questao da enunciagao aparece explicitamente ao se refletir a esse
termo, mesmo que nao se trate de uma enunciacao oral da acao pelo artista, como
acontece em um enunciado proferido por um professor ou artista em processo
coletivo de criacao. Embora observemos estruturas bastante diversas nos modos
dos artistas organizarem seus programas, hda, de forma ampla, uma simplicidade
associada a sua redacao. Ainda que nem todos os artistas o redijam ou o revelem
explicitamente, frequentemente o programa pode ser deduzido a partir da
experiéncia de observacao e andlise de uma acao. Eleonora insiste na concisao
do enunciado, na auséncia dos adjetivos (o que implicaria em nao definir modos
de agir) e na opcao por colocar os verbos no infinitivo (0 que muito raramente

aconteceria em uma situacao de sala de aula). Para uma de suas performances mais




conhecidas, a artista e pesquisadora propde o seguinte programa: “Sentar numa
cadeira, pés descalcos, diante de outra cadeira vazia (cadeiras da minha cozinha).
Escrever numa folha grande de papel: CONVERSO SOBRE QUALQUER ASSUNTO.
Exibir o chamado e esperar” (FABIAO, 2015, p. 12).

O modo pelo qual Eleonora apresenta sua iniciativa corresponde perfeitamente
ao que ela preconiza. Uma acao sintética e sistematica (pois propée um enunciado
unico para todas as pessoas), mobilizada por um conjunto restrito de dispositivos
e procedimentos. As cadeiras da cozinha e o cartaz com a inscricao sao seus dois
dispositivos, sem contar com o espac¢o publico no qual ela se encontra e com o
tempo do qual ela dispde. Outros dispositivos podem estar em jogo na realizagdo de
suas acoes, por exemplo, o evento no qual ela atua, a camera fotografica que registra
encontros fortuitos, a estrutura que se define a partir desse conjunto de dispositivos.
Tirar os sapatos no espaco publico € um modo de ficar a vontade, de sentir-se
em casa e desconstruir o corpo habituado a “armar-se” para habitar a rua. Depois
sentar-se na cadeira de sua cozinha, convidar um passante para conversar sobre
qualquer assunto representa a escolha de modos de agir, podendo ser considerados,
portanto, os procedimentos de criacao detalhadamente articulados para acionar
o inimaginavel, para lidar com as ansiedades da espera, para correr risco e marcar
encontros com o acaso.

Porém, o modo que nos apresenta Eleonora Fabiao nao é o unico para se
apresentar um programa de a¢dao, nomeado por alguns artistas como protocolos
ou procedimentos para a agao. Francis Alys, por exemplo, nomeia seus programas
como “procedimentos’, 0s quais também sao redigidos de modo sintético, variando a
pessoa enunciadora. Em alguns programas, ele fala em primeira pessoa (“Compro uma
Beretta 9 mm”), em outros, usa a terceira pessoa do singular (“o coletor magnético faz
um passeio cotidiano pelas ruas”), ou ainda a segunda pessoa do plural (“Ao chegar
a uma cidade nova, caminhem buscando alguém que poderia ser vocé”). De forma
distinta, Regina Galindo expde seus enunciados de modo menos conciso, incluindo
reflexdes sobre contextos histéricos ou ainda citacdes de pessoas reais com as quais se
relaciona em suas a¢des. Trazemos esses outros artistas para afirmar que a proposicao
de Eleonora nao é definitiva e ndo se trata de um formato ou possibilidade Unica para
a redacao de programas de acdo. Em ultima instancia, o que esses diferentes formatos

denotam sao diferentes modos de ver e agir.



Consideracoes momentaneas

Uma das definicdes de dramaturgia, em seu sentido mais amplo, caracteriza essa
area das artes da cena como aquela responsavel pela tessitura dos diversos sentidos
de um discurso cénico. Desse modo, a prépria nogao de dramaturgia amplia-se para
além da escrita do texto teatral, e é possivel falarmos em dramaturgia da encenacao,
dramaturgia do ator, dramaturgia do jogo, dramaturgia sonora.

