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RESUMO

Este trabalho relata uma experiencia poética, artistica e pedagdgica de
montagem cénica no contexto do ensino formal, com alunos do ensino médio
que participaram de um projeto de artes cénicas em uma escola publica da
cidade de Manaus. O processo (2017-2018) focou no estudo e na pratica da
interpretagcéo e improvisacgao teatral por meio do método do Etiud do encenador
russo Constantin Stanislavski (1999) enquanto colaborador criativo cénico e
pedagdgico no processo de ensino-aprendizagem. Como arcabougo teorico
nos fundamentamos sobre as pesquisas voltadas as artes cénicas em sua
histéria e contemporaneidade, a arte-educacao e a pedagogia do Teatro. Para
tanto objetivamos a construcdo de um espetaculo, inspirado na obra A Megera
Domada de Willian Shakespeare, que teve seu processo de montagem
pautado numa particularidade artistica e pedagdgica nas perspectivas da
desfragmentacdo do conhecimento (MORIN, 2002), no processo criativo
individual e coletivo numa dimensao de criagcdo (BARBOSA, 1998) e de convite
a autonomia dos participantes (FREIRE, 1987). Os encontros realizados se
conceituaram como aulas-ensaios e 0s pertencentes ao processo como
professor-diretor, alunos-atores e alunas-atrizes. A vivéncia com 0O processo
colaborou na construcdo de conhecimentos estéticos, na experimentacao
artistica e no processo de ensino-aprendizagem em arte, especificamente no
teatro, destes estudantes. Bem como, reverberou numa dimensdo mais
poética, sensivel e subjetiva, que foi num caminho outro do que vem sendo
apresentado no contexto escolar, onde a arte é realizada numa dimenséao de
resisténcia. Também colaborou na insercdo de outros sujeitos que ampliaram o
significado de processo colaborativo, aprofundando o trabalho realizado em
outros aspectos, dimensdes e complexidades que se fazem presentes na
pratica teatral e em processos de montagens cénicas.

Palavras-chave: Montagem cénica. Ensino Médio. Interpretacdo. Etiud.



ABSTRACT

This work reports a poetic, artistic and pedagogic experience of scenic assembly
in the context of formal education, with high school students who participated in
a performing arts project in a public school in the city of Manaus. The process
(2017-2018) focused on the study and practice of theatrical improvisation and
improvisation through the Etiud method of Russian director Constantin
Stanislavski (1999) as a creative and scenic creative collaborator in the teaching-
learning process. As a theoretical framework we base ourselves on the
researches directed to the scenic arts in it's history and contemporaneity, the art-
education and the pedagogy of the Theater. In order to do so, we are aiming the
construction of a show, inspired by Willian Shakespeare's The Taming of the
Shrew (The Megera Domada), which had an assembly process based on an
artistic and pedagogical particularity in the perspectives of the defragmentation
of knowledge (MORIN, 2002), in the individual and collective creative process in
a creation (BARBOSA, 1998) and the invitation to autonomy of the participants
(FREIRE, 1987). The meetings were conceptualized as lectures-essays and
those belonging to the process as teacher-director, student-actors and student-
actresses. The experience with the process collaborated in the construction of
aesthetic knowledge, in the artistic experimentation and in the teaching-learning
process in art, specifically in the theater, of these students. As well, it
reverberated in a more poetic, sensitive and subjective dimension, which was on
a different path from what has been presented in the school context, where art is
carried out in a dimension of resistance. It also collaborated in the insertion of
other subjects that expanded the meaning of collaborative process, deepening
the work done in other aspects, dimensions and complexities that are present in
theatrical practice and in scenic assembly processes.

Keywords: Scenic Montage. High School. Interpretation. Etiud.
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APRESENTACAO DO CICLO

O presente trabalho é fruto de um processo investigativo que tém foco
nos campos tedrico-pratico do ensino de Teatro, mais especificamente no que
se refere a interpretagcdo e improvisagdo teatral. Ele € um relato de uma
atividade artistico-pedagogica realizada com alunos do Ensino Médio, em uma
escola estadual da cidade de Manaus, que participaram de aulas de teatro no
decorrer de um ano e meio. Estas aulas foram desenvolvidas pelo autor deste
trabalho, em meio a dois projetos que se apresentam semelhantes em
metodologias e praticas. O método em foco utilizado nos dois momentos desta
pesquisa foi o do Etiud (estudo) do encenador russo Constantin Stanislavski,
colocado como colaborador na construgdo de conhecimentos especificos em
teatro e técnicas especificas de interpretagéo.

As atividades iniciaram sob a criagdo do primeiro projeto que teve por
titulo: ‘O estudo da interpretacédo teatral no contexto da escola formal: uma
analise de experimentacfes trabalhando o Etiud de Stanislavski’, realizado por
meio do Programa de Apoio a Iniciacdo Cientifica (PAIC) da Universidade do
Estado do Amazonas (UEA) e se desenvolveu no decorrer de um ano (agosto
de 2017 a agosto de 2018).

Esse primeiro projeto visava trabalhar especificamente o método do
Etiud, que resumidamente pode ser entendido como: trabalhos e exercicios
improvisacionais que trazem o objetivo de criacdo de cenas e do trabalho de
pesquisa individual do ator, desenvolvido pelo encenador russo Constantin
Stanislavski. Nesse projeto, se preservava o foco de observar e relatar como as
experimentacdes, no decorrer das aulas colaboraram na construcdo de
conhecimentos em teatro, no que tange a interpretacdo e a improvisacao,

através do método utilizado.

As aulas eram preparadas pelo académico pesquisador e realizadas
duas vezes na semana, sendo fundamentadas nos estudos de Stanislavski
(1998, 1999 e 2007) e de seus pesquisadores brasileiros tais como Nair
Dagostini (2007), Michele Zaltron (2010, 2011, 2015) e Ney Piacentini (2014,

2014). Para os encontros construimos aspectos conceituais que organizaram o
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processo, tais como, aulas-experimentos, alunos-atores e professor-diretor,
fundamentado nos conceitos de Encenador-Pedagogo (STANISLAVSKI, 1987)
e de Mestre-Encenador, que no Brasil € defendido por Marcos Bulhdes Martins
(2013).

Este projeto inicial serviu de arcabouco tedrico e pratico para a
continuagdo das atividades que se concentraram e se desenvolveram no
Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) do mesmo académico pesquisador,
denominado: “Montagem Cénica no Ensino Médio: Uma experiéncia de criacao
poética, artistica e pedagdgica através do Etiud de Stanislavski’, que é
justamente este presente relato.

O processo que aqui serd relatado e entendido como continuacdo da
pesquisa iniciada através do PAIC, trabalha o mesmo método utilizado, mas
desta vez, com o objetivo de experimenta-lo na construcdo de um espetaculo
com os alunos participantes. Preocupa-se, também, com 0s questionamentos e
davidas que cercam as pesquisas voltadas aos processos de montagens

cénicas no contexto do ensino formal e processo criativo coletivo.

Percebendo as dificuldades estruturais, tradicionais e de resisténcia que
cercam a educacdo escolarizada, podemos levar em conta as probleméaticas
acerca das construcdes de espetaculos neste contexto. Tais como, o objetivo
de suas montagens, o objetivo dos grupos desenvolvedores do espetaculo, da
mesma forma que o0 questionamento sobre os conteddos envolvidos
ideologicamente e didaticamente nas cenas, dos quais, na maioria das vezes
se apresentam distantes do que fora realizado durante as aulas, néo

atendendo a uma proposta interdisciplinar.

Desta forma as aulas-experimentos se transformaram em aulas-ensaios
e as experimentacdes livres ganharam o objetivo da constru¢cdo do espetaculo
Bem Catarina baseado na obra A Megera Domada de Willian Shakespeare.
Para tanto, este trabalho tem objetivo de relatar o processo de montagem
cénica realizado focando nos aspectos criativos, artisticos e pedagdgicos
desenvolvidos. Procurando organizar o relato entre teoria e pratica de uma
forma ndo fragmentada, em que a realidade vivenciada converse com 0s

autores colaboradores e obras que fundamentaram sua realizagdo. Para isso,



17

procuramos, assim, dividir este trabalho em trés atos e usar de titulos que

promovam uma reflexdo entre a pratica e teoria hum mesmo sentido e l6gica.

Com o intuito de ndo nos distanciarmos dos aspectos artisticos que
cercam a formacdo destes sujeitos envolvidos nesta pesquisa e a propria
identidade humana como todo, ndo nos contentaremos apenas com as regras
da Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT) que colaborara numa
organizacdo visual e numa melhor leitura de obras. No entanto nos
apropriamos de suas potencialidades e ressignificamos algumas destas
mesmas regras e normas, na busca de sensibilizar e poetizar alguns conceitos,

detalhes e relatos.

Desta forma evidenciamos a forte presenca do feminino, enquanto
elemento de pesquisa, de inspiracdo e de acdo. Seja através da maior
guantidade de alunas no projeto realizado, ou por meio da escolha democrética
do texto A Megera Domada e sua adaptacdo que reflete o empoderamento
feminino e as questdes feministas. Deste modo, nos apropriamos da histéria
das matrioschkas - as singelas bonequinhas russas, para colaborar numa
caminhada desfragmentada e conjunta entre capitulos, denominados atos; e

relatos, intercruzados com praticas e teorias.

No primeiro ato intitulado A proposta e as circunstancias dadas
procuramos relatar de forma mais aprofundada o objetivo da pesquisa e
detalhar o local onde a mesma ocorreu. Dividindo a explicitagcdo em conceitos
de fundamentacdo tedrica que se fizeram presentes na pratica artistico-

pedagogica.

Este primeiro momento compreende a apresentacdo do projeto, suas
particularidades, dificuldades e possibilidades encontradas. Para tanto
contamos com a colaboracdo de documentos educacionais/institucionais
legitimos importantes como a Nova Base Nacional Comum Curricular (BNCC,
2018) apresentada pelo Ministério da Educacdo (MEC), a Lei de Diretrizes e
Bases (LDB) e os Parametros Curriculares Nacionais (PCN’s) em Arte, bem
como de autores voltados ao ensino de arte como Ana Mae Barbosa (1998), a
educacdo e pedagogia como Paulo Freire (1987) e Edgar Morin (2002), ao
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ensino de Teatro como Marcos Aurélio Bulhfes Martins (2003) e de conceitos

teatrais com o auxilio de Jean Jacques Roubine (1982) e Patrice Pavis (2008).

O segundo ato recebe o titulo de O processo criativo e 0 super-objetivo e
visa relatar de forma cronoldgica, com o apoio de fundamentacdes, a maioria
dos processos ocorridos durante as aulas, bem como evidenciar o Etiud
enquanto colaborador na pratica do ensino de teatro e na constru¢cdo cénica
realizada pelos alunos. No que se refere ao momento da montagem que
confere o maior espaco de tempo da pesquisa usamos da colaboracédo de
autores pesquisadores em interpretacéo teatral e seu processo como Sandra
Chacra (1983) e Sandro de Cassio Dutra (2015), e pesquisadores das praticas
stanislavskianas como Michele Zaltron (2010, 2014, 2015), Elena Vassina
(2015), Ney Piacentini (2014, 2014) e de pesquisas voltadas ao processo
criativo de montagem como Ricardo Carvalho de Figueiredo (2010) e Célida
Salume Mendonga (2013).

Encerramos o trabalho com o terceiro e ultimo ato intitulado O
espetaculo e a reflexdo provocada que compreende a analise do processo e do
espetaculo num sentindo de perceber a dicotomia entre processo e produto e o
nivel de alcance de desfragmentacdo destes conceitos. Para tanto utilizamos
os diarios de bordo! criados pelos alunos-atores, que demonstram
artisticamente, implicita e explicitamente seus discursos. Estes uma vez
analisados podem refletir os processos individuais de construcdo de
conhecimentos em teatro, reverberando no processo criativo coletivo de um

grupo, no caso da turma formada no projeto.

No intuito de sintetizar reflexdes, percepcbes e diversos olhares de
aprendizagem, nas consideracdes intituladas Final de ciclo, recomeco de
outros e resisténcia permanente, buscamos levar em conta a realidade
encontrada no decorrer desta pesquisa, da qual é reflexo da atualidade
educacional e artistica brasileira, bem como de procurar trazer discursos

realistas de esperanca que colaborem nas acdes de professores de teatro, de

1 Os diarios de bordo sdo pequenos cadernos ou agendas que servem de registros dos
acontecimentos das aulas realizadas. Além de colaborar num olhar cronoldgico dos encontros,
ele também pode partir da mesma proposta dos protocolos e serem confeccionados de acordo
com as particularidades artisticas de cada aluno.
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estudantes e académicos de licenciatura em teatro, de artistas (alguns
bacharéis e bacharelandos em teatro) que procuraram o contexto pedagdgico
numa busca de retorno financeiro e se desafiam a cada dia buscando encontrar
na sala de aula um espaco cénico de liberdade artistica e de intensa busca
criativa pedagogica.

Finalizamos o relato nos apropriando da colaboracdo imagética da
fotografia, das artes visuais, do audiovisual e da musica (ainda que em letras,
acreditamos trazer ao leitor um pouco de melodia através da leitura e
lembranca que estas can¢des nos trazem) anexando elementos que possam
traduzir em outras formas de linguagem o que ocorreu, das quais as letras
pretas impressas, 0 papel branco e as regras da Associacdo Brasileira de
Normas Técnicas (ABNT) possam ndo conseguir atingir ou provocar.
Permanecendo no posicionamento esperancoso e resistente, acreditamos
promover uma pesquisa sensivel, poética e colaboradora/influenciadora de

futuros maltiplos processos.
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| ATO

A PROPOSTA E AS CIRCUNSTANCIAS DADAS?

.1 Memorial:

E de sonho e de pd, o destino de um so, feito eu perdido em
pensamentos sobre o meu cavalo.
Romaria. Renato Teixeira, 1981.

As pesquisas realizadas na maioria das vezes, falam muito sobre seus
pesquisadores, seja no ato da escolha por determinado tema, ou por conta da
metodologia adotada, reconstruida, construida ou criada. O lugar escolhido
para realizacdo, seja este no plano geografico, fisico ou subjetivo, diz muito
sobre os caminhos percorridos da pessoa pesquisadora que o escolheu.
Filosofias, crencas, ideais e conceitos atravessam a existéncia humana e a
vida em sociedade, a coletividade entre as pessoas proporciona idas e vindas
aos percursos e nos discursos, algumas vezes negados e em outras,

afirmados.

7z

Entendendo que determinada pesquisa é reflexo de caminhadas, de
contestacdes, curiosidades e escolhas artisticas e pedagdgicas, iniciamos este
trabalho relatando momentos especificos da trajetoria de seu autor até o
momento de desenvolvimento da pesquisa, evidenciando acontecimentos

colaboradores na escolha do tema, da metodologia e dos trabalhos realizados.

Nasci e me criei no Amazonas, € sou neto de Jacyra Aguiar Robert,
nascida no antigo Bairro dos Tocos, depois chamado de Bandeira Branca e
atualmente conhecido por Nossa Senhora Aparecida. Minha v era cantora

2 O termo circunstancias dadas dentro do Sistema Stanislavski se refere aos elementos
imagéticos propostos pelo diretor, pelo texto ou pelo desenrolar da improvisagéo, que podem
colaborar nas ag¢Bes dos atores, influenciando no processo de interpretacdo. Stanislavski
também usa o termo para salientar a propria circunstancia dada individual do sujeito criativo, do
ator, do diretor e seus universos especificos que influenciam na forma em que sera construida,
criada e adaptada determinada obra. No contexto utilizado para o primeiro ato do trabalho,
utilizamos do termo para definir e explicitar o espaco, o local e o contexto onde se deu a
pesquisa e a realidade encontrada.
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durante suas atividades diarias e esposa de um violinista. Uma lavadeira

profissional, que iniciou suas atividades com nove anos de idade, em 1935.

Lavou roupas de familias ricas da década de 1940 até o ano de 1987 em
Manaus, encerrando suas atividades apds receber a aposentadoria neste
mesmo ano. Jacyra pegou minha mae com trés anos de idade para cria-la,
especificamente no dia oito de dezembro de 1968, data da festa da padroeira
do Amazonas, Nossa Senhora da Conceicdo. O sublime evento ocorreu na

procissédo da padroeira.

Minha vO tem origem paraibana por parte de Ursulina da Conceicéo
(1892-1974) e pernambucana por parte de Manoel Isidorio (1877-1941), meus
bisavls. Estes viajaram, percorreram e viveram em cidades como Campina
Grande na Paraiba, Olinda em Pernambuco e algumas outras da Bahia até

chegarem ao norte do pais.

No norte fizeram pousada em Belém no Para, Rio Branco e outros
municipios no Acre, mas foi em Manaus no Amazonas que eles se encontraram
e formaram uma familia. Estas caminhadas e trajetos fazem o nordeste ter
corrido e correr na minha criacdo e vivéncia, com cheiro de charque, sabor e

dureza de rapadura, oracéo e devocao, trabalho e esperanca...

O nordeste também aparece na linhagem de Bianor Félix (in memoriam),

meu avo: um repentista de origem potiguar.

Sou filho de Maria Antonia, uma professora nascida no Lago do
Tucunaré, vila localizada nos ramais da cidade do Careiro da Varzea (AM),
formada em Magistério pelo antigo ensino técnico, mas que nunca trabalhou
em sala de aula formal. O que nao a impediu de praticar o que estudou em sua
formacao, levando seus aprendizados para a vida em familia, na criacdo de
dois filhos homens, e no trabalho cansativo de seis anos numa empresa de
montagem de aparelhos eletrénicos (hoje extinta) para alcangar a conquista da

casa propria.

Enfim, sou filho e fruto das familias Silva e Costa que se misturam com

as familias Magalhaes, Félix, Souza, Barros, etc.
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Iniciei meus estudos no Centro Educacional Rosania Maia (2000) e
consegui estudar durante um ano com a colaboracgéo financeira de minha avo
Jacyra e de sua irma, minha especial tia-avd Raymunda Aguiar (1920-2009) —
(in memoriam), que merece todas homenagens possiveis desse mundo. Tudo
em épocas de inicio do aumento do salario minimo, que viria ser realizado no
primeiro mandato do Presidente Luiz Indcio Lula da Silva, do Partido dos
Trabalhadores (PT).

Com o aumento das mensalidades, sai da escola particular e passei a
ter aulas em casa, realizadas por minha mae, que, como ja citada, é
professora. Ingressei no Curso de Formacéo Continuada da Nova Proposta do
Ciclo (CIBEF), a antiga alfabetizacdo, e fui transferido para a primeira série
(atual segundo ano) do ensino fundamental, por conta da realizacéo de leituras

e escritas, aprendidas na mesa da cozinha da casa de minha mae.

Ainda em Manaus, fui estudante de escola publica desde esse momento
até a formacdo no ensino médio. Estudei nas Escolas - Estadual Lenina
Ferraro da Silva, no ensino fundamental | (2004 — 2007) e Estadual Cid Cabral
da Silva — no ensino fundamental Il (2008 — 2011) e ensino médio (2012 —
2014), todas localizadas no maior bairro de Manaus, e um dos mais distantes

do Centro da cidade, a Cidade Nova, especificamente no Conjunto Canaranas.

Desde pequeno, me interessava pelas Artes, acdo que era percebida
pela minha m&e nos momentos de horas dedicadas a criagdo de desenhos,
musicas e, sobretudo cenas. Isso se mostrava através do interesse pela
televisdo, pelas telenovelas brasileiras e mexicanas, pelos shows de calouros
de programas televisivos e pelo seu tempo dedicado na brincadeira da
existéncia de uma emissora imaginaria, cuja programacao era feita pelo jogo
dramatico realizado diariamente, seja na cena de novelas imaginarias, ou na

performance do cantar ou imitar artistas apresentados pela cultura de massa.

No contexto pedagogico inicial, apresentacfes de textos decorados e de
dancas sempre fizeram parte da minha sua rotina escolar. Entre elas, pode-se
citar a montagem de uma adaptacdo de uma historia em quadrinho da Turma

da Mobnica e uma cena improvisada que falava sobre o compositor Vinicius de
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Moraes. Em 2006 participei de uma apresentacdo que falava sobre a
importancia da leitura no evento Amigos da Escola realizado pelo Grupo
Roberto Marinho (GRM), e que foi transmitida ao vivo por uma chamada da

Rede Amazonica, afiliada da Rede Globo de Comunicacgoes.

Mesmo diante dessas vivéncias, a duvida pela escolha de uma profissédo
sempre atravessou minha rotina. O medo do futuro se juntava a preocupagéo
com questdes financeiras e ao sistema intitulado ‘mercado de trabalho’. Entre
tantos anos de angustia, a decisdo pelo estudo da Arte, seria crucial nas

decisbes que seriam tomadas logo mais.

No ramo da Arte iniciei os estudos sendo aluno-bolsista de Musica pelo
Projeto Jovem Cidad&o (2011 — 2013). No decorrer do projeto, estudei teoria
musical e flauta doce. Foi por meio deste projeto, que tive a chance de me
apresentar pela primeira vez num espetaculo profissional no final do ano de
2011, o Concerto de Natal, que ocorria anualmente sempre no entorno do
Teatro Amazonas. O Projeto Jovem Cidadao ficou em efetivacdo dos anos de
2011 a 2014 e beneficiou a entrada de muitos estudantes no ramo da Arte,
especificamente na musica, nas artes plasticas, no teatro, na danca e no
audiovisual. Neste projeto, os alunos escolhiam determinada linguagem
artistica e uma modalidade de esporte para estudarem e praticarem durante a
semana; e recebiam um auxilio de trinta reais mensais para a manutencao do
custo de passagens de dnibus e outras particularidades. E importante lembrar
gue este projeto ocorria no contraturno, portanto os alunos envolvidos deviam
estar matriculados em uma escola publica e frequentar efetivamente as aulas

para que a bolsa ndo fosse retirada.

Estes estudos possibilitaram a mim e a tantos outros alunos
apresentacdes na escola onde estudavamos e em outras do bairro Cidade
Nova. Comecando uma paixao pela musica, passava a maioria do meu tempo
escutando musicas, tentando toca-las na flauta e observando cada nota no
momento de canta-las. Também acabei entrando para uma banda
independente formada por membros da Igreja Catélica de Nossa Senhora da
Assuncédo, no Bairro Cidade Nova e se apresentando-me em quermesses e

arraiais, cantando musicas sertanejas. Nestes momentos minha melhor
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companhia era meu caderninho de composi¢des, onde foram criadas muitas

cancdes inspiradoras e com conteudo de paixao.

No final de 2013 apresentei um espetaculo comunitario de natal, no qual
abriu portas para iniciar o Projeto Soécio-Cultural Grupo de Artes (PSCG) na
Cidade Nova, mantendo um apoio direto da mesma igreja j4 citada, em
colaboracédo da Arquidiocese de Manaus (ADM).

Apés passar trés anos estudando musica no Projeto Jovem Cidadéao
beneficiado pelo governo, em 2014 ingressei nos cursos de Canto e de Artes
Cénicas no Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro (LAOCS) - (Unidade
Padre Pedro Vignola — Cidade Nova), instituicdo organizada e estruturada pela
Secretaria de Cultura do Estado (SEC). Com minha entrada nestes cursos,
iniciei uma nova rotina, uma vez que estes eram ofertados no inicio da noite, se
fazia necessario algumas vezes sair mais cedo das aulas do ensino médio para
gue pudesse chegar a tempo e participar das atividades promovidas pelo liceu.
Apéds dois anos estudando na instituicdo, cheguei a fazer parte da Turma de
Laboratorio Teatral — Curso Avancado em Artes Cénicas.

No decorrer dos estudos artisticos no LAOCS, me apresentei em
algumas montagens cénicas apresentadas nesta unidade do liceu, bem como
em outros lugares culturais da cidade de Manaus. Dentre as apresentacdes
pode-se destacar os espetaculos Brasil: Arte e Cultura (2014), Luz, Camera e
Acao (2015), Romeu e Julieta (2016) e Uma Carta de amor a Manaus (2016).

Dentro do Coral que participava no Curso de Canto me apresentei na
Cantata de Natal do Teatro Amazonas em 2014, momento que ocasionou
minha primeira entrada neste ponto cultural-artistico, proporcionando que
minha primeira visdo dentro deste edificio teatral fosse do plano do palco para
a plateia. Também neste ano voltei a me apresentar no Concerto Glorioso de
Natal.

No mesmo ano enquanto cursava o0 terceiro ano do ensino medio,
participei do Projeto Parlamento Jovem realizado pela Assembleia Legislativa
do Amazonas (ALEAM) sendo eleito democraticamente deputado jovem pelos

estudantes do ensino meédio da escola onde estudava. Cabe lembrar que
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minha participacdo neste projeto ocorrera n0O mesmo ano em que a entdo
Presidenta Dilma Vana Roussef (PT) foi reeleita democraticamente com a
maioria absoluta de 51,64% dos votos da populacédo brasileira. No decorrer
deste programa estudei as obrigagcdes de um deputado estadual, tais como
projetar leis, relatar projetos, bem como sensibilizar-se a vontade do povo de
seu estado. No final dos estudos criei um projeto de lei dentro do estatuto do
programa, que visava uma maior sensibilizacdo aos familiares que sofriam
direta e indiretamente com agressoes fisicas, verbais e morais, realizadas por

dependentes quimicos, especialmente as maes e codependentes dos USUArios.

No decorrer da passagem pelo LAOCS cheguei a integrar o Grupo
Experimental Mascaras ao Vento (2014), criado por alguns dos meus e minhas
colegas do curso de artes cénicas. Este grupo se mantinha na construcao de
nameros, esquetes e micro-cenas criadas através da improvisacdo teatral,
trabalhada pelos jogos de match3 de improvisagdo. Também fiz parte da Cia.
Mundo dos Sonhos (2015) que trabalhava com o género infantil e atuei no
Grupo Ato Cénico (2015) que realizava trabalhos com apresentacdes de clown,

em festas e eventos de rua.

Tais estudos e praticas possibilitaram a escolha pelo curso de
Bacharelado em Teatro na Universidade do Estado do Amazonas (UEA), curso
ao qual ingressei em 2015, fazendo parte da primeira turma de tempo integral e
pertencente a nova matriz curricular (PPC 2015-2018). Interpretei a cena
tragica da morte do tio de Hamlet em minha prova pratica para a entrada na
universidade, no dia doze de outubro, data da festa de Nossa Senhora da
Conceicdo Aparecida e por ocasido anual, do Cirio de Nazaré. Enquanto eu
adentrava a unidade em que seria realizada a prova, era possivel escutar os

fogos de artificio do inicio do Cirio que saia bem préximo ao local.

ApoOs ingressar na universidade, concomitantemente, continuei

estudando artes cénicas pela noite no LAOCS, e coordenando aos finais de

8 O match de improvisacdo ou de improviso € uma estética de teatro com improvisacdo
explicita, aquelas que sdo aparentes na cena e com o objetivo de se mostrarem assim
(CHACRA, 1983). Criado por Robert Gravel, o macht tém o objetivo de trazer a presenca da
plateia no meio das cenas improvisadas criadas no decorrer do espetaculo, bem como de
transformar jogos teatrais no proprio espetaculo, possuindo carater de comédia na maioria dos
casos.
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semana o PSCG, chegando a montar alguns espetaculos e apresenta-los no
més de férias, como o Auto da Compadecida (2016), O Corcunda de Notre
Dame (2017) e A Classica Estoéria dos Saltimbancos (2018). No projeto apos a
entrada na universidade, comecei a trabalhar dirigindo os espetaculos e dando

aulas de teatro para os alunos envolvidos.

Nos primeiros momentos na Universidade minhas ideias de pesquisas
focavam na importancia da muasica para a arte teatral, eixo que guiou minhas
primeiras decisbes académicas. Porém, o mesmo medo do futuro, ainda
continuava atravessando a vida do amazonense que sonhava ser ator. Uma
decisdo tomada em meados de 2015 reformulou todo meu percurso académico
e artistico. Optei pela mudanca de modalidade no curso de Teatro,
transferindo-me de bacharelado para a licenciatura. Desta forma passei de trés
a quatro periodos no bacharelado e continuei a graduacdo com o restante de

quatro a cinco periodos em licenciatura.

Aproveitando meus esbocos de pesquisa inicial, trabalhei no campo da
sonoplastia, experimentando e tendo vivéncias artistico-pedagdgicas no Projeto
Arte e Comunidade, que se dava na parceria entre a UEA — por meio da
disciplina de Toépicos de Préticas Integradas, e o Instituto Ler para Crescer’.
Durante trés semestres (2015-2016), criancas e jovens moradores da Colbnia
Antdnio Aleixo® — bairro da zona leste, foram semanalmente companheiros de
estudo e aprendizado de conteudos teatrais voltados aos elementos populares
afro-brasileiros e africanos com o objetivo da montagem do espetaculo

“Maculelé” apresentado no final do ano de 2016.

No decorrer da graduacgao atuei como bolsista nas disciplinas de Jogos
Teatrais (2016), Improvisacdo teatral (2017) e Estagio Supervisionado de

4 O instituto Ler para Crescer funciona no Bairro Coldnia Anténio Aleixo desde 2006 e conta
com o objetivo de oportunizar um espaco alternativo de educacéo e lazer as criangas do bairro.
5 Colbnia Antdnio Aleixo é atualmente um bairro na cidade de Manaus. O local havia sido
construido no governo de Getllio Vargas para abrigar seringueiros, mas logo ficou abandonado
com o declinio da borracha, ganhando desta forma uma nova fungéo, a de abrigar enfermos
com hanseniase, j4 que se encontravam as margens do rio e bem distante da area central da
capital. O nome atual € em homenagem ao médico mineiro Anténio Aleixo que veio até o
“leprosario” da Colbnia tratar de alguns doentes. Hoje em dia o bairro evoluiu conforme o
crescimento urbano de Manaus, porém ainda apresenta sequelas de preconceitos por parte da
sociedade. No entanto, é importante destacar seu potencial cultural, artistico e social, com seus
tantos moradores.
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Licenciatura em Teatro Il, e como voluntario no Estagio Supervisionado de
Licenciatura em Teatro | (2018). Fui também bolsista no Projeto de Extensao:
Laboratério de Praticas Pedagodgicas em Percepcdo e Teoria Musical (2017-
2018) e no Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia (PIBID),
ratificando que este ultimo é fruto da gestdo (2005-2012) do Professor
Fernando Haddad no MEC.

Em 2016 consegui pela primeira vez sair do Amazonas em uma viagem
a Boa Vista em Roraima, para a participacdo no XXVI Congresso de
Arte/Educadores do Brasil (CONFAEB), realizado na Universidade Federal de
Roraima (UFRR) com o objetivo de apresentar meu primeiro artigo académico®,
escrito no decorrer da disciplina de Fundamentos do Ensino de Arte e com o

apoio da professora Caroline Caregnato.

Em 2017, junto da professora Amanda Ayres submeti um artigo’ ao
Forum sobre a Amazonia (FIA) realizado em Brasilia, explicitando sobre o
processo de criagdo da sonoplastia do espetaculo “Maculelé” (2016)
apresentado pelas criancas do Projeto Arte e Comunidade no Bairro Colonia
Antdnio Aleixo. O trabalho foi apresentado pela professora, uma vez que néo
consegui recursos para a viajem. Este trabalho foi desenvolvido no decorrer da
disciplina Metodologia do Ensino de Teatro Il. Também em 2017 apresentei
dois artigos cientificos em Campo Grande, no Mato Grosso do Sul no XXVII
Congresso de Arte/Educadores do Brasil (CONFAEB), realizado na
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS) um abordando sobre as
praticas realizadas na primeira etapa de estagio supervisionado® e outro sobre
0 projeto socio-cultural que coordenava®. Em 2018, participei do mesmo

congresso em Brasilia, no Distrito Federal, apresentando dois trabalhos.

6 Trata-se do artigo Experiéncias praticas, de contextualizagao e leitura em uma aula de Arte:
abordando Melodrama e Naturalismo a partir da telenovela. Disponivel em:
http://faeb.com.br/admin/shared/midias/1505668027.pdf (p. 982).

7 O artigo Processo de Sonoplastia do Espetaculo “Maculelé”: Uma andlise sobre a sua
importancia para a composicdo da dramaturgia e sua influéncia estética de interpretagdo foi
apresentado pela professora Amanda Ayres e encontra-se em processo de publicacao.

8 Refere-se ao trabalho Primeiro contato docente com a escola formal: Um relato sobre o
primeiro estagio supervisionado de um académico de Teatro. Disponivel em
http://faeb.com.br/admin/shared/midias/1510688060.pdf (p. 652).

9 Trata-se do artigo Construcdo do espetaculo Auto da Compadecida: Um dialogo entre o ser
diretor teatral e o ser professor de teatro no contexto da comunidade. Disponivel em
http://faeb.com.br/admin/shared/midias/1510688060.pdf (p. 1705).
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No decorrer da graduacdo atuei como ator nos espetaculos “Ana morre
hoje” (2015), inspirado nos classicos de Willian Shakespeare. O musical “O
Circo” (2015) baseado nas obras de Chico Buarque. “Um bonde chamado
desejo” (2015) de Tenesse Willians, numa experimentagdo da disciplina de
interpretacdo teatral. “Quando as maquinas param, nossos ideais mudam”
(2016), apresentado na Mostra Plinio Marcos de Teatro, resultado da disciplina
de direcdo teatral. “A bicicleta do condenado” (2017), de Fernando Arrabal,
organizado pela Panorando Producgles e apresentado como montagem cénica
final dirigida por um concluinte do curso de bacharelado em teatro. Também
ingressei ha Companhia Apareceu a Margarida trabalhando no espetaculo “O

rapto das cebolinhas” (2018), de Maria Clara Machado.

No decorrer das trés etapas obrigatorias do componente curricular de
Estdgio Supervisionado trabalhei no eixo: interpretagdo teatral como foco
central de pratica e pesquisa experimentando formas diferentes de estuda-la.
Na primeira etapa do estagio no qual se faz o acompanhamento de turmas de
Ensino Fundamental | (1° ao 5° ano), acompanhei uma turma de 4° ano na
Escola Estadual Princesa Isabel (2017), experimentando a construgdo cénica
através da adaptacdo de textos draméaticos, trabalhando com “Os
Satimbancos”, da adaptacdo de Chico Buarque. Durante o processo os alunos
leram, adaptaram, criaram cenas, apresentaram suas construcdes cénicas e
cantaram as musicas do espetaculo. “Todos juntos somos fortes ndo ha nada
pra ‘Temer’!” foi o que soou mais forte entre aquele pequeno coletivo que
transformou gata em onca e galinha em arara por meio da adaptacédo e do

fazer criativo.

Também acompanhei turmas de Ensino Fundamental Il (6° ao 9° ano) no
Colégio Brasileiro Pedro Silvestre (2017) trabalhando com a improvisacdo
cénica enquanto compositora criativa, focando nos elementos da Comeddia
Dell’arte. O registro dessa experiéncia encontra-se num trabalho'® publicado
nos anais do Il Seminério da Regido Norte: Educacdo, Arte e Intercultura (Il
SRN) realizado na UEA e na Universidade Federal do Amazonas (UFAM), em

Manaus, em 2018.

10 Trata-se do artigo Do “texto decorado” a improvisagdo como proposta criadora de partituras
cénicas: Coméddia dell’arte com alunos do segundo ensino fundamental. (Il SRN, 2018).
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Na ultima etapa de estagio na qual se acompanha turmas de Ensino
Médio e por escolha individual dos estagiarios também se trabalha com o
Ensino de Jovens e Adultos (EJA) ou com o ensino nao-formal em cursos livres
e em comunidades, optei iniciar acompanhando turmas do primeiro ano do
ensino médio na Escola Estadual Professor Francisco das Chagas de Souza
Albuquerque (2018). Trabalhei com interpretacéo teatral num objetivo estético e
social por meio do Teatro do Oprimido. Essas praticas desenvolvidas

encontram-se registradas também em um trabalho!! apresentado no Il SRN.

Finalizei as préaticas do estagio resolvendo retornar ao LAOCS (2018),
lugar onde iniciei os estudos em artes cénicas. L4 acompanhei turmas de
Iniciacdo as Artes Cénicas (criancas de 6 a 11 anos), Teatro Juvenil (13 a 17
anos) e Laboratério Teatral (curso técnico para maiores de 18 anos). Também
trabalhei com a perspectiva do Teatro do Oprimido e acompanhei as

apresentacdes de um Gincana Cultural que ocorreu no mesmo periodo.

Estas praticas com a sala de aula apresentam-se muito delicadas
guando lidas neste primeiro momento, no entanto sao frutos de um trabalho
constante de desconstrucédo do autor, que acabou caindo de paraquedas numa
turma de licenciatura e que sentia muita dificuldade em encontrar-se neste
espaco. No entanto, é importante lembrar que nada esta terminado, o que aqui
esta registrado € apenas um pequeno passo de formiguinha num grande jardim
a ser descoberto. E por falar em descoberta nos aproximamos da palavra
curiosidade, que é ponto-chave para a pratica da pesquisa. Neste campo
direto, podemos afirmar que o0 que mais me chamou como ja se pode perceber,
foram as questdes ligadas a interpretacao teatral, o oficio do ator, a pedagogia

do ator e temas que conversam com estes campos.

Para tanto focando nas praticas de interpretacdo e improvisagdo numa
perspectiva stanislavskiana, atuei como pesquisador voluntario no Programa de
Iniciacdo Cientifica (PAIC) - (2017-2018), com o projeto: “O estudo da
Interpretagcdo teatral no contexto da escola formal: Uma analise de

11 Trata-se do artigo Teatro do Oprimido no ensino médio: Desafios, possibilidades e criacdes
estético-pedagdgicas. (Il SRN, 2018).
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experimentacdes trabalhando o Etiud de Stanislavski™? sendo orientado pela
Professora Vanessa Benites Bordin. Esta pesquisa se realizou no decorrer de
um ano, numa perspectiva de estudos tedricos e praticos na realizacdo de
aulas com alunos do ensino meédio da Escola Estadual Cid Cabral da Silva,

escola de minha formagéo.

Justifico a escolha por este caminho, através da curiosidade provocada
e iniciada nos estudos no LAOCS pelo nome Constantin Stanislavski e também
no comeco de um desdobramento e aprofundamento nas aulas de
Interpretacao | na universidade. Lembro-me, certa vez que junto de um amigo
de turma, fui convidado pela professora da disciplina a criar uma cena
conforme as suas provocacfes enquanto diretora. Eu interpretei uma mulher
gue era dona de casa e se apresentava submissa, muito calada e obediente,
enquanto meu amigo interpretou seu esposo que era machista, imponente e
falava gritando. Nossa acdo se resumia em uma discussao dentro da cozinha
da casa das personagens por conta da chegada de uma irma da personagem
gue eu interpretara/improvisara. Somente depois de algum tempo descobri que
0 que interpretamos tratava-se de uma cena do texto “Um Bonde chamado
desejo” e que eu havia improvisado agdes e emogdes de Stela Kowalski, meu
amigo de Stanley Kowalski e o conflito realizado cenicamente se dava por
conta da chegada de Blanche DuBois. NOs haviamos realizado um Etiud! E é
neste método que se concentra esta pesquisa. Desta forma, acredito que este
método me aproximou mais dos conceitos de Encenador-pedagogo proposto
por Constantin Stanislavski (1998) e Mestre- Encenador apresentado por
Marcos Bulh&es Aurélio Martins (2003) possibilitando novas descobertas para o

Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) e agucou novas curiosidades.

As praticas se mostrardo mais aprofundadas no decorrer deste trabalho,
cuja especificidade faz parte de todos os momentos vivenciados (porém néao
sabemos se todos serdo alcancados em forma de registro) e escolhas tracadas
pelo pesquisador artista que o resolveu retirar do mundo das ideias e

transforma-la em prética.

12 O artigo Aulas-experimentos de interpretacdo teatral no ensino médio: O Etiud de
Stanislavski como procedimento metodoldgico - registra o primeiro momento deste projeto
ocorrido em 2017, no qual desencadeou no processo de montagem e TCC aqui apresentado.
(CONFAEB, 2018).
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Apés um debate entre mim e o pesquisador autor deste trabalho,
convido aos leitores e leitoras fazerem parte deste todo, bem como procuro
trazer a importancia de todos os que fizeram parte dessas ac¢fes, quer seja de
forma direta ou indireta. Para tanto, mudo a leitura de primeira pessoa do
singular, para a primeira do plural: esperamos desta forma, integrar, convidar e
aumentar a rede de trocas de conhecimento. Também se faz importante
integrar aqueles e aquelas que em outras dimensdes e planos colaboraram e

colaboram neste trabalho.

Figura 1 - Conceito de Encenador-Pedagogo: as particularidades do artista e do professor,
suas semelhancas e suas potenmahdades

Fonte — Acervo pessoal do autor pesquisador.

Figura 2 — Professor dlretor realizando colaborac;oes na criacao de cenas.

Fonte - Acervo pessoal do autor pesquisadr.
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I.2. A realidade, a escola e o projeto

Mudaram as estac6es. Nada mudou.
Mas eu sei que alguma coisa aconteceu, ta tudo assim, tdo diferente.
Mudaram as estacdes. Cassia Eller. 1990.

Cadeiras azuis enfileiradas, dispostas numa distancia especifica. Quadro
branco e grande mesa, colocados a frente da sala. Ar condicionados, boa
iluminacdo e janelas pintadas de tinta escura e com pequenos ferros
amarrados que impedem sua abertura. Este € o resumo das salas de aula da
maioria dos colégios publicos da cidade de Manaus e da realidade encontrada

na escola onde se desenvolveu este processo.

A Escola Estadual Cid Cabral da Silva (ECCS) € pertencente a
Secretaria de Estado de Educacdo e Qualidade de Ensino (SEDUC) do
Amazonas. E trabalha na atualidade com turmas de todas as series do ensino
médio (o publico-alvo desta pesquisa), em tempo integral com o apoio do
Programa de Fomento as Escolas de Ensino Médio em Tempo Integral
(PROET]I). Sua histdria se da através do levantamento de dados realizado pela
SEDUC no final da década de noventa, preocupada em observar a
necessidade de uma nova escola nas novas comunidades do bairro da Cidade

Noval3, especificamente no Conjunto Jardim Canaranas?!4, em Manaus.

Como a Cidade Nova era um bairro recém-formado por pequenos
conjuntos residenciais, percebeu-se a necessidade da construcdo de mais uma
escola, uma vez que so existia a Estadual Lenina Ferraro da Silva (ELFS), que

contava com 11 salas de aula e um quadro de superlotacdo de alunos.

13 O Bairro Cidade Nova é o maior da cidade de Manaus — capital do Amazonas e mais
populoso também. Apresenta uma histdria iniciada na década de 1970, no governo de José
Bernadino Lindoso, que almejava a inser¢do de um novo municipio no estado, no qual
contemplaria 15 mil moradias para os futuros habitantes. No decorrer do processo de
construcdo das residéncias e organizacdo geografica do espaco, em 23 de abril de 1981 foi
entregue a primeira etapa do projeto, com apenas 1.800 casas, 0 que fez com que a ideia da
fundacdo de um municipio fosse descartada e refeita para a fundacéo de um novo bairro para a
capital. Partindo dai entre as décadas de oitenta e noventa foi-se aumentando a construcéo de
conjuntos e a chegada de moradores no bairro. (ANTONACCIO, 2001)

14 O Conjunto Canaranas € pertencente ao Bairro Cidade Nova e surgiu na década de 1980,
atualmente é divido em duas partes e conta com cerca de 4.416 moradores, segundo a
Superintendéncia Estadual de Habitacdo (SUHAB) de Manaus.
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Apés a constatacdo da falta de outra instituicdo publica de ensino que
atendesse aos pré-adolescentes, jovens e adultos do bairro e adjacéncias, a
SEDUC comecou a constru¢cdo da nova escola na area verde pertencente a
ELFS. E desta forma se deu a criacdo da ECCS, que teve a origem de seu
nome, dada em homenagem a um famoso alfaiate!® amazonense nascido no

municipio de Parintins. A nova escola foi fundada em junho de 2000.

Na atualidade ao pensar em seus estudantes no contexto da propria sala
de aula, nos deparamos com a organizacdo dos mesmos em fileiras com o
olhar fitado no quadro e no professor ministrante da disciplina em horério de
ocorréncia. Em consequéncia desta disposicéo citamos as conversas em grupo
que hora ou outra atrapalham o andamento das aulas. O olhar os aparelhos
celulares que segundo a lei municipal de Manaus n° 4.734 de 04/01/2008
proibe a utilizag&o de telefone celular e outros aparelhos eletrdnicos em sala de
aula, mesmo que, seja incentivado o uso das novas tecnologias no contexto
educacional, nos Parametros Curriculares Nacionais para o Ensino Médio
(2002), e outros documentos afins. Destacamos também a espontaneidade dos
alunos durante os intervalos e auséncias de professores e coordenadores da

escola.

Estas percepcbBes se deram através das visitas realizadas a todas as
turmas de tempo integral da escola. Durante uma manha inteira do més de
fevereiro com uma ficha de inscricdo especifical® e com perguntas
motivadoras, tais como: “Quem quer fazer teatro?”, “Quem quer ser ator e
atriz?” e “Vamos apresentar um espetaculo?”, conseguimos alcancar o nimero
de 84 alunos inscritos. Para tanto, destacamos como necessario a organizagcao
da apresentacao destes inscritos por turma (1° ano e 2° ano do ensino médio),
por niumero de pessoas inscritas (quantidade por turmas) e as especificacdes
dos que ja haviam frequentado o projeto em 2017 e que se reinscreveram para
as atividades em 2018.

15 Cid Cabral da Silva destacou-se na capital do Amazonas e até no exterior, por ser um
excelente costureiro autodidata e também um militante esquerdista. Atuou em meio a
Insurreicdo Armada, em 1964, sendo preso com outros brasileiros de pensamento similar e
apo6s um ano foi eximido de todas as acusacfes. Morreu em 1966, deixando trés filhos e alguns
netos.

16 A ficha de inscricao encontra-se nos anexos deste trabalho (pag. 110).
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TURMA ALUNOS INSCRITOS ESPECIFICAQOES
1°ano 1 do Ens. Médio 10 alunos matriculados Todos novatos na escola;
1°ano 2 do Ens. Médio 8 alunos matriculados Todos novatos na escola;
1° ano 3 do Ens. Médio 10 alunos matriculados Todos novatos na escola;
1°ano 4 do Ens. Médio 11 alunos matriculados Todos novatos na escola;
1°ano 5 do Ens. Médio 13 alunos matriculados Todos novatos na escola;
1°ano 6 do Ens. Médio 8 alunos matriculados Todos novatos na escola;
2°ano 1 do Ens. Médio 7 alunos matriculados Todos novatos na escola;

Alunos das turmas de tempo
integral (1 °© ano do ensino
médio) no ano de 2017 que
2° ano 2 do Ens. Médio 6 alunos matriculados continuaram na escola;
1 aluna participante da
primeira etapa do projeto.
Alunos das turmas de tempo
integral (1 °© ano do ensino
médio) no ano de 2017 que
2° ano 3 do Ens. Médio 9 alunos matriculados continuaram na escola;
3 alunos participantes da
primeira etapa do projeto.
Alunos das turmas de tempo
integral (1 © ano do ensino
médio) no ano de 2017 que
2° ano 4 do Ens. Médio 2 alunos matriculados continuaram na escola;

Nenhum  participante  da

primeira etapa do projeto.

QUADRO 1: NUMERO DE INSCRITOS NO PROJETO PARA AS ATIVIDADES EM 2018
FONTE: ORGANIZACAO DAS FICHAS DE INSCRICAO PELO AUTOR
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Alguns alunos que haviam participado do projeto no ano de 2017
trocaram de escola e por conta disso ndo continuaram frequentando as
atividades em 2018. No entanto, dos 84 alunos inscritos, 20 ja eram alunos da
instituicdo, mas néo participaram da primeira etapa do projeto e 60 eram alunos
novos que haviam chegado na escola e pela primeira vez estavam estudando

em tempo integral’.

Num primeiro momento percebemos o nimero de inscritos enquanto um
desafio e uma vontade de trabalhar com todos, mesmo tendo em vista todas as
problematicas estruturais que envolvem o ensino formal. No entanto, ja
tinhamos em mente que nem todos os alunos continuariam nas atividades,
nem mesmo chegariam a ir para o primeiro dia de aula, que foi marcado para o

més de marco.

Da mesma forma como no inicio do projeto em 2017, as aulas
continuaram a ser realizadas no horario extracurricular, nomeado como
momento de recreacdo pela coordenagdo da escola, se desenvolvendo nos
dias de tercas e quintas feiras das 11:45 da manha até as 13:00 horas da
tarde. Neste momento especifico, diferente do horario das aulas formais, era
perceptivel encontrarmos diferencas nos habitos, atitudes e linguagens dos
alunos, seja nos corredores da escola, ou em outras atividades!® fornecidas

neste horério.

Em teatro é importante perceber e diagnosticar que e quais meios levam
os alunos a uma espontaneidade colaboradora cénica. Esta espontaneidade
como nos lembra Spolin (1979) é retirada desde o0s primeiros passos escolares
com 0s conceitos ‘certo e errado’ que limitam a criacdo e a liberdade para a

mesma.

Levados a um molde especifico e estruturado, a maioria dos alunos

veem em certas atitudes e acgdes, formas de perigo e contradicdo social. E

17 A escola onde se desenvolveu esta atividade se organiza da seguinte forma: As turmas de
primeiro ano em tempo integral (2018) s6 eram formadas por alunos vindos de outras escolas
gue néo trabalhavam com tempo integral, e as turmas de segundo ano em tempo integral
(2018) s6 eram formadas por alunos que integraram as primeiras turmas de primeiro ano em
tempo integral (2017).

18 Durante este horario além do projeto de teatro, também é oferecido a realizagdo de jogos
esportivos na quadra da escola, momentos de sesséo de filmes e séries huma das salas com
televisdo (o que é chamado de cinema) e atividades de dancas.
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importante lembrar que estas mesmas acdes frente as pessoas que detém
poder no espaco educacional — professores e coordenadores; se fazem ocultas

no maior tempo, e tornam-se aparentes em momentos de rebeldia.

Todavia, na auséncia destas figuras representantes da escola, estas
mesmas ag¢des mostram-se naturais e na maioria dos casos nao apresentam
periculosidade, violéncia e falta de ética como € advertido na maioria destes
ambientes institucionais. Acreditando que podemos acrescentar a sala de aula
outro contexto e dimensiona-la também para uma sala de ensaio, laboratorio e
espaco de experimentacdo, focamos em trabalhar inicialmente com a livre
expressdo (Spolin, 1979) e o autoconhecimento (Stanislavski, 1999 e
Dagostini, 2007), bem como o0s principais elementos iniciais do sistema

Stanislavski.

Para tanto, iniciamos as atividades com cerca de 40 alunos, tendo
apenas 21 destes, escrito o0 nome na lista de frequéncial®. O primeiro encontro
voltou-se a apresentacdo individual dos participantes, ao dialogo sobre a
procura pelo curso de teatro, sobre ideologias individuais da vida e sobre
diversos aspectos ligados ao que eles entendiam e ‘consumiam’ de arte. Entre
Funk, K-pop, Indie, Sertanejo e Gospel, no que se referem aos estilos musicais
contemporaneos, os alunos também comentaram sobre novelas, filmes e a
forte tendéncia atual as séries transmitidas em canal fechado ou por meio da

Netflix20.

No que se refere a rotina escolar desses sujeitos, em didlogo inicial com
0S mesmos, percebemos a busca por um momento mais descontraido e
espontaneo, no qual estes alunos consigam se expressar mais. Estes
estudantes passam quase todo o dia na escola, com trés intervalos: 2
momentos de 15 minutos pela manhé e pela tarde; e 1 outro de 1 hora e 45

minutos (almoco e recreacéo). Durante o dia a aula ocorre das 07 horas da

19 Sempre ao finalizar a aula os alunos escreviam seus nomes na lista de frequéncia do diario
de bordo do professor, no entanto neste primeiro dia de aula com a superlotacdo da sala,
alguns alunos acabaram saindo antes sem assinar.

20 O proprio autor deste trabalho ndo sabia do que se tratava a Netflix e somente por meio de
perguntas aos alunos € que teve uma pequena impressdo que 0 motivou a pesquisar sobre, e
aqui segue do que se trata: A Netflix € uma provedora que se organiza por transmissao online
e que permite aos clientes assinantes assistirem a variedades séries, filmes e documentérios
em milhares de aparelhos conectados a internet.


http://devices.netflix.com/
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manha até as 16:30 horas da tarde, com 9 nove tempos de aula e 21

disciplinas durante os quatro bimestres.

Entre os depoimentos destes alunos registrados num diagnadstico inicial
realizado com os inscritos, escutamos desabafos como: “Com tantas provas e
trabalhos, resultam para n6és semanas sem dormir. A gente tém essa idade,
mas a gente € ser humano também” (M. M. 16 anos, aluna-atriz, 2018%). Ao
serem instigados pelo autor sobre uma educacao libertaria que promova o
prazer pela pesquisa, pela descoberta e que incita a curiosidade, um aluno
representando a maioria dos participantes afirmou: “O unico prazer que sinto &

na hora da saida!” (F. A. 16 anos, aluno-ator, 2018).

Ainda que tais discursos soem como exagerados ou sensacionalistas, é
importante lembrar que eles refletem uma realidade que h& muito tempo é
discutida e na atualidade ainda continua promovendo muitos debates. Pontos
que ja deviam ter sido ultrapassados, ainda se encontram presentes e fortes
nas discussdes e dialogos entre as comunidades escolares, as secretarias de

educacao, os pedagogos e professores.

Neste sentido, acreditamos ser de extrema importancia avaliarmos e
percebermos de que alunos e alunas estamos falando, para que partindo dai

entendamos, quais praticas e metodologias podem ser as mais coerentes.

A educagdo como pratica da liberdade, ao contrario naquela que é
pratica da dominacédo, implica na negacdo do homem (e da mulher)
abstrato, isolado, solto, desligado do mundo, assim também na
negacdo do mundo como uma realidade ausente dos homens.
(FREIRE, 1987, p. 40)

E nos distanciando de praticas de dominac&o, de colonizagdo e de
multiplicacéo de verdades absolutas que propomos uma educacao de convite a
liberdade. Assim, faz-se necessario o constante diagnoéstico dos sujeitos

envolvidos no processo.

N&o foi nos distanciando da realidade encontrada que organizamos 0

planejamento pedagdgico para este processo, mas foi através da deteccéo das

21 Toda vez que for citado alguma fala dos alunos-atores durante as aulas-ensaios, usaremos
0s seguintes dados: Sigla do nome do aluno, idade e ano de realizagédo do processo.
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reais probleméaticas e dos pontos de vistas diversos que construimos uma
metodologia mais democratica. Paulo Freire (1987) nos apresenta uma outra
perspectiva de educacédo: de convite a autonomia e a liberdade para aprender
e ensinar, o que podemos definir como compartilhamento de saberes. Por
consequéncia, acreditamos trazer mais prazer na pratica pedagogica e no

processo de ensino-aprendizagem.

Ao serem questionados sobre metodologias e praticas na sala de aula,
os alunos afirmaram perceber um diferencial num professor da escola: “Ele
explica e faz a gente praticar. Uma hora cansa ‘de so ta’ escrevendo. Eu acho
que na faculdade nédo é assim.” (M. M. 16 anos, aluna-atriz, 2018). Podemos
perceber na fala dos alunos uma busca por novas alternativas de relacdes de
aprendizagem, de sonhos por um futuro mais atrativo e melhor, bem como de
emancipacao das acdes e construcdo de conhecimentos. Ainda que estes
aspectos ndo se mostrem explicitos nos discursos, podemos percebé-los em

suas entrelinhas.

Por um lado, identificamos na pratica um potencial pedagdgico, no
entanto, lembramos que em arte como nos apresenta Ana Mae Barbosa (1998)
nao podemos limitar as praticas feitas a realizacdo de acdes sem fundamento.
Por conta disto nos identificamos com a Proposta Triangular?? e trabalhamos

com os estudantes numa dimenséao sensivel, critica e reflexiva.

Esta proposta do realizar a¢des visando uma reflexdo do que esta sendo
praticado, vai num caminho contrario ao conceito de educacéo bancaria - termo
usado por Freire (1987) para destacar o atual modelo de ensino-aprendizagem,
da qual se concentra na organizacdo de conteddos e no repassar destes por
meio do professor ao aluno, numa dimenséao que nao trabalha a autonomia, a

auto expressao, o fazer criativo ou a contestacao do estudante.

“Eis ai a concepgao ‘bancaria’ da educagao, em que a unica margem de

acdo que se oferece aos educandos é a de receberem os depdsitos, guarda-los

22 O termo Proposta Triangular sugere trés agdes para o ensino de Arte: o “Ler”, o “Fazer’ e o
“Contextualizar”. O Ler, segundo Barbosa (2012), se assemelha com a “Critica de Arte” e a
“Estética da Arte”. Tanto num, quanto no outro, se trabalha o questionamento sobre a obra que
se busca compreender. Como a arte ndo é passivel da reducdo certo/errado, os critérios
adotados para a leitura s&o: “pertinéncia, coeréncia, possibilidade, esclarecimento,
abrangéncia, inclusividade, entre outros” (BARBOSA, 2012, p. 73).
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e arquiva-los” (ibid, p.33. Grifo do autor) o que acaba dando margem para a
multiplicagdo de “colecionadores” e “fichadores” dos conhecimentos
arquivados, evitando o processo de criagdo e recriacdo destes saberes
acumulados. A falta de didlogo entre as disciplinas, e o repassar decorado de
verdades, acaba diminuindo a importancia de alguns saberes, do mesmo modo
que acabam supervalorizando outros. Percebemos esta dicotomia na fala de
uma aluna: “Tarefa por tarefa: Passam atividade pra ser feita até na hora do

almogo” (G. T. 16 anos, aluna-atriz, 2018).

As atividades realizadas no momento da recreagdo que abrangem
praticas artisticas, dos quais 0 processo aqui registrado integra, e préaticas de
desporto e lazer, sdo entendidas como saberes menores em relacdo a outras
disciplinas. Os saberes organizados como maiores sdo aqueles que fazem
parte do curriculo obrigatério, que em outras palavras, precisam ser
organizados em avaliacdes e provas que resultam em notas, e € por meio
delas que os alunos podem avancar de ano. Esta organizacdo é definida por
Edgar Morin (2002) com o termo fragmentacdo do conhecimento, percebido na
escola formal como a organizacdo dos saberes em moldes e estruturas

separadas.

No intuito de ndo distanciar os saberes, mas promover uma conexao
entre suas complexidades, propomos realizar parcerias com diversas outras
acfes que ocorriam na escola, bem como em outros espacos de acles

artisticas.

Os alunos foram encerrando as reflexdes com as seguintes afirmacdes:
“Nosso lazer diminuiu. A gente so faz tarefa e dorme.” (G. T. 16 anos, aluna-
atriz, 2018) e “A gente passa mais tempo aqui [na escola] do que na nossa
propria casa.” (M. M. 16 anos, aluna-atriz, 2018). Para tanto no objetivo de
resignificar o tempo que estes estudantes ficam na instituicdo e potencializa-lo
com praticas criativas e por consequéncia libertadoras, propomos trabalhar na
perspectiva inicial de alguns termos que colaborem na autonomia e na
perspectiva do ator criativo, proposto por Stanislavski e explicitado por
Dagostini (2007). Os planos de aula que estruturaram estas atividades se

encontram nos anexos do trabalho (p. 111).
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Figura 3 — Sala onde se realizavam as aulas-ensaios, apresentada de diversos angulos e
organizada de forma convencional.
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Fonte - Acervo pessoal do autor pesquisador.

Figura 4 — A sala de aula organizada de forma ndo-convencional para as aulas.

Fonte — Acervo pessoal do autor pesquisador.
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[.2.1. Primeira aula (Apresentacgdes)

Este encontro iniciou com a organizagdo focada na apresentacédo dos
alunos e com o trabalho de busca pessoal, no intuito de resgatar as historias,
nostalgias e memorias individuais dos estudantes. No entanto, a superlotacéo
da sala e os imprevistos de uma forte chuva acabaram reestruturando todo o

plano.

Os alunos apresentaram-se falando o nome pessoal, turma pertencente,
sonhos para a vida... Quando perguntados sobre a escolha pelo projeto de
teatro, alguns respondiam que queriam fazer parte das aulas, pois gostavam de
arte, sobretudo de atuar; enquanto outros diziam que nao tinham nada para
fazer durante o almoco e resolveram passar o tempo durante este momento.
No decorrer das apresentacdes pessoais alguns alunos mexiam na porta e
paravam o fluxo das falas, que demoravam a ser retomado por causa das
risadas e brincadeiras que tomavam conta da sala. Numa analise sensivel
destas pequenas analises conseguimos perceber uma dificuldade a ser
trabalhada: a concentracéo e o foco.

Em determinado momento, no qual foi perguntado a todos qual o sonho
de vida, enquanto a maioria afirmava querer fazer uma faculdade e se formar,
um aluno pediu a palavra e comecou a poetizar recitando uma estoria filosofica
que aborda a figura do cantor jamaicano Bob Marley e provocando reflexdo na
turma. Esta atitude espontdnea deste aluno reverberou nos outros que
assumiram o compromisso de participar das aulas. Neste mesmo dia foi
apresentado a todos o plano de curso?® do projeto e o objetivo focado na
criacdo de um espetaculo, que aparentemente foi o que mais chamou a
atencdo dos estudantes. Também foi apresentada a metodologia da escrita
poética de diarios de bordos, com o intuito de registrar os acontecimentos em
sala de aula.

A professora de Bob Marley perguntou a ele: - O que vocé quer ser?
Ele respondeu: - Meu objetivo de vida é ser feliz!
Ela respondeu: - Vocé ndo entendeu minha pergunta.

Ele acrescentou: - Na verdade vocés ndo entenderam a vida!
(J. P. 17 anos. Aluno-ator. 2018)

23 O plano de curso do projeto encontra-se nos anexos (p. 111).
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Figura 5 — Aluno conta historia de Bob Marley e provoca reflexdo na turma.

Fonte — Diario de bordo do autor.

No decorrer deste primeiro encontro os alunos também realizaram
perguntas ao professor. Entre tantas destacamos as seguintes: “Professor
como é que faz pra chorar?”, “Professor como é que faz pra dar tapa na cara
do outro sem machucar?”, “Existe beijo técnico?” e “Professor como faz pra
fazer uma cena bem dramatica?”. No mesmo sentido de percepcdo aos
pequenos detalhes desse primeiro momento com esses estudantes,
conseguimos encontrar em suas falas uma forte ligacdo com a teledramaturgia
e 0 cinema, bem como o senso comum relacionado a prética de interpretar e
ao trabalho do ator. Partindo disto, conseguimos propor praticas que
interagissem com a pedagogia do ator e com um sentido maior relacionado ao

trabalho e processo que envolve as acdes deste oficio.

Essas trocas e compartiihamentos distantes das barreiras entre
professor e aluno, conversam com a proposta de uma pedagogia de projeto?4,

de coletividade, de colaboracdo e sobretudo de autonomia. Dentro da

24 Destacamos o termo num sentido ligado a percepcdo da realidade da turma através de
diagndsticos iniciais, colaborando huma quebra de um plano padrdo que néo leva em conta as
particularidades e o tempo cognitivo dos estudantes.
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perspectiva de Freire (1987) elencamos promover um processo democratico e
de responsabilidade coletiva buscando perceber os desafios, complexidades e

potencialidade que este tipo de processo nos proporciona.

Deste modo, € importante também levar em conta a ideia de Bob Marley
explicitada pelo aluno participante, num sentido de nao reforgar sistemas que
limitam, mecanizam e desumanizam o0s seres humanos. Neste aspecto
intercruzamos caminhos com as perspectivas de Morin (2002) que nos
apresenta a proposta da desfragmentacéo de teorias ultrapassadas e obsoletas
que em vez de colaborarem apenas impedem futuros processos e

experimentos colaboradores sociais, pedagdgicos, estéticos e éticos.

I.2. 2. Segunda aula (Circunstancias dadas)

Na segunda aula realizada o plano se concentrou na perspectiva técnica
criativa das circunstancias dadas (Stanislavski, 1997, 1998) e na ampliacédo de
conflitos cénicos criados por meio de improvisacdes livres de acontecimentos
costumeiros, com foco na apresentagcao do “O que? Como? Onde?” proposto
por Spolin (1979). Nesta perspectiva entendemos ser importante para 0s
alunos perceberem a primeiro momento a importancia da pesquisa individual e
coletiva, referente ao trabalho de criagdo da personagem, que envolve uma das

tantas atividades ligadas ao universo de tarefas do ator.

A proposta das circunstancias dadas apresentadas pelo encenador

Constantin Stanislavski (2007) sdo de extrema importancia.

Elas constituem um dos pilares béasicos do sistema. K. Stanislavski
Ihes atribuiu grande valor, pois elas envolvem todo o processo da
criacdo, desde nossa posicdo e constituicdo como artistas, a escolha
da obra, a sua andlise, até as condi¢cdes da criacdo e a criacdo em
si.” (DAGOSTINI, 2007, p. 34)
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Entendemos desta forma, que as circunstancias dadas se referem muito
ao entendimento pessoal do ator enquanto ser humano e cidaddo e suas
percepcdes sobre os acontecimentos e fatos ocorridos na historia, no mundo e
em sua propria vida. Além das questdes dramaticas textuais que nos colocam
frente a acontecimentos ocorridos no universo de uma obra, é importante
também lembrar, que este mesmo acontecimento tera diversas interpretacdes
nos sujeitos que tiverem contato com a mesma. Para tanto, cabe levar em
conta a interpretacdo do ator sobre determinado fato, e também a interpretacédo
da personagem, que € justamente o que foi trabalhado neste encontro.

Antes da realizacdo das improvisacoes foram realizados alongamentos,
aguecimentos corporais e trabalhos coletivos voltados a diccdo e respiracao.
Entre os exercicios iniciais destacamos os que trabalhavam com os membros
do corpo. Num obijetivo inicial de busca por uma consciéncia corporal, dos
movimentos, acdes e gestos. Os atos de descer, subir, criar codificagdes dos
membros corporais, trabalhar movimentos fluidos e outros mais destacados
foram os primeiros trabalhos desenvolvidos. Em questfes técnicas corporais foi
perceptivel que a maioria dos alunos apresentavam fragilidades que
aparentemente, se mostravam como sedentarismo, tais como dificuldades de

sentar no chao, levantar, fazer exercicios minimos de corpo etc.

No que se refere ao trabalho de voz, diccédo, articulacdo e respiracao,
trabalhamos com a iniciacdo a respiracao diafragmatica, na qual colaboraria na
projecdo e entonacdo de voz. Iniciamos com 0s exercicios de praxe
conhecidos: contagem de tempo da respiracdo com a contragdo do abddémen,
articulacao trabalhada com travas linguas, realizacdo de movimentos com foco
na percepcao da respiracao, trabalho de entonacao das palavras e projecéo da
voz, canto de notas para a percepcao de tons, trabalho de articulagdo da boca

e realizacado de caretas na mascara facial.

Com o objetivo de detectar a percepcao auditiva de tons dos alunos, o
professor levou uma flauta-doce que colaboraria tanto na ampliacdo de
sensibilidade das notas cantadas pelos alunos, quanto na deteccdo de como
estes envolvidos retransmitiam 0s sons e suas respectivas percepg¢des sobre

eles. Este momento se deu através da proposta de cantar uma escala de notas
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musicais, das quais devia conter do d6 maior até o dé menor, alcangando uma

oitava, que deveria ser encontrada pelos alunos com o auxilio do som da flauta.

Percebemos na maioria dos alunos uma dificuldade na emisséao da voz e
no alcancar nas notas determinadas pela flauta. Apenas alguns conseguiram
identificar sons mais agudos e mais graves, enquanto outros de forma intuitiva
realizavam o exercicio. Em momentos de realizacdo de caretas e dilatacdo da
boca por meio de trava-linguas, alguns participantes se sentiram incomodados
e com muita vergonha. Vindo desta forma a ndo realizarem o exercicio
proposto. No entanto, estas acdes ja cabiam como colaboradoras no
desenvolvimento das proximas préticas, levando em conta as dificuldades de

resisténcias desses participantes (experimentadores cénicos).

Apbs os momentos iniciais, os alunos foram convidados a realizarem
pequenas improvisacdes cénicas, sempre atentos as questdes-temas lancadas
pelo coletivo. As improvisacfes baseavam-se na formacdo de roda e na
entrada de dois participantes em seu meio para a encenacgdo, enquanto o
restante escolhia um tema para ser encenado. No decorrer da cena 0s
espectadores poderiam entrar e intervir provocando conflitos ou solucdes para

o melhor encaminhamento da improvisacao.

Os participantes que improvisavam cenicamente recebiam ao mesmo
tempo pequenas orientagdes do professor, e criavam acontecimentos cénicos
partindo de estimulos de imaginacdo dos proprios companheiros de
experimentacdo que compunham a roda e estavam na condicdo de

espectadores.

Num primeiro momento o professor-diretor encenou um assalto no
onibus, proposto pelos espectadores, com dois alunos-atores. Enquanto o
professor encenava o assaltado, uma aluna-atriz fez o papel da cobradora de
onibus e o outro aluno-ator interpretou o0 assaltante. A cena encerrou com a
morte do assaltado e em nenhum momento a plateia interviu, tentando evitar tal
acontecimento. Como ja percebido na primeira etapa do projeto, a maioria dos
estudantes encerravam as improvisacbes com mortes ou fugas, que se

apresentam como acodes clichés de finalizacdo de cenas ou textos dramaticos.
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Apds um novo convite do professor aos alunos, alguns destes se
comprometeram em realizar outras cenas e tentar detalha-las e afina-las
melhor. Uma aluna disse que faria uma cena “bem dramatica”, no qual ela
interpretava uma jovem contando ao namorado que estava com cancer
terminal, encerrando-a com um desmaio. Outros dois alunos interpretaram um
caso de homofobia no meio da rua, da qual se estendeu muito com textos
falados. Esta cena foi cortada com a entrada de espectadores que tentaram

melhorar o acontecimento cénico.

As experimentagbes encerraram com uma cena de revelagdo de
gravidez de uma namorada ao companheiro, que acabou sendo finalizada com
uma grande briga de familia, realizada pela entrada de varios espectadores, 0

gue de certa forma interferiu na estética das acdes e reacdes cénicas.

No decorrer das improvisacdes os alunos sentiram dificuldade com o
pouco espaco ha sala de aula, uma vez que haviam 30 estudantes em sala;
bem como por conta dos ruidos provocados por alunos de outras turmas que

estavam caminhando pelo corredor.

bY

No que se refere a interpretacdo e verdade cénica, alguns dos
participantes se apresentavam vergonhosos e resistentes na realizacdo das
acOes que condiziam com as propostas das cenas. Ainda que 0S mesmos
apresentassem imaginacdo agucada ao desenrolar das improvisacoes, a
encenacdo destes mesmos pensamentos, acabavam nao sendo tdo bem
estruturadas e realizadas. Por conta disso em alguns momentos o
entendimento nédo ficava claro, e a potencialidade do enredo criado se perdia

cenicamente.

Entre as observacbes técnicas também se fizeram presente as
subjetivas relacionadas aos discursos dos alunos. Estas, uma vez analisadas
colaboraram na tematica do espetaculo a ser montado, ja que a maioria dos
casos refletiam a realidade dos mesmos sujeitos envolvidos no processo e a
contemporaneidade social que vivemos. Desta forma, foi possivel perceber que
temas como: homofobia, machismo e marginalizacdo, eram encenadas nas
propostas cénicas que foram improvisadas pelos mesmos, cabendo a partir dai

serem refletidas e dialogadas.



a7

I.2. 3. Terceira aula (Imaginacéo e o Se Magico)

A partir da terceira aula a classe de professores do Estado do Amazonas
entrou em greve?, 0 que ocasionou quatro semanas sem aulas nas escolas

publicas estaduais, impossibilitando a realizacao de oito encontros.

Apbés um més de greve, os alunos retornaram as atividades e falaram
sobre a criacdo dos diarios de bordo e sobre as aulas perdidas. Neste dia além
de tentar rever os trabalhos inicias realizados, também foram proporcionados
aos alunos momentos intimos focados na proposta da imaginacdo e do se

magico organizados no sistema (Stanislavski, 1998).

O artista, conscientemente ou inconscientemente, seleciona
constantemente imagens fundamentais que povoam a sua mente e
gue constituem material para o seu trabalho criativo. A imaginagéo,
para o ator, tal qual a atengéo, pode ser desenvolvida e direcionada
exclusivamente para o ato criativo. (DAGOSTINI, 2007, p. 68)

Tendo como base a compreensdo de que O processo criativo destes
alunos se daria através das improvisacoes, que além de trabalharem num viés
autbnomo, também reverberam num processo critico e criativo, entendemos
gue a imaginac¢ao, enquanto elemento colaborador no processo pedagdgico do
ator, é ponto-chave de iniciacdo as provoca¢fes mais aprofundadas no que se

refere a cena.

Guiados por esta proposta, foi pedido aos alunos que imaginassem um
lugar especifico para deitar, caminhar e pensar, tentando senti-lo ao maximo:

no intuito de proporcionar aos mesmos: texturas, sensacoes, dificuldades e

25 A greve dos professores ocorrida no ano de 2018 iniciou no dia 22 de margo, com o objetivo
de reivindicar um ajuste de 35% do salario, dividido em 30% de reposi¢édo da inflagdo referente
ao periodo de abril do ano de 2014 a mar¢o de 2018 e 5% de ganho real. Na data do dia 28 de
margco o Estado em dialogo com os sindicatos e representantes da classe dos educadores
propds um ajuste de 14,57% que néo foi aceito; e no dia 02 de abril, um apoio de 15,53% com
alguns beneficios ndo especificados, que ndo foram aceitos também. Somente no dia 06 de
abril, apos varias manifestacdes e apoio dos proprios alunos na realizacdo de passeatas e
negociacbes, a ALEAM decretou um reajuste de 27,02% aprovado em unanimidade pelos
deputados. O projeto de lei n°® 72/2018 junto da mensagem governamental n® 35/2018
compreendeu um ajuste de 15,53% em 2018 e 9,38% organizado para o0 primeiro semestre de
2019. Desta forma a greve foi encerrada e as aulas retornaram no 22 de abril de 2018,
somando um total de um més e meio sem aulas.
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possibilidades, buscando desta forma iniciar o trabalho voltado as acdes
fisicas?® por meio da imaginacédo. Esta pratica despertou nos alunos-atores
memaorias e sentimentos que por ora colaboraram nas acdes cénicas propostas

pelo professor-diretor.

No grande espaco da imaginacdo dos alunos foram criados lugares
diversos: um espaco sem chao, um cemitério, uma praia, um lugar com grama;
porém foram realizadas acfes semelhantes que ndo conversavam com a
mesma diversidade imagética destes lugares diversos. Foram realizadas acdes
como: sentar no chdo, olhar pra cima e correr. Com o intuito de provoca-los
mais uma vez, foi dialogado com os mesmos sobre quais outras possibilidades
poderiam ocorrer em espacos tdo distintos e préprios da imaginacdo dos
mesmos. Assim, estes retornaram aos espacos imaginados e comecaram a
propor acgdes organicas que refletissem as orientagcdes colaboradoras do
professor-diretor.

Dentro destas perspectivas, cabe lembrar as dimensdes que abrangem

a improvisacao e a interpretacdo enquanto colaboradoras de composicéo e de
criacao para os artistas.

A imaginacdo e a improvisacdo, de acordo com Stanislavski, seriam

elementos capazes de produzir interpretacdo diferenciada da usual,

ao instigar a vivacidade e a naturalidade. Se a primeira — a

imaginacdo — é fonte inesgotavel de elaboracdo de agbBes no

intelecto, a segunda — a improvisagdo — seria a area de
experimentacao daquelas elaboragbes. (DUTRA, 2015, p. 63).

Enquanto os alunos imaginavam o espaco criado, o professor os
convidou a reagirem as circunstancias dadas do local. Foram dadas aos
mesmos as seguintes circunstancias: o nascer de uma flor, o ato de cultiva-la,
uma chuva intensa, o cuidado com a flor na chuva, o pér do sol, o anoitecer e

uma escolha individual de encerramento das acgodes.

Apés a experimentagdo foi realizada uma roda de conversa e nela se
percebeu outra vez, a subjetividade encontrada nas acbes, emocbes e

imaginagOes trabalhadas em cena pelos alunos. Entre casos muito individuais

%6 “Pode-se estar sentado sem fazer movimento algum e, ao mesmo tempo, em plena
atividade.” (STANISLAVSKI, 1999, p. 67)
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e intimos de diversas situacdes enfrentadas pelos estudantes no espaco de
fora da sala de aula (em alguns casos, dentro mesmo), foi possivel perceber
gue somente por meio do dialogo destes discursos que conseguimos entender
a profundidade poética e de livre-expressdo causada atraves da préatica. Cabe
lembrar que no decorrer das a¢bes o0 estético chamara mais atencdo, dai
percebemos a importancia da roda de conversa enquanto espaco democratico

de fala.

Dentro desta mesma perspectiva € importante lembrar que também foi
trabalhado o elemento stanislavskiano do se méagico. Da mesma forma que
estes alunos buscavam artificios para sentir o lugar imaginado, eles também
pensavam em atitudes frente ao local e os acontecimentos ocorridos que
dialogassem com a realidade, num sentido de verdade cénica. Contudo, era
importante levar em conta, o se: se fosse eu em determinada situagdo como
reagiria? Dagostini (2007, p.71) nos lembra que: “As circunstancias dadas s&o
a causa pela qual se realiza a agao, e o “se” € o impulso para sua realizagédo
que vem do proprio ator.” Enquanto os alunos experimentavam a cena, levando
em conta as propostas da imaginacdo e do se magico, foi importante dar
atencdo ao processo cognitivo dos mesmos, no que se refere a juntar as
experiéncias obtidas nos dltimos encontros e formar uma interagédo entre elas

num processo de aprendizagem significativa.

Figura 5 — Alusao a flor imaginada e as provocag0es realizadas escritas no bal&o.

Fonte — Diario de bordo do autor.
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I.2. 4. Quarta aula (Autoconhecimento)

Inspirados no dltimo encontro, no qual os alunos externalizaram alguns
sentimentos bem profundos que ndo haviam sido compartilhados em outros
momentos da rotina escolar, resolvemos trabalhar com o autoconhecimento. Ja
gue néo conseguimos alcancar a experimentagao pessoal dos alunos-atores no
primeiro dia de aula como planejado, desta vez teriamos um ndmero mais

flexivel de presentes e uma melhor organizagéo do trabalho.

Com o objetivo de instigar a memoria dos alunos, propomos perceber as
autoanalises destes sujeitos e 0s lugares aos quais eles se colocam e se veem
enquanto cidadaos, alunos e seres humanos, para que somente partindo dai
possam trabalhar mais profundamente a construcdo de personagens
(Stanislavski, 1999).

O trabalho baseou-se da seguinte forma: os alunos ficaram de olhos
fechados, deitaram no chdo em posicéao fetal e foram convidados a lembrar de
suas trajetérias de vida de forma cronoldgica (concepcdo, gravidez da mae,
nascimento, infancia, puberdade e pré-adolescéncia) e a buscarem respostas
através de instigacdes para eles proprios sobre seus questionamentos e

davidas internas.

O fazer sensivel tem de ser provocado nos estudantes no intuito de ndo
desprezar a espontaneidade gque estes mesmos vém a ter nestes momentos
gue vao num outro caminho, do convencional que ja vem sendo realizado no
dia a dia escolar. O fazer sensivel de se perceber enquanto pessoa € atitude
colaborativa nas préticas artisticas, sobretudo, no que se relaciona ao trabalho
do ator. Stela Adler (1992, p. 26) afirma num objetivo mais técnico e
profissional, no que se refere a formagdo de atores e atrizes, que
preferencialmente “O jovem ator tem que lembrar que seu alcance emocional
deve ser estendido ao maximo. Nao se pode ocultar alguma coisa e ser um

ator. Tudo isso comega com o autoconhecimento”.

ApoOs a realizacdo do exercicio, os alunos realizaram uma roda de

conversa e comentaram sobre as sensag¢des individuais e coletivas. Entre os
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depoimentos se percebiam reacdes de choro, de tristeza, de alegria, de

desilusdo, de nostalgia e esperanca de sonhos, entre outros sentimentos.

No intuito de ndo perder este momento importante, foi pedido aos alunos
que registrassem suas sensacdes no diario de bordo que foi pedido aos
mesmos. Partindo deste momento-diagndstico, chegamos a apresentacdo dos

possiveis textos a serem escolhidos pelos alunos-atores.

E importante lembrar que num vieis para além do artistico, focado na
formacdo enquanto pessoas humanas - destes jovens e adolescentes, nao
podemos deixar de lado a compreensdo da complexidade que permeia esta
idade especifica. Ndo podemos deixar de lado a puberdade, os descobrimentos
do corpo, das relacdes afetuosas e emocionais, que de certa forma interferem
no processo social destes alunos, e que consequéncia também na

aprendizagem, no cognitivo, e porventura no artistico.

Figura 6 — Aluséo a posicéo fetal dos alunos em trabalho de auto conhecimento.

Fonte — Diario de bordo do autor.
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[.3 Quem somos, onde estamos e 0 que queremos:

Ja faz um tempo, mas eu gosto de lembrar: Cada um, cada um. Cada
lugar, um lugar. Eu sei como é dificil, eu sei como é dificil acreditar.
Nao é sério. Champignon, Chorédo, Negra Li e Pelado (Charlie
Brown Jr.). 2000.

Partindo destes primeiros relatos, no intuito de possibilitar o
entendimento das figuras participantes (quem somos) do processo, do espaco
onde se realizou (onde estamos) e do contexto em que se geraram
determinados conceitos e propostas (0 que queremos), propomos aprofundar e

explicitar da melhor forma possivel estes aspectos e proposicoes.

Figura 7 — Roda formada pelas méos dadas e a construcdo de conhecimentos pelas trocas
coletivas.

hl S, - EES

Fonte — Diario de bordo do autor.
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[.3.1. O Professor-diretor e os alunos-atores

Coracédo de estudante ha que se cuidar da vida. Ha que se cuidar do
mundo. Tomar conta da amizade, alegria e muito sonho. Espalhados
no caminho. Verdes, planta e sentimento. Folhas, coracao, juventude
e fé.

Coracédo de Estudante. Milton Nascimento e Wagner Tiso. 1983.

Quando iniciamos nossas atividades nesta escola percebemos que
algumas acdes teriam que ser realizadas passo a passo para hao provocar
desconfortos iniciais, nem muitas desisténcias dos alunos inscritos no projeto.
Para tanto diagnosticar a rotina e as formas de ensino-aprendizagem que estes
costumam experienciar € de extrema importancia, uma vez que a valorizacdo
de todas as diversidades e particularidades encontradas podiam colaborar nas

criacoes metodolégicas, pedagdgicas e artisticas.

Sabendo que a estrutura do ensino formal nos apresenta uma hierarquia
definida entre os sujeitos envolvidos nela, observamos que o espaco da sala de
aula, traz a figura do professor e dos alunos, que apresentam na maioria das
vezes um distanciamento que pode ser refletido fisicamente na disposi¢céo dos

objetos da propria sala de aula.

Sao varias carteiras enfileiradas e uma mesa maior central a frente da
sala com um grande quadro na parede. E nas carteiras ficam os alunos que
armazenam os conteudos passados por um detentor do conhecimento que fica
utilizando a grande mesa na frente da sala. Como nos lembra Freire (1987)
estes conteudos repassados na maioria das vezes sao decorados, utilizados

guando necessarios e esquecidos no decorrer do ano letivo.

As trocas de saberes entre os proprios alunos na maioria dos casos néo
sdo potencializadas, e a hierarquia entre professor e aluno é estabelecida.
Nisto é cristalizado no professor a figura de alguém distante, sobrenatural ou
mesmo divino.

O encenador que estudamos propde o conceito Encenador
Pedagogo, ele acreditava que ndo bastava dirigir, necessitava
também de uma pedagogia voltada ao ator. Por isso ele se via

dirigindo e ensinando. (D. R. 19 anos, professor-diretor, 2018)
Coragem!... Ele tinha. (G. K. 16 anos, aluna-atriz, 2018)
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O pesquisador deste trabalho e professor durante as aulas no processo,
auxiliado sobre os conceitos de encenador pedagogo de Constantin
Stanislavski (1999), Mestre Encenador de Marcos Bulhfes Aurélio Martins
(2003) e tantos outros termos contextualizados e definidos por Célida Salume
Mendonca (2013) chega na sala de aula figurado sobre o conceito de

professor-diretor.

Martins (2003) ndo aconselha o uso do termo professor-diretor, por
conta do sentido literal das palavras, uma vez que na pratica, este educador,
possa acabar sendo entendido como o criador cénico e manipulador do corpo
dos alunos, entendido como atores, como ocorre em algumas praticas
profissionais teatrais, assim como o detentor do saber (FREIRE, 1987), neste

caso em especifico o de encenar.

No entanto, utilizamos deste termo também proposto por Beatriz Cabral
apud Mendonca (2013), ndo num sentindo de somente repassar
conhecimentos em interpretacéo teatral, ou na propagacao de hierarquias entre
ator e diretor, ou aluno e professor. Mas, usamos do termo para beneficiar no
entendimento das aulas e no reconhecimento de um trabalho de montagem
cénica, ambientes dos quais necessitam da presenca destes sujeitos. Deste

modo, buscamos em préticas contemporaneas subsidios para nos auxiliar.

E pensando desta forma, podemos identificar no teatro
contemporéaneo, muitos diretores que conciliam a profissdo de artista
com a funcdo de pedagogo, muitos dao aulas em escolas de teatro e
paralelamente dirigem suas companhias. Muitos em suas praticas
artisticas adotam principios pedagogicos, e isto € algo recorrente na
praxis artistica do teatro contemporaneo, chegando ao ponto de nao
se conseguir dissociar uma atividade da outra. E é neste cruzamento
gue podemos nos perguntar se a propria arte ja nao traria em si seus
ensinamentos e sua pedagogia. (HADERCHPEK, 2009, p. 86)

Através disto propomos um repensar estes oficios e de forma hibrida
reconhecé-los entre 0s pertencentes ao projeto. Somente apds estas
indagacoes pessoais do pesquisador, e de reconhecimento da escolha do uso

dos termos é que chegamos no entendimento coletivo dos mesmos.
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Os alunos inscritos no projeto e participantes das aulas, foram
conceituados como alunos-atores, uma vez que estes eram convidados nas
aulas a experimentar a criacdo de cenas, trabalhar técnicas de interpretacéo e
improvisacao teatral, aprofundar conceitos ligados a arte de interpretar, bem
como, estudar o oficio do ator, atividade que vai além de questbes tedricas e

praticas, mas fundem-se numa praxis poética.

A figura do professor-diretor quando surge na sala ndo é entendida num
primeiro momento pelos alunos, mas vai aos poucos sendo contextualizada.
Foi afirmado pela maioria dos inscritos, na ocasiao de uma roda de conversa
inicial, que acreditavam que os professores da disciplina de arte, somente
tinham a obrigacdo de saber sobre a historia da Arte, decorar nome de obras
famosas e repassar estes conteudos para os estudantes. Quando perguntados
sobre a presenca de um professor artista na escola, os alunos ndo conseguiam
perceber dois oficios numa mesma pessoa, o que definiam como atividades

distantes uma da outra.

Percebendo a dificuldade dos alunos em reconhecerem na figura do
professor um artista, cogitamos igual dificuldade destes na autoanalise
engquanto sujeitos criadores e artisticos. Entre eles o termo aluno-ator surgiu
como algo confuso a primeiro momento, uma vez que o conceito do oficio do
ator, era visto como algo afastada da realidade a que estes alunos pertencem,
pois, a maioria dos integrantes relacionava atores somente a teledramaturgia e
as obras cinematograficas. No entanto, aos poucos eles foram se acostumando

com a ideia.

Atentos aos desafios encontrados, aproveitamos alguns conceitos que
colaboram nesta desmistificacdo das divisérias entre o artista e o professor,
bem como entre o artista e 0 aluno entendidos e percebidos nhuma mesma
pessoa. Para tanto, partimos das possiveis provocac¢des: Como se da a jungao
do professor artista, de forma pratica, num sentido metodologico, estético e
pedagogico? E como se da a composicao do aluno ator, através das praticas

metodoldgicas, estéticas e pedagodgicas proporcionadas pelo professor?

Iniciamos acreditando que o “O professor de teatro deve saber encenar”

(MARTINS, 2003, p. 41) uma vez que € ele quem colabora na conducdo do
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processo criativo de um respectivo coletivo, ou seja, de uma turma de alunos.
Portanto, € necessario que este professor, passe, experimente e pratique
atividades cénicas que colaborem em seu desenvolvimento técnico e sensivel
artistico. Desta forma, ele cria um repertério especifico de conhecimentos

estéticos e técnicos que colaboram no desenvolvimento das aulas propostas.

E suas criacdes metodoldgicas devem conversar com suas experiéncias
artisticas, uma vez que € através delas, que ele tem propriedades de perceber
a potencialidade de diversos modos de conduzir processos. Quais os melhores
momentos para determinado uso de algum método, e quais 0s riscos corridos

com estas utilizagdes.

Mendonga (2013) e Figueiredo (2010) nos lembram que os elementos da
pratica profissional realizada na linguagem teatral ndo devem estar distantes
das salas de aula, nem das experimentacfes pedagodgicas, mas pelo contrario,
devem ser estimulados e realizados com um olhar mais profundo, no intuito de

evitar equivocos e perpetuacdo de entendimentos rasos sobre o teatro.

O trabalho teatral desenvolvido em escolas e outros espacos nao
profissionais pode ter igualmente como referéncia nogfes e principios
gue nortearam e ainda norteiam o trabalho dos encenadores
contemporéneos, mesmo quando a experiéncia teatral desenvolvida
ndo objetiva a formacdo de atores, pois as leis essenciais que
permeiam os fundamentos e as teorias do teatro sdo as mesmas.
(ibid, 2013, p. 125)

Estas praticas realizadas na formacdo de atores e de outros oficios do
teatro, ndo podem ser colocadas como distantes dos locais de experimentacéo
artistica, como as escolas e projetos sociais. Quando estas ndo sao trazidas a
estes contextos, 0 que surgem sS&d0 0s esteredtipos, os clichés e os

entendimentos rasos que ja rondam as linguagens artisticas.

Partindo destes pressupostos buscamos nas vivéncias do encenador
russo Constantin Siergueieivitch Alexeiev, mas popularmente conhecido como
Constantin Stanislavski (1863-1938), ter um aparato de técnicas, praticas e
metodologias que pudessem colaborar na realizacdo do processo. Stanislavski
foi um artista e pedagogo que passou por diversos momentos especificos em

sua trajetéria artistica, cheio de construgdes e reconstrucbes continuas. Ele
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trabalhou como ator, diretor e pedagogo teatral, e fundou o Teatro de Arte de
Moscou Acessivel a Todos, mais tarde reconhecido como Teatro de Arte de
Moscou (TAM), por volta de 1897, juntamente com o0 apoio do encenador
Vladimir Ivanovitch Niemirdvitch-Dantchenco (1858-1943). No decorrer de sua
caminhada artistica e nos processos de direcdo no TAM, Stanislavski se
dedicou em vivenciar o conceito criado por ele mesmo, de encenador-

pedagogo.

Este conceito inaugura para o teatro uma nova forma de ver a formacéo
de atores e a conducao de processos. E é justamente nos fundamentos deste
conceito que estruturamos nossa pratica. Martins (2013) ao sugerir uma

formacdo potente aos futuros professores de teatro afirma que:

(...) o conhecimento dos principios estéticos, politicos e
metodolégicos de encenadores como Brecht, Stanislavski, Peter
Brook, Eugénio Barba, Antunes Filho, Zé Celso Martinez e Antbnio
Aradjo, por exemplo, torna-se imprescindivel na formacdo de
professores no sentido de possibilitar uma contextualizagéo de sua
pratica no multifacetado panorama da cena contemporanea. (ibid, p.
43)

Justamente por isso, que visando uma metodologia de convite a
autonomia dos alunos, como considera Freire (1987) e uma andlise de seus
préprios posicionamentos artisticos criticos, logo sociais, escolhemos trabalhar
com as propostas stanislavskianas que vao nesta mesma direcdo e com

objetivos semelhantes.

No que se refere a pedagogia existente no trabalho do ator podemos
afirmar que Constantin Stanislavski, seja um dos primeiros encenadores a
repensar metodologias, métodos e formas de conducédo de processos criativos,
entendendo e estudando a potencialidade de cada individuo envolvido num
processo e 0s meios com que esses sujeitos podem trabalhar. O conceito
encenador-pedagogo apresentado pelo diretor russo promove um repensar
praticas e métodos, além de diminuir fronteiras entre o fazer artistico e o

pedagadgico.

A busca pela valorizagdo das identidades dos alunos e os saberes

trazidos de casa sdo propostas trazidas por Freire (1987) e em arte sao
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colaboragbes de criagbes metodoldgicas dos educadores de determinada
linguagem como nos lembra Barbosa (1998). Quando pensamos
especificamente no teatro percebemos diversos nomes que atuam diretamente
nestes propositos, sobretudo, percebemos os beneficios e as influéncias que
as praticas de Stanislavski proporcionaram no que se refere a este
reconhecimento do aluno enquanto sujeito criativo, bem como do professor,

enguanto criador pedagogo e artista.

Experiéncias de encenacdo cuja dramaturgia € elaborada pelos
participantes do processo ou com a participacéo deles, e que refletem
sobre o papel do professor-artista, podem ser acessadas, com a
contribuicdo das pesquisas de Beatriz Cabral (2006 e 2008), Ingrid
Koudela (1991, 1992, 1996, 2001 e 2008), Maria Lucia Pupo (2001 e
2005), Marcos Bulhdes Martins (2004), dentre outros. Seus trabalhos
permitem refletir sobre o didlogo estabelecido entre o perfil professor
e o perfil artista do profissional em teatro e produzem uma pluralidade
de respostas para o desenvolvimento de processos organicos dentro
de suas singularidades. A nocdo de professor-artista ou artista-
docente, como preferem denominar alguns pesquisadores, aponta
para outra possibilidade de formacgé&o, na qual € possivel o equilibrio e
articulacéo entre os saberes. (MENDONGCA, 2013, p. 125)

O cruzamento de saberes pedagdgicos e artisticos colaboram no
desenvolvimento de praticas dos professores, bem como no processo de

ensino-aprendizagem.

No que se refere as provocacdes realizadas aos alunos, entendidos
como alunos-atores, partimos destas propostas de entendé-los num ponto de
vista diferente do que vem sendo praticado na escola formal. Piacentini (2014,
p. 56) afirma que para Stanislavski, “o ator é visto, comum um igual.”, portanto,
€ desta forma que buscamos trazer o aluno para o meio das praticas teatrais

realizadas, enquanto pessoas criativas e autbnomas durante o processo.

Entendendo que “No oficio do professor, porém, ndo basta apenas
encenar” (MARTINS, 2003, p. 43) mas também saber instigar e provocar 0s
alunos a criarem alternativas cénicas possiveis; conduzir, equilibrar funcdes e
colaborar no processo cénico; criar metodologias, criar artisticamente e criar
pedagogicamente, reconhecemos que a presenca destas figuras (professor-
diretor e alunos-atores) se fazem necesséarias de serem entendidas como

requisito inicial para o detalhamento de como ocorreram 0S encontros.
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Nisto entendemos que o objetivo pedagdgico e estéticos dos termos que
conceituam estes envolvidos, sdo refletidos nas metodologias e praticas
utilizadas no decorrer dos experimentos. Para tanto, partimos para o
entendimento dos encontros realizados com os alunos durante o projeto, bem
como o objetivo do método em especifico utilizado no decorrer do processo

criativo.

Figura 8 — Professor-diretor e alunos-atores no decorrer do processo.

Fonte — Acervo pessoal do pesquisador autor.

I.4. Aulas-ensaios, montagem cénica e o Etiud

N&o é sobre chegar no topo do mundo e saber que venceu. E sobre
escalar e sentir que o caminho te fortaleceu.
Trem Bala. Ana Vilela e Luan Santana. 2017.

Os encontros realizados no processo de experimentacdo no primeiro
momento da pesquisa em 2017 ocorreram durante um ano, com a realizagédo
de uma aula semanal, sempre no horario extracurricular das doze as treze
horas. Estes momentos foram conceituados como aulas-experimentos, uma

vez que neles se propunha o objetivo de experimentar a interpretacdo teatral
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sem a obrigacao de se realizar uma apresentacao ou a criagdo de um produto
artistico final. O que ja € muito cobrado no ambiente formal de ensino, onde as
artes ocupam um espaco de preenchimento de apresentacdes colaboradoras

de eventos festivos e datas comemorativas.

No entanto, a propria atual Base Nacional Comum Curricular em Arte
para o Ensino Fundamental (2017) apresenta uma reflexdo que ha muito tempo
€ discutida por professores de arte e suas linguagens especificas, seja pela
Federacdo de Arte/Educadores do Brasil (FAEB) ou por outras instancias
competentes, que é a de perceber o conhecimento em arte para além dos
resultados finais apresentados.

A prética artistica possibilita o compartilihamento de saberes e de
producbes entre os alunos por meio de exposi¢ces, saraus,
espetéaculos, performances, concertos, recitais, intervengdes, e outras
apresentacdes e eventos artisticos e culturais, na escola ou em
outros locais. Os processos de criagdo precisam ser compreendidos
como tdo relevantes quanto os eventuais produtos. Além disso, o
compartilhamento das ac6es artisticas produzidas pelos alunos, em
dialogo com seus professores, pode acontecer ndo apenas em
mostras e datas comemorativas, mas ao longo do ano, sendo parte
de um trabalho em processo. (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2017)

Os proéprios alunos quando iniciados em praticas de teatro, como 0S
jogos teatrais e dramaticos (SPOLIN, 1979), improvisacdes e exercicios
especificos (STANISLAVSKI, 1998, 1999) acabaram aproveitando num
primeiro momento estas praticas, com o intuito de uma livre expressao. Porém,
a ideia de um produto sempre esteve alicercada sobre a busca individual da
maioria dos participantes do projeto. “Professor e n6s vamos nos apresentar?”
(D. M. 16 anos, 2017), “Vamos para fora da escola?” (L. S. 16 anos, 2018) e
“Professor eu quero fazer cena de verdade!” (F. A. 17 anos, 2018) foram

algumas das falas dos integrantes.

Quando pensamos no ensino de Teatro, sempre nos deparamos com
tabus, como acdo objetivamos quebra de paradigmas, porém na maioria das
vezes, quando nos deparamos com o ensino formal, temos um nivel maior de
dificuldade, por conta das verdades -constituidas pela escola e pelo
tradicionalismo do certo e errado. Porém, a acdo de ordem, desordem e ordem

se da num caminho néo do afrontar, mas do dialogar.
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A ordem que se rasga e se transforma, a omnipresenca da desordem,
0 aparecimento da organizacdo, suscitam exigéncias fundamentais:
toda a teoria deve trazer agora a marca da desordem e da
desintegracao, toda a teoria deve relativizar a desordem, toda a teoria
deve nuclear o conceito de organizagdo. (PETRAGLIA apud MORIN,
2011, p. 64)

Toda teoria deve ser revisitada, toda verdade deve ser guestionada e
toda organizacdo deve ser desorganizada para a formacdo de uma nova
organizacdo. Os sentidos de produto e processo devem estar mais unidos para
que possamos evitar 0os antigos conceitos rasos que até hoje prejudicam as

areas de conhecimento e o processo de compartilhamento destes.

Foi perceptivel durante este processo inicial que a ideia de que
apresentacoes (espetaculos) sdo uma representacdo do verdadeiro
aprendizado em teatro. Esta verdade absoluta foi percebida na maioria dos
estudantes. Dentro desta perspectiva é que se considerou de extrema
importancia a continuacao dos experimentos com um novo foco, a tdo pedida

pelos alunos: montagem de um espetaculo.

Neste sentido, repensar esta pratica de montar um espetaculo, no que
se refere ao espaco formal de ensino, € o que tornou esta experiéncia mais
atraente. E verdade que os estudantes de escolas publicas e até particulares,
na maioria dos casos, durante suas etapas de ensino, tém a possibilidade de
se apresentarem em algum evento promovido pela propria instituicdo em varias
formas artisticas especificas. Pode ser cantando o hino nacional ou mesmo
dancando uma coreografia folclérica. Porém, o processo e 0s meios com que
estes alunos trabalham nestas produgdes sédo formas e modelos que

precisamos rever, analisar e contextualizar.

Na maioria das instituices ainda é precaria a presenca de professores
habilitados em Artes Cénicas ou Teatro, desta forma, na maioria dos casos
gquem acaba tomando a frente destes processos sé@o professores de outras
areas de conhecimento ou mesmo alguns alunos designados como
representantes de turma e de eventos escolares. Por conta desta problematica,
as maiorias dos processos realizados acabam fadando-se & memorizacdo de
textos, a declamacéo de falas e ostentacdo de fantasias (figurinos) e painéis
(cenografia).
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Em sua maioria, estes processos duram um curto espaco de tempo, pois
as apresentacbes sdo diversas durante 0 ano assim como as datas
comemorativas. Em alguns casos os alunos ensaiam durante uma semana e
apresentam em seguida. Estas apresentacdes uma vez realizadas s&o
descartadas e ndo mais reapresentadas ou potencializadas, sendo substituidas
por outras com outros temas e objetivos. A falta de aprofundamento estético,
social e reflexivo da proposta da apresentacdo acabam ficando de lado por

conta da valorizacao da nota que serd dada pela apresentacéao feita.

Dentro desta realidade é necessario lembrar o sistema ao qual a escola
formal est4d estruturada. Dentro dela estdo os mesmos problemas ja
destacados, falta de tempo para 0s processos e experimentos, necessidade de
espacos adequados para ensaios, entre outros. Estas problematicas séo
essenciais para a experimentacdo de montagens cénicas que realmente
preocupam-se com 0s aspectos ligados a pedagogia do teatro. E por meio
delas que podemos experimentar praticas que na maioria dos casos néao
ocorrem na escola. Entre o acomodar-se com 0 sistema imposto e o provocar
novas formas de aprendizado na escola, escolnemos a segunda opc¢éo para

experimentar.

Mendonga (2013) nos lembra que:

No Brasil, no que se refere a experiéncias de montagens com alunos
do ensino fundamental e médio, ainda sdo escassas as pesquisas e
bibliografias que abordam o tema e suas relacdes com exercicios,
jogos e técnicas propostos no ensino de teatro na realidade escolar,
apesar de elas ocorrerem. Friso “realidade escolar’, pois € com a
singularidade desse campo que a maioria dos alunos que se formam
em licenciatura em Artes Cénicas acaba trabalhando: turmas
grandes, espaco fisico inadequado, etc. Nesse contexto, um bom
ndmero desses profissionais exercita elementos de teatralidade
aplicando, desarticuladamente, uma série de atividades, jogos
preparatérios, jogos teatrais e improvisagdes livres. Ou ainda
desenvolve um processo de montagem de carater mais mecanicista e
menos organico, sem levar em conta 0s se os alunos vivenciaram ou
ndo cada etapa, descuidando, assim, dos enfoques educacionais.
(ibid, p. 124)

Propor um processo que articule os conhecimentos técnicos juntos dos
estéticos foi o que consideramos pertinente. Para tanto, ap0s percorrer uma

caminhada de experimentagcdes durante um ano, o0 segundo momento da
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pesquisa, e em especifico aqui relatada, mudamos o termo aulas-experimentos
para aulas-ensaios, uma vez que 0 objetivo da mesma se transforma. A nova
proposta lancada aos alunos-atores é a de montarmos um espetaculo durante
sete meses e apresenta-lo em meio aos obsticulos e particularidades do
ensino formal, bem como perceber como se da o processo de ensino-
aprendizagem no decorrer desta pratica. Assim, se faz necessario a
conceituacdo das palavras aula e ensaio num objetivo de perceber seus

lugares, acessos e pontos de vistas diversos.

A palavra aula vem do latim aule e do grego aulé com o sentido de sala
onde sdo passadas as licdes. Nisto ao conceituar a palavra percebemos sua
ligacdo etimolégica com o0 espago e nem tanto com evento ou ocorréncia, que
no caso é 0 que mais usado nos nossos tempos. A aula nos moldes
tradicionais da educacao passa a ser definida como um tempo cronolégico, que
no caso é a ocorréncia de aula de determinada disciplina, curso ou encontro.
Para sua realizacdo sdo apresentadas as figuras do que ensina, colabora ou
provoca (professor) dependendo de que pedagogia falamos, e o que aprende,
€ ajudado ou provocado na construcdo de aprendizado (aluno). Neste aspecto
podemos entender a aula enquanto um espaco-tempo de provocacdo de
aprendizado, organizado com objetivos, metodologias, contetdos, avaliacdes e
critérios especificos. No entanto, ndo descartamos que o processo de ensino-
aprendizagem vai além das fragmentac6es de eventos e encontros marcados,
mas que se da na prépria convivéncia como é percebido em outras culturas,

tais como a indigena e algumas orientais.

Ja no que se refere a ensaio, Pavis Patrice (2008) em meio a tantos
conceitos que traz na obra Dicionario de Teatro apresenta algumas reflexdes
referentes ao seu conceito: evidenciando suas particularidades pedagdgicas,

metodoldgicas e de conducgéo e processo.

Trabalho de aprendizagem do texto e do jogo cénico efetuado pelos
atores sob direcao do encenador. Esta atividade preparatéria do
espetaculo ocupa o conjunto da companhia e assume formas
bastante diversas (encenacéo*). P. BROOK (1968: 154) observa que
a palavra francesa evoca um trabalho quase mecénico, ao passo que
0s ensaios se desenvolvem cada vez de maneira diferente, e sdo, as
vezes, criativos. Se nao o fossem ou se se prologassem* na repeticédo
infinita da mesma peca, a morte do teatro seria rapidamente
perceptivel. O alem&o Probe ou o espanhol ellsayo (“tentativa") traduz
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melhor a ideia de experimentacdo e de tateio antes da adocdo da
solugéo definitiva. (ibid, p. 129).

Se em um viés linguistico da palavra italiana repeté encontramos
aspectos ligados ao mecanicismo e repeticdo que fogem a espontaneidade
apresentada por Stanislavski (1999) como peca-chave para o estudo da
interpretacdo teatral, no espanhol ellsayo e no alemé&o probe que convidam a

um entendimento de: tentativa.

Para tanto juntar estas palavras e formar o conceito de aula-ensaio se
da no intuito de uma preocupacao com o processo de ensino-aprendizagem e
com a de construir um espetaculo. Nao afastando suas particularidades, mas
potencializando-as e focando num aspecto pedagodgico-estético, propomos
uma pratica que fortaleca estas duas vertentes num intuito de evitar
fragmentacdes que cooperem na continuidade de conceitos rasos e néo
aprofundados. Dentro destes aspectos conceituamos nos aproximamos da

pratica e objetivos dos Etiuds stanislavskianos.

A palavra Etiud (aTtog) é russa e deriva da francesa étude (ZALTRON,
2011, 2015), esta ultima costuma ser a mais usada na maioria dos casos,
quando se é citado este método na perspectiva de Stanislavski. Esta palavra
“(...) significa tanto estudo, analise, como esbog¢o e composigao.” (ibid, p. 185).
E apresenta praticas referentes ao seu conceito em diversas linguagens
artisticas. Sendo usada primeiramente na pintura no que se refere ao estudo
das cores (PIACENTINI, CHRISTINE, 2014), depois na musica, no chamado
estudo musical, que buscava trabalhar de outras formas as partituras de uma
peca, desapegando-se do tecnicismo e da busca pela cépia de uma obra
completa (PIACENTINI, THAIS, 2014).

Somente por volta de 1905 que o termo ganha referéncias no teatro, a
partir dos experimentos de Vsevolod Meierhold?” (1874-1940) (PIACENTINI,
CHRISTINE, 2014) que se apropria do termo para o trabalho que estava

27 VVsevolod Meierhold foi um aluno de Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou (TAM) por
volta de 1898 e 1902. Ele fundou a Companhia de Artistas Draméaticos Russos, apds romper
contatos com Stanislavski, por conta de suas contestacdes referentes aos trabalhos realizados
pelo diretor do TAM. Durante sua trajetoria artistica trabalhou com foco no estudo corporal que
colaboraria na interpretacéo teatral, mais tarde, reconhecido como biomecanica.
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realizando como encenador com seu grupo de atores. Este seu trabalho se
concentrava na construcdo de pequenos quadros de cena, envolvidos por sua
técnica conceituada como biomecéanica?® ligadas ao fisico do ator. Piacentini e
Maria Thais (2014) nos lembram que Meierhold pode ter trazido a palavra pela
primeira vez ao teatro, por conta de seus conhecimentos e habilidades
musicais. “Ou seja, 0 conceito de étude é herdeiro de outras linguagens
artisticas” (ibid, p. 65). Logo depois, Stanislavski apresenta 0 mesmo termo em
seus experimentos, com alguns objetivos semelhantes aos de Meierhold, seu
antigo ator, poréem com formas de realizd-lo que se distingue das técnicas

meierholdianas.

Todavia, esta palavra mesmo surgindo antes dos experimentos cénicos
stanislavskianos, tém em seu conceito, estreitos aspectos com 0s objetivos
propostos pelo encenador-pedagogo. Desta forma, € possivel afirmar que o
Etiud aparece em outras linguagens artisticas como método de experimentacao
de estudo de determinada obra, de releitura desta mesma obra, de ampliacdo e
de aprofundamento do artista que estd em meio a determinado processo,
necessitando entender e buscando ter novas referéncias e contatos intimos
com a obra, portanto, em teatro, no que se refere a Stanislavski, o Etiud surge
como um método improvisacional cooperador da construcdo cénica e do

trabalho individual do ator.

O método stanislavskiano do Etiud se concentrava em improvisacdes
cénicas voltadas ao texto a ser montado. Se antes, no trabalho de mesa, os
atores se reuniam com o diretor para discutir o texto em um aspecto
firmemente voltado a andlise ativa, e somente depois de saber muito sobre os
personagens, sobre 0s aspectos histdricos, culturais e sociais do texto e da
atmosfera cénica do mesmo; os atores iriam para cena, agora com o Etiud, isto

Sse reestrutura e se une com a improvisagao cénica.

28 A biomecanica de Meierhold tras um foco voltado a percepc¢édo, consciéncia e concentracao
corporal como objetivo primeiro na formacao do ator e na construgédo cénica. Piacentini e Maria
Thais (p. 48, 2014) trazem algumas assimetrias entre Stanislavski e seu aluno Meierhold
nestes aspectos, como psique (alma) em Stanislavski e movimento em Meierhold; o ator (um
teatro que ndo sabe mentir) em Stanislavski e o cabotino (0 ator que sabe que mente) em
Meierhold e concepg¢do monolégica em Stanislavski e concepcao dialégica em Meierhold.
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Com o Etiud o trabalho de mesa se modifica, e procura nao limitar as
acOes dos atores em cena, portanto, acaba servindo de informacdes prévias
qgue colaboram na estruturacdo de um molde que construa a cena partindo da

acao improvisacional.

Basicamente, no método do Etiud se costuma deixar o diretor sob o
comando da profundidade do texto a ser montado, semelhante ao que Nair
Dagostini (2007) comenta ao falar sobre o método da andlise ativa: “E
importante o diretor ndo estar no mesmo nivel de conhecimento do texto no
primeiro ensaio coletivo” (ibid, p. 38). Este novo método apresenta uma
intencdo firmemente voltada a fé cénica e a ao ator como criador (VASSINA,
2015). E aos atores sdo dadas pequenas informacdes que auxiliem na sua

construcdo de personagem, na sua acao fisica em cena, na sua interpretacao.

Este método apresenta potencialidades de provocacdo criativa
autbnoma nos alunos de acordo com que fora experimentado. Contextualmente
segundo varios relatos de encenadores, este mesmo método também possui
seu carater potencializador estético e de envolvimento do ator no processo

criativo no que refere-se a sala de ensaio.

A contemporaneidade cénica nos apresenta inimeros métodos,
metodologias e planos colaboradores na montagem de espetaculos que sao
refletidos em seu aspecto estético e ideoldgico do grupo criador. Numa
perspectiva de convite a autonomia dos estudantes e na construgdo de
conhecimentos em teatro, optar pelo Etiud compreende um convite a uma

criacao pedagdgica, criativa e coletiva.

Roubine (1982) ao falar sobre o teatro moderno e suas implicacGes

afirma que:

Desde entdo, o teatro ousa mostrar-se nu. O que lhe garantir4, em
primeiro lugar, uma grande flexibilidade e liberdade de movimentos. O
espaco cénico vai tornar-se uma area de atuagdo; o ator vai virar puro
instrumento da representacdo, renunciando & sua personalidade de
ator ou a identidade do seu personagem. (ibid, p. 36)

Promover aos alunos novas perspectivas teatrais que alcancem lugares

além do senso comum proposto entendendo 0 teatro numa perspectiva
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dramatica, aristotélica e textocéntrica, faz-se necessario diante das dificuldades
enfrentadas pela banalizacédo desta linguagem. Ainda que a pedagogia do ator
apresentada pelo encenador russo tenha sido apresentada no século passado,
suas préaticas ndo conseguem alcancar os lugares da escola quando falamos

em montagem cénica.

J& Pavis (2008), ao trazer o conceito do termo ‘montagem’ quando
usado no teatro, explica suas origens “proveniente do cinema mas usado (no
teatro) desde os anos trinta” (p. 249) e acrescenta entendendo o termo como a
“forma dramaturgica onde as sequéncias textuais ou cénicas s&o montadas
numa sucessao de momentos autdnomos”. Num aspecto voltado ao sentido de
organizar, conectar e unir, o verbo montar incita a complexidade que envolve a

montagem de um espetaculo teatral.

No entanto, diante da atualidade que desmonta verdades que foram
engessadas:

A ordem que se rasga e se transforma, a omnipresenca da desordem,

0 aparecimento da organizacdo, suscitam exigéncias fundamentais:

toda a teoria deve trazer agora a marca da desordem e da

desintegracao, toda a teoria deve relativizar a desordem, toda a teoria

deve nuclear o conceito de organizagdo. (PETRAGLIA apud MORIN,
2011, p. 64)

Consideramos que o termo montagem cénica reflita a especificidade do
teatro sendo realizado a partir da acéo cénica (MARTINS, 2013) que reverbera
em outras dramaturgias especificas num processo criativo e porventura
presentes numa apresentacdo de obra, que, porém, ndo se inicia unicamente
através do texto ou de sua explicitacdo por completo mas na organizacgéao,
conexdo e unido destes fragmentos que unidos formam um todo — o
espetaculo. Distante das copias pelas copias (BARBOSA, 1998) e da educacgéo
bancéaria (FREIRE, 1987) o termo vai num encontro do processo criativo téo
esperado de ser incitado aos alunos.

Vé-se aqui como ela é diferente da colagem™ a montagem é
organizada em funcdo de um movimento e de uma direcdo a ser
impressa a acdo, ao passo que a colagem se limita a entrechoques

pontuais, produzindo efeitos de sentido "estrelados”. (PAVIS, 2002, p.
249)
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Acreditamos que a proposta da montagem cénica va num desencontro
da filosofia: apresentar por obrigacdo da data tal, mas que abrace o sentido de:
apresentar o que aprendemos, entendendo que o que apresentaremos nao
esgota a dimensdo do nosso aprendizado. Dentro destas metodologias
encaminhamos o processo diante dos primeiros encontros entendidos como
aulas-ensaio, para depois podermos escolher um texto para montarmos,
atentos a forma como o Etiud colaboraria na adaptacdo cénica e coletiva do

mesmo.

Figura 9 — Sala de aula: Possibilidades e lugar de criagéo.
Os alunos-atores realizam os Etiuds e trabalham as agdes fisicas.

Fonte — Acervo pessoal do pesquisador autor.
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I ATO

O PROCESSO CRIATIVO E O SUPEROBJETIVO?®

II.1 Criar cenicamente inspirando-se na obra A Megera domada

Nessa estrada ndo nos cabe conhecer ou ver o que vira. O fim dela
ninguém sabe bem ao certo onde vai dar.

Aquarela. Maurizio Fabrizio, Guido Morra, Toquinho e Vinicius de
Moraes. 1983.

A proposta da montagem de um espetaculo ja era do conhecimento dos
alunos-atores desde o inicio das atividades no més de marco, todavia, estes
ainda estavam em duvida do que seria apresentado. Enquanto uns esperavam
a adaptacédo de séries, flmes e producdes estadunidenses, outros imaginavam
que seriam realizadas encenagdes de desenhos animados. Estas perspectivas
dos alunos eram importantes num diagndstico inicial, no que se refere a
intimidade destes participantes com a arte teatral e suas perspectivas proprias

sobre a mesma.

O professor-diretor sugeriu quatro textos para serem encenados, foram
estes: Ubu Rei do francés Alfred Jerry (1873-1907), O beijo no asfalto do
brasileiro Nelson Rodrigues (1912-1980), Tartufo do francés Moliere (1622-
1673), e A Megera Domada do inglés Willian Shakespeare (1564-1616).

Foi feita primeiramente uma sintese sobre cada texto no que se referia
ao seu tema®’, sendo elencados da seguinte forma: disputa de poderes (ricos e
pobres, sistema de lucro, desigualdade etc.) em Ubu Rei, homofobia em O
beijo no asfalto, corrupcdo na religido (mal uso da fé alheia) em Tartufo e
guerra dos sexos, com especificidade no machismo em A Megera Domada.
Nao foram aprofundados elementos do universo da obra, como lugar onde se

desenvolve o texto, tempo cénico, nome das personagens e outras

2 O termo superobjetivo ou supertarefa dentro do Sistema Stanislavski, especificamente no
método da Andlise Ativa se refere aos objetivos tracados no texto dramatulrgico e para as
personagens. No titulo do segundo ato do trabalho, nos apropriamos do termo utilizando-o no
sentido ligado ao objetivo tragado durante a montagem do espetaculo Bem Catarina e no
decorrer das aulas.

30 O termo Tema surge neste contexto dentro das perspectivas do método da Analise Ativa de
Stanislavski (2007).
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informacdes que poderiam leva-los a diferentes dimensfes, das quais néo

gueriamos chegar num primeiro momento.

E por isso que trabalhando com a perspectiva do Etiud é aconselhavel
ao diretor individualmente aprofundar a obra a ser encenada, para que possa
adquirir o conhecimento das poténcias individuais das personagens e da
dramaturgia. Esta poténcia refere-se as intensidades, sentimentos, sensacoes
e atmosferas das quais as personagens e a proposta-tema nos levam.
Portanto, neste aprofundamento n&o focamos nas informacfes explicitas
l6gicas, mas nas implicitas subjetivas. E justamente sdo estas questdes que se

fardo importantes no momento da pratica cénica dos alunos-atores.

A criagdo de procedimentos criativos desvinculados da utilizag&o
direta da cena, a identificacdo dos fundamentos do trabalho do ator e
a manutencdo de um processo no qual o ator esta “protegido” da
invasdo do encenador ou da exploracdo do homem a organizacéo
espetacular, permite que afirmemos que o processo pedagdégico
antecede a composi¢éo da cena e, de alguma maneira, sugere uma
independéncia, um claro percurso, no qual o ator “reivindica um papel
central na economia interna do fendmeno teatral” (PIACENTINI, 2014,
p. 56)

A pratica experimental inicial que o processo do Etiud apresenta, garante
aos seus experimentadores que potencializem seu poder criativo individual e
por consequéncia coletiva. Refere-se justamente a improvisacdo cénica como

espaco livre e aberto de criacao.

Ao ator neste contexto, ndo cabe mais, a leitura inicial ao lado do
encenador, muitas vezes fadada a primeira visdo3!l. A partir do Etiud, o ator
promove ao encenador e a todo o coletivo, partindo da improvisagao cénica, a

primeira impressao32, que corre entre os detalhes subjetivos do texto.

81 Dagostini (2007) relata o conceito de Primeira visdo como algo que se encontra na superficie
de analise “ela ndo s pode ser banal, mas esta sujeita ao primeiro impacto representativo e
encontra-se no poder da estampa-cliché, porque a primeira visdo encontra-se na superficie”
(DAGOSTINI apud TOVSTONOGOV, 2007, p. 35).

82 Ja para a primeira impressao ela aponta as colaboracfes trazidas a um processo, bem
como, a continuidade de sua aparicdo em determinados momentos de uma montagem cénica
(o que se da de forma organica aprofundada e ndo de forma mecanica, cliché e rasa), e seu
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A primeira impresséo € valiosa e deve ser guardada e registrada nos
apontamentos do diretor, pois, além de ser fonte de estimulo
permanente no processo de criacdo de espetaculo, pode ser
conferida durante a montagem. E igualada a um termémetro, e se
essa impressao se confirma no espetaculo, o diretor pode ter um
parametro do acerto do mesmo. (DAGOSTINI, 2007, p. 37)

Por parte dos alunos era importante que se lesse o texto completo para
ter maior aprofundamento sobre cada tema, e que partindo dai se escolhesse a
obra. No entanto, além de optarmos pelas metodologias dos Etiuds, também
reconhecemos a existéncia das problematicas - tempo e espaco, portanto,
percebendo ser importante continuar na mesma pratica no sentido de
potencializar as poucas oportunidades oferecidas pelo ensino formal para o
enriguecimento de um processo teatral, propomos nao ler os textos, mais

discuti-los segundo o tema de cada um.

Entre os temas dialogados, os que mais chamaram a atencdo dos
estudantes foram o da homofobia e machismo, uma vez que estes assuntos
estdo cada vez mais sendo discutidos e apresentados aos jovens, e aqui
ressaltamos que ndo nos limitamos ao plano da escola, mas também as
informagdes que sdo acessadas na internet, nas redes sociaiS € nos Novos
espacos de interacdo destes sujeitos. E é justamente por isso, que se faz
importante o dialogo com estes sujeitos, no intuito de evitar falsos contextos e

propagacao de preconceitos por falsas informacgdes e noticias.

Num sentido democrético, tal qual a proposta do Etiud, encenador russo,
optamos por realizar uma votacdo para a escolha da obra. E com maioria
absoluta dos votos a obra de Shakespeare foi a escolhida. Partindo desta

deciséo iniciamos a realizacédo de Etiuds do texto com os participantes.

Primeiramente realizamos mondlogos das personagens focando em
roteiros cronoldgicos individuais, destes que iam sendo provocados pelo
professor-diretor. A pratica se resumia na caminhada, agdes fisicas e pequenas
falas que poderiam ir sendo trabalhadas de acordo com as provocacgdes. Os
alunos-atores realizavam os monologos com certa dificuldade, realizando

perguntas como: “Onde esse personagem mora?” (M. B. Aluno-ator, 16 anos,

surgimento nas diferentes pessoas pertencentes ao processo (0 que se da de forma
democratica).
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2018), “Nao tem como eu interpretar sem saber o nome dela (a personagem)”.
(M. M. Aluna-atriz, 16 anos, 2018). Os questionamentos dos alunos ndo eram
respondidos dialogicamente pelo professor-diretor, mas empiricamente apos
realizarem as acOes e refletrem sobre a poténcia individual destes

personagens.

ApGs encontrarem respectivas caracteristicas e conflitos internos destes
personagens que reverberavam em externos (possivelmente os do texto
dramatico), os alunos-atores comecaram a identificar relacbes entre as
personagens que poderiam ser transformadas em cenas. Somente partindo
dai, foi solicitado aos alunos que pesquisassem de maneira breve e nao tédo
aprofundada sobre o contexto da obra, seu roteiro cronolégico e sobre seu

autor, sua proposta e seu tema.

Os alunos-atores fizeram rasas pesquisas na internet e apresentaram
discursos muito breves sobre o que se tratava a obra. Trés alunas em destaque
apresentaram pontos diversos sobre a pesquisa: uma aluna-atriz em especifico
escreveu um texto da pesquisa, porém ndo conseguiu explanar sobre; outra
aluna apresentou uma sintese do que entendera e depois articulou conflitos da
obra com questdes da atualidade; enquanto a ultima trouxe um pouco do que
entendeu ao pesquisar cenas da telenovela O Cravo e a Rosa (2002) da Rede
Globo.

Entre as trés perspectivas apresentadas notou-se uma particularidade
das trés: todas mulheres, falando sobre questdes feministas e com um olhar
muito intimo enquanto mulheres. Dai elencamos um ponto de partida: caminhar
na obra segundo um olhar feminino! Para tanto seria necesséario que o
professor-diretor se ausentasse de algumas ideias, uma vez que, por ser
homem. E outra por ndo ter a audacia de tomar o lugar de fala de quem
realmente sabe o que € ser considerada uma megera e ter de ser “domada’

para ser bem aceita numa sociedade machista.

Outra perspectiva importante que nédo devia ser deixada de lado é a
presenca da internet na vida desses sujeitos. Seus contatos com teatro e
outras linguagens artisticas se da muito por este espaco e para tanto, em vez

de esconder este lugar, aproveitamo-nos dele para fortificar a autonomia e o
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pertencimento de cada um nesta obra. Para tanto sugerimos que a estética do
espetaculo se fundamentasse nos elementos das redes sociais, tais como:
posts33, links34, memes®®, entre outros modelos de interacdo. Um colaborador
estético e metodolégico no decorrer das praticas foram os emojis3® que
conversavam com o trabalho ligado a mascara facial dos alunos-atores e das

diversas reacdes nas curvas dramaticas do espetaculo.

Com o decorrer do processo elencamos um roteiro cronolégico com as
minimas: introducdo, desenvolvimento e conclusdo, para que partindo dai
chegassemos as maximas: divisdo das cenas e ac¢des. Conforme ocorreu na
primeira etapa do projeto®” quando os envolvidos trabalharam o texto Romeu e
Julieta e criaram canovaccios partindo da percepcado das relacbes que foram
estabelecidas entre as personagens, seja partindo de confltos ou de
proximidades destes, 0os alunos-atores desta nova etapa, conseguiram ter as
mesmas percepgdes, todavia, realizaram suas conexdes em cena. De certa
forma tanto o que foi escrito em canovaccio na primeira etapa, quanto o que foi
improvisado na segunda, eram criacbes que conversavam com algumas
situacbes que realmente estavam descritas nos textos originais de

Shakespeare.

Apdbs as primeiras experimentacdes cénicas com as provocacdes do
texto A Megera Domada, os alunos-atores conseguiram chegar num momento
em que ja podiamos dividir as cenas e acoplar o texto cénico criado através da
improvisacdo com o texto dramatico da obra original que serviu de inspiracao

na montagem.

33 Post € uma publicacdo que é feita por um usuario de uma rede social, da qual é visivel a
todos os amigos deste mesmo usuario. No post pode conter imagem, convites, musica, videos
ou somente um texto criado pelo dono da conta.

%4 O link se refere a um endereco da internet que é compartilhado em algum lugar e facilita a
chegada das pessoas a determinada pagina ou conteddo. No final deste trabalho sao
apresentados links nas referéncias bibliograficas que colaboram na chegada aos contetddos
propostos.

35 Memes sdo imagens que utilizam-se de fotografias, montagens ou pequenos videos que
demonstrem alguma situacdo cOmica. Na maioria dos+ casos s&o escolhidos momentos
espontaneos registrados que com uma legenda ganham outro sentido e tom de humor.

% (Os emojis sdo pequenas imagens que colaboram na escrita de textos, agilizando a
passagem de determinada intencao.

87 O artigo Aulas-experimentos de interpretacdo teatral no ensino médio: o Etiud de Stanislavski
como procedimento metodolégico (CONFAEB, 2018) retrata o0 processo de construcdo de
canovaccios e a organizagao dos Etiuds.
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ApOs esse processo, 0 professor-diretor escreveu 0 canovaccio
auxiliador no intuito de ndo perder as informacdes das cenas criadas. Nesses
canovaccios encontram-se a explicacao dos Etiuds de cada cena, sem falas de
personagens, apresentando apenas as intengdes e acdes, para que partindo
dai fosse trabalhado cada vez mais o detalhamento e enriqguecimento das
cenas. Com o objetivo de nao trazer ao processo a velha dificuldade da
decoracdo de falas, que em outros momentos acabam diminuindo a
potencialidade cénica trabalhada através da espontaneidade, que reverbera
numa organicidade, optamos por nao entregar textos tradicionais, o que de

certa forma foi um diferencial no processo.

Figura 10 — Material utilizado durante as aulas-ensaio: diarios de bordo, pinceis, bloquinhos de
anotacéo, caixa de som e os Etiuds escritos.

Fonte — Acervo pessoal do autor pesquisador.

II.2 Repeticdo, organicidade e autonomia

Otro dia que me convenci de hablar te vi pasar,
Com outra muy contento, no era el momento, baby.
Ser O Parecer. RBD, 2007.

Como ja citado, quando falamos a palavra ensaio, num primeiro

momento de forma rasa e numa perspectiva estereotipada, seu conceito na
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maioria dos casos, € logo remetido a repeticdo enquanto método de
treinamento mecanizado, de condicionamento nao refletido e- que em carater
pedagogico conversa com uma proposta tradicional de ensino. Esta
pedagogia®® tradicional utiliza a repeticdo enquanto metodologia de
aprendizagem, seguindo um caminho distante da qual trabalhamos neste
processo. No entanto, quando levamos em conta o fazer criativo dos alunos-
atores enquanto compositores cénicos, atores criativos e sujeitos autbnomos,
entendemos que a repeticdo, neste contexto, se da num processo de amarrar
as ideias criadas, juntar as pegas que devem ser montadas, propor
procedimentos sensiveis e repetir as cenas no intuito de potencializar sua

forca, verdade e fé (Stanislavski, 1998).

Com o0s canovaccios pré-determinados conseguimos alcancar a
repeticdo das cenas, numa proposta de potencializa-las, sempre com um olhar
sensivel a qualquer nova acdo que poderia enriquecer o processo e colaborar
no carater estético da obra em constru¢do. E ndo as repetir por mero ego em
comprovar convic¢des interiores a respeito de métodos e metodologias
referentes ao teatro, como de praxe ocorre em muito processos, salas de

ensaio e construcdes cénicas.

No que se refere ao Etiud stanislavskiano, reconhecemos nele a
proposta de enriquecimento estético da interpretacdo, ndo focado numa
adaptacdo da obra experimentada (PIACENTINI, 2014) conforme os preceitos
iniciais de Stanislavski. No entanto, admitindo trabalhar numa proposta de
adaptacdo, acreditamos nao fugir da proposta do encenador russo, mas

potencializa-la e dar novas dimens@es a sua pratica e realizacao.

Abaixo segue o canovaccio inicial criado e suas respectivas mudancas

durante o processo até a apresentagdo da montagem cénica.

38 Destacamos aqui a Pedagogia tradicional que valoriza os saberes manuais, as decoracées
de datas histéricas, nomes de pessoas consideradas herois, vildes e importantes em
determinado acontecimento etc. Esta pedagogia herdada da tradicdo jesuita nos primeiros
rastros da colonizacdo portuguesa no territorio brasileiro, apresenta a repeticdo como prética
de aprendizagem. Em arte sua utilizagdo vai das préticas realizadas sem objetivo estruturado,
sem reflexdo critica, estética e contextual (BARBOSA, 1998).
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OBRA DE EXPERIMENTACAO NOS
SHAKESPEARE - ETIUDS E CANOVACCIO DESENVOLVIMENTO
CENAS INSPIRADORAS CRIADO
PROLOGO ATO 1
Etiud criado e
Cenall experimentado;
Hoteleira e Sly na Cena l - Sly e os farsantes; Cena continuou até a
cervejaria. apresentacao.
ATO Il - Cenall Cena 2 - Bianca, Catarina e as | Etiud criado e

Sala da casa de Batista,
em Padua. Catarina e
Bianca conversam.

probleméticas da paixdo e do
casamento;

experimentado;
Cena foi reformulada até a
apresentacéo.

ATO | -Cenal
Lucéncio e Tranio na
Praca de Padua.

Cena 3 - Batista e os

pretendentes;

Etiud criado e
experimentado;
Cena foi reformulada até a
apresentacao.

Cena 4 — Petrucchio, Catarina e
0 primeiro encontro;

Etiud criado e
experimentado;
Cena foi reformulada até a
apresentacao.

ATO Il =Cenall

Etiud criado e

Diante da casa de Batista em Cena 5 - Casamento de | experimentado;
Padua. Entram Batista, Grémio, | petr\cchio e Catarina; Cena continuou até a
Tranio, Catarina, Bianca, ~
Lucéncio apresentacao.
e convidados para o casamento.
ATO IV = Cenal lll ATO 2
Sala na casa de Petruchio. Etiud criado e

Catarina,Petrucchio e
Gramio.

Cena 6 — Psicologia inversa e a
iluséo;

experimentado;
Cena e ideia foi retirada da
adaptacéao.

ATO IV —=Cenallll

Sala na casa de Petruchio.

Catarina,Petrucchio e

Cena 7 — Quando é paixao?;

Etiud criado e
experimentado;

Grdmio. Cena e ideia foi retirada da
adaptacao.
ATO IV = Cenal lll Etiud criado e

Sala na casa de Petruchio.

Catarina,Petrucchio e
Gramio.

Cena 8 — Quando é amor?;

experimentado;
Cena e ideia foi retirada da
adaptacao.

ATO IV —=Cenallll

Sala na casa de Petruchio.

Catarina,Petrucchio e
Grdmio.

Cena 9 - Quando tem
preconceito, abuso e faz mal?;

Etiud criado e
experimentado;

Cena e ideia foi retirada da
adaptacao.
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OBRA DE EXPERIMENTACAO NOS
SHAKESPEARE - ETIUDS E CANOVACCIO DESENVOLVIMENTO
CENAS INSPIRADORAS CRIADO
ATO V —Cenall ATO 3
Casa de Lucéncio, em
Padua.

Entram Batista, Vicéncio,
Grémio, o Pedagogo,

Lucéncio, Bianca, Etiud criado e
Petruchio, Catarina, Cena 10 - Casamento de | experimentado;
Horténsio Bianca; Cena continuou até a
a Vilva, Tréanio, Biondello apresentacao.
e Grumio. Criados,
dirigidos
por Tranio, servem o
banquete.
ATOV -Cenalll Cena 11 - Declaracdo de | Etiud criado e
(J& citada) Catarina a Petrucchio; experimentado;
Cena e ideia foi retirada da
adaptacao.
Etiud criado e
ATOV -Cenalll Cena 12 — O Brasil é bem | experimentado;
(Ja citada) Catarina; Cena e ideia foi retirada da
adaptacao.
ATO V-
Cena da festa final de Sly Etiud criado e

Esta cena foi retirada das
traducdes da obra de
Shakespeare segundo

historiadores.

Cena 13 - Sly e a trupe de
teatro

experimentado;
Cena foi reformulada até a
apresentacao.

QUADRO 2: PRIMEIRO CANOVACCIO DA ADAPTAGCAO DA OBRA (MAIO, 2017)
FONTE: DIARIO DE BORDO DO AUTOR

O processo da repeticdo que é dado através da perspectiva do ensaio,
foi trabalhado inimeras vezes com cuidado, preocupando-se com as
problematicas: diminuicdo da espontaneidade dos alunos-atores em cena,
perda do instigar novas possibilidades cénicas, resisténcia corporal e a falta de

concentracéo e foco no processo.

Como ja comentado neste trabalho, o Etiud enquanto método
improvisacional, trabalha no interior das problematicas relacionadas ao
mecanicismo, decoracdo de falas de forma automatica e sem verdade cénica.
Para tanto, sua utilizacdo durante o processo surge como algo novo para 0s

alunos, uma vez que estes ja estavam acostumados com a decoracédo de falas
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enquanto Unico (e verdadeiro) procedimento para a realizacdo de
apresentacoes na escola. A prépria palavra improvisacdo quando proposta
desde os exercicios iniciais, trazia aos alunos um sentido de algo mal feito e
ndo bem estruturado. E o que Sandra Chacra (1983) salienta ao nos
apresentar a perspectiva das dicotomias resultados-produtos e processos-

experimentos.

A sociedade que vivemos nos apresenta uma busca por resultados e
metas, que se encontram no futuro, impondo-nos deixar de lado a reflexdo do
presente. E é justamente no presente que se encontram momentos e formas
que se constroem como relacbes de aprendizado e de trocas de
conhecimentos. A improvisacao teatral enquanto experimentacdo, composicao
e criacdo, em alguns casos € entendida como algo menor por focar no presente
e nao atender impulsivamente a um resultado imediato. Lembramos que se
déssemos um texto pronto aos alunos-atores para ser decorado, apresentando
resquicios de resultados, consequentemente isto representaria mais seguranca

para esses participantes.

Para os alunos-atores no inicio dos ensaios, ap0s a construcdo dos
canovaccios, a falta do texto impresso limitava a imaginacdo e multiplicava o
nervosismo quanto a futura apresentacdo. No entanto, para alguns outros, todo
o conhecimento construido, seria apenas evidenciado no dia do espetéculo,
ficando de lado tudo o que foi trabalhado no decorrer das experimentacoes,

nos momentos dos ensaios.

Na primeira etapa do projeto em 2017, quando ndo focAvamos numa
montagem cénica, utilizdvamos o termo aulas-experimentos centrado
justamente nesta dicotomia relacionada a processo e produto. No intuito de
potencializar e aprofundar esta proposta, apresentamos outra nova proposicéao
para os encontros (aulas-ensaios). Alguns alunos acabaram deixando a relacao
processual trabalhada na primeira etapa e nos primeiros encontros na segunda

etapa de lado, e focaram apenas na apresentacgao final.

Aqui exemplificamos pequenas acdes e discursos que elencamos
enquanto distanciamento do que fora trabalhado no primeiro momento do

projeto, e suas respectivas probleméaticas no processo. Estas problematicas
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ocorreram no decorrer dos meses de maio, junho, julho e agosto. Também

apresentamos ac¢des que buscaram solucionar os acontecimentos:

a) Falta as aulas (maio, junho, julho e meados de agosto):

Os alunos faltavam e depois se justificavam afirmando ja saberem
decorado o roteiro (canovaccio) e por isso acreditavam que nao precisavam
comparecer as aulas-ensaios.

Problemética: Com a falta de alunos, algumas cenas ficavam
prejudicadas de serem ensaiadas. Os alunos que compareciam se
desanimavam no momento de realizar determinada cena com a falta dos
colegas de contracenacao. Além disso, as novas possibilidades que poderiam
ser trabalhadas nestas respectivas cenas nao eram experimentadas, e alguns
elementos ja construidos se perdiam com a falta de ensaio, prejudicando os
préximos encontros que atrasariam o trabalho de novas cenas.

Acbes para solucionar: Foi pedido aos alunos presentes que
realizassem as cenas e que buscassem experimentar outros personagens, em
especifico os dos alunos faltantes. Tentamos desta forma fazer desta
problematica uma acdo de cooperar no processo e quem sabe na propria
estética. Para tanto foi dialogado com os alunos-atores, que na permanéncia
da falta destes alunos, os alunos presentes assumiriam estes outros
personagens, € que o espetaculo ganharia uma outra aparéncia no que se
refere a interpretacao, diadlogos e trocas.

Outra acao também realizada foi a da gravacdo dos Etiuds, realizada
pelo professor-diretor e por alunos-atores que ndo estivessem em cena. Os
videos gravados eram enviados para um grupo de aplicativo instantaneo,
criado para atender aos avisos e respectivas lembrancas que eram provocadas
nos estudantes. Os videos colaboravam no compartilhamento do ensaio, na
agilizagéo de interferir nos atrasos do processo, e na colaboracao aos faltantes,
uma vez que estes também poderiam estar passando por diversos motivos

outros, que os atrapalhavam de comparecer a aula.



80

b) Ensaio colocado num plano separado (maio, junho, julho e
agosto):

Alguns alunos-atores encenavam de forma mais minimalista e sem muito
esforco nos movimentos, gestos e acbes corporais. Quando questionados
sobre determinada analise realizada pelo professor-diretor, eles afirmavam
que: “E porque é ensaio professor. Por isso ndo estou correndo de verdade,
mas quando for no dia (da apresentagao) eu vou correr.” (M. B. 16 anos, aluno-
ator, 2018). Durante estes experimentos de montagem das cenas através dos
canovaccios também se percebeu a falta de utilizacdo dos exercicios e
possibilidades trabalhadas nas primeiras semanas, acompanhadas de jogos

teatrais e dramaticos.

Problematica: O esquecimento de determinados exercicios
comprometia o andamento do processo, e a passagem de cenas ainda nao
reencenadas (focamos neste termo, pois o texto criado no canovaccio é fruto
cénico, e ndo do imagético registrado em um texto-roteiro). A falta de
disposicéo cénica dos alunos-atores nas aulas-ensaios ndo era reflexo apenas
de sedentarismo e limitacdes temporarias corpéreas, mas também, sobretudo,
de acomodacéo nos clichés e personalidades estereotipadas percebidas por
eles como trabalho facil de se resolver sem pesquisa e dedicacgao.

Ac¢des para solucionar: A agdo de contextualizagdo do termo aulas-
ensaio foi colaboradora na nova dimensédo apresentada aos alunos. Quando
estes sentavam para questionar, refletir e dialogar, ndo apenas indo pra cena
sem um aparato de fundamentacgdo, conseguiamos perceber um diferencial na
atuacao dos participantes. Além disso também foi pensado em alternativas que
caracterizassem o0 espaco da sala de aula e o da sala de ensaio. O uso do
quadro numa nova dimensdo, da mesa do professor e da disposicdo das
cadeiras colaboravam no processo de aprendizagem dos alunos nesta

respectiva vivéncia.
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C) Diminuicdo no numero de participantes e busca por outras
alternativas pedagogicas e estéticas:

Com a ndo adaptacdo a forma que se encaminhava o0 processo de
montagem e percebendo que esta proposta ndo atendia ao imediatismo de se
apresentar o espetaculo, como imaginavam alguns alunos-atores, foi
perceptivel a desisténcia de alguns. Estes acabaram migrando para as
atividades esportivas, ou a de exibicdo de séries e videos (o chamado cinema)
ou mesmo se acomodaram em ficar dentro das salas de aula, sem participarem
de alguma atividade.

Problematica: Com a desisténcia de alguns alunos, as cenas que
haviam sido criadas com a participacdo destes ficaram com deficiéncias e
limitacbes. Com os personagens definidos alguns alunos nao conseguiam
realizar a cena com a falta de atores. Para que o processo nao estagnasse,
alguns acabavam assumindo o papel dos desistentes e buscando solucionar
outras formas de ndo deixarem o ensaio cair.

Acdes para solucionar: Com a desisténcia de alguns alunos, propomos
uma nova estética ao espetaculo. Evitando as quebras de ensaio com a falta
de alguns participantes, elencamos que um aluno poderia encenar Varios
personagens, o que refletiria numa nova organizacéo e aparéncia dos figurinos,

disposicao cénica e das acoes fisicas.

Chacra (1983) quando reflete sobre a pedagogia do teatro, coloca o
papel da improvisacdo, enquanto nova possibilidade de intervencéo sensivel e
pedagdgica nos envolvidos no processo:

Conseqlientemente, ela nos conta a histéria das representacdes
teatrais mais "espontaneas” e mais "momentaneas”, calcadas quase
que exclusivamente no trabalho do ator. Um dos aspectos mais
importantes a ser observado € que, através de sua evolucdo, a
improvisacdo chega aos nossos dias mostrando-nos um fendmeno
gue era desconhecido (pelo menos quanto a sua intencionalidade)
em toda a histdria do teatro: o espectador convertido em atuante se
ndo em ator, naquele que ndo sendo ator pode jogar dramaticamente.
(ibid, p. 38)

Os elementos espontaneidade, verdade, fé cénica e organicidade s&o
trabalhados da melhor forma quando conseguimos levar em conta o potencial

dos sujeitos. Para tanto se faz necessario compartilhar como a maioria da
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turma desenvolveu niveis de organicidade cénica, através de outros exercicios
realizados, mas, sobretudo, com a liberdade criativa dada aos mesmos.

Foi perceptivel durante os encontros que os alunos-atores realizavam
cenas mais organicas partindo da improvisacdo, que ainda que auxiliada por
provocacdes do texto, sempre possibilitou a liberdade de criagdo cénica para
os alunos. Essa abertura de possibilidades foi perceptivel, seja na disposicao
pelo espaco, na projecdo e entonacdo de voz ou nas partituras corporais
criadas pelos participantes.

Isso se mostrou aparente nas duas alunas-atrizes que interpretavam a
personagem Catarina, € nas outras duas que interpretavam a personagem
Bianca. Ainda que as personagens interpretadas fossem as mesmas, estas
alunas perceberam que o trabalho de constru¢cdo e composicédo de Catarina e
Bianca ndo tinha uma férmula, nem estava organizada sobre extremos: certo e
errado. Foi através do instigar a criatividades, que estas alunas perceberam
gue somente por meio da liberdade artistica, elas conseguiram criar autonomia
durante o processo.

Essa autonomia se mostrou presente a partir de pequenos atos dos
envolvidos no processo, tais como: chegar cedo na aula, as vezes antes
mesmo do professor-diretor, ficando a esperar ele na porta para abrir a sala.
Arrumar as cadeiras na disposicdo de acordo com 0 ensaio. Pesquisar mais
sobre o texto, 0 seu tema, e por consequéncia sobre a atualidade, no que se

referia a machismo, misoginia, violéncia doméstica e outros atos.

Mas o0 que queremos ressaltar como atitude autbnoma essencial no
carater estético do espetéculo, foi a criagdo do ultimo ato, feito totalmente pelas
alunas-atrizes do processo. Essas meninas-mulheres envolvidas na montagem
foram provocadas através de trés videos apresentados: Sororidade é tudo!
Contra o Machismo e o feminicidio — da Universidade Catoélica de

Pernambuco®’; Ndo se cale. Denuncie! Ligue 1804 — da Unha de Gato

89 O video apresenta uma campanha contra o machismo e o feminicidio tentando mostrar em
atos 0 que as vezes é transformado em tabu. Disponivel em: https://youtu.be/DtDvjzuu7xM

40 O video aprofunda a questdo da violéncia doméstica explicitando pequenos discursos de
sinais violentos no contexto familiar. Disponivel em: https://youtu.be/CwtV-z TH5M
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Producdes e Professora faz experimento em sala de aula para desconstruir o

machismo#! da Inspiring the future.org.

Os videos colaboraram no que se refere ao discurso e fundamentacéao
das cenas a serem criadas, no entanto, o carater cénico propriamente dito, foi
colaborado por meio dos experimentos corporais trabalhados com as alunas.
Estas participantes trabalharam posicdes, acbes e movimentos corporais que
possibilitaram uma nova dimensdo no espetaculo, para além do naturalismo,
como ja proposto no inicio do projeto. Entre o texto falado criado para este ato,
ressaltamos frases de jornais, de noticias e de reestruturacdo do discurso
realizado pela personagem Catarina na Ultima cena do texto de Shakespeare.

Consideramos que a repeticdo no processo foi trazida numa dimensao
diferente, que a organicidade foi trabalhada de forma empirica durante as
acOes pedagogico-artisticas, sem ater-se somente ao discurso, e a autonomia
foi reflexo do processo de liberdade artistica estimulado entre os envolvidos.
Para tanto, consideramos que a autonomia tenha colaborado numa dimensé&o
democrética e solidaria entre os participantes, vindo a atingir pessoas que
poderiam colaborar no processo, mesmo sem estar envolvido nele desde o

inicio, como poderemos perceber a frente.

I1.3. Processo Colaborativo e Interdisciplinaridade

A andorinha voa veloz, voa mais do que minha voz. Andorinha faz a
cancdo que eu nédo fiz. Andorinha voa feliz. Tem mais forca que
minha méo, mas sozinha néo faz veréo.

Voa bicho. Telo Borges e Milton Nascimento. 2003.

Desde o inicio da graduacédo do autor deste trabalho, foi trabalhada a
compreensdo e o0 convite a pratica da coletividade e da colaboracdo, que

designavam em acdes sociais mais democraticas e éticas; acdes estéticas

41 O video apresenta um experimento de uma professora que pede aos seus alunos para
desenharem diversas profissGes e depois apresenta cada profissional desta levando-os para a
sala de aula. Enquanto a maioria dos desenhos representavam homens, todos os profissionais
que foram levados a sala de aula, para a surpresa dos alunos, eram mulheres. Disponivel em:
https://youtu.be/I60Apon5s2k
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mais potentes e atraentes e acgles pedagogicas mais desconstruidas e
libertarias. Entendendo a particularidade do teatro enquanto linguagem artistica
coletiva por natureza, nos empenhamos em trazer ao processo elementos de
colaboracdo e compartilhamento de habilidades, que chegavam a outro
caminho do sistema escolar, que na maioria das vezes, promove mais a
individualidade e competitividade entre os alunos (FREIRE, 1987), do que a
inteligéncia geral (MORIN, 2002).

Quanto mais poderosa é a inteligéncia geral, maior é sua faculdade

de tratar de problemas especiais. A compreensdo dos dados

particulares também necessita da ativacao da inteligéncia geral, que

opera e organiza a mobilizacdo dos conhecimentos de conjunto em
cada caso particular. (MORIN, 2002, p. 39)

Durante o processo os alunos tiveram a possibilidade de criarem e
recriarem de acordo com seus determinados pontos de vista, numa acao
dialogica e reflexiva. No entanto cabe lembrar que o ponto focal destas praticas
se dava na montagem cénica e na interpretacdo teatral e improvisagcdo cénica
enquanto contetdos especificos de teatro. Os alunos-atores experimentavam e
trabalhavam especificamente com as particularidades do trabalho do ator
durante um processo criativo, enquanto outras demandas ficavam de lado,

sendo pouco aprofundadas.

Entre as demandas podemos citar: a organizacao da dramaturgia que se
dava através do registro dos Etiuds criados, que em sua maioria se
organizavam através da filmagem das cenas, que colaborava na escrita do
texto criado na improvisacdo, uma vez que assistidas nos videos gravados
refletiam o processo criativo. A cenografia que no decorrer