Se dilatarmos ainda mais essa definicao poderiamos pensar em uma dramaturgia
do encontro: a tessitura de sentidos que costuramos ao realizarmos as nossas propostas
e enuncia-las em uma aula ou um ensaio. A dramaturgia do encontro vai além do
planejamento. Sem duvida, ao elabora-la, escolhemos a sequéncia de nossas proposicoes
de modo intencional a fim de criar uma dinamica para a experimentacao e a investigacao
teatral. Mas também nos dedicamos a escolher com rigor e cuidado a natureza das
propostas que pretendemos fazer, a intencionalidade pedagdgica por tras delas e o modo
como pretendemos enuncia-las. Ocorre ainda de essa dramaturgia ser definida no calor do
encontro, na contramao do planejamento, a partir de alguma duvida que surge, da mencao
de algum jogo ao nos referirmos a aula anterior, de certo desconforto ou desconhecimento
do grupo manifestado no inicio de uma aula ou ensaio. Ou seja, a dramaturgia do encontro
abarca também a percepcao de como jogos, exercicios ou procedimentos de criacdo sdao
recebidos no grupo para o qual tais enunciados se destinam. Muitas vezes é o correr dos
acontecimentos que dita os rumos dessa dramaturgia.

De toda forma, é a enunciacdo de uma proposta que carrega consigo todos esses
elementos. Ao enunciar um jogo, explicitamos suas regras e a natureza da improvisacao
para a qual se faz o convite. A enunciacao de um exercicio, por sua vez, deve evidenciar
0 aspecto sobre o qual se pretende que os participantes dediquem sua atencao e se
aperfeicoem. Ja enunciar um procedimento solicita que o professor cuide do modo como
pretende que os participantes realizem uma sequéncia de trabalho e revela o que se
pensou em um caminho especifico para a criagao de um movimento ou cena. Quanto ao
dispositivo, sua definicdo ou escolha denota um recorte preciso sobre o qual a criagao se
da, em que termos, em didlogo com que elementos, principios e posi¢oes politico-sociais.

De modo amplo, o que se pode afirmar é que nao hda jogo, exercicio,

procedimento ou dispositivo correto. Antes disso, tais escolhas estao intimamente




relacionadas aos materiais de referéncia que norteiam a criagao de um encontro. O que
interessa, portanto, é que tais escolhas sejam conscientes e que, em alguma medida,
areflexao sobre tais terminologias amplie nosso repertério de acao e nos ajude a pensar
melhor sobre o que dizemos quando coordenamos uma sessao de trabalho. Propor um
enunciado, em ultima instancia, é um ato performativo, que requer concisao e precisao
(como um programa de agao). Propor um enunciado contém uma dimensao criativa,
trata-se de um principio criativo, detonador de rumos, de encaminhamentos que sao
definitivos para o curso do ensaio ou da aula. Poderiamos dizer que a composicao de
uma aula tem a ver com a elaboracao de um programa de acao.

Ao longo desta escrita dialégica, acompanhada de uma producao a quatro
maos, nos deparamos com frequéncia com exemplos que poderiam ser utilizados para
definir jogo ou exercicio, procedimento ou dispositivo. Sabemos que um texto nao é
suficiente para estancar todas as duvidas e colocar todos os pingos nos“is”. Do mesmo
modo, nao tinhamos a pretensao de definir caixas estanques capazes de dimensionar
0 que é um jogo ou um modo de operar. Para nés, o exercicio desta escrita possibilitou
colocar tais termos em movimento e reafirmar tanto a funcao artistica e inventiva da
enunciacao em sala de aula quanto a funcao pedagdgica da enunciacao na sala de
ensaio. Dai o cuidado ao colocar aula e ensaio de modo paralelo, pois acreditamos
que mergulhar nos processos artisticos € campo de interesse dos professores e
professoras, assim como refletir sobre a instauracao de processos de criacao perpassa

necessariamente uma dimensao pedagodgica.
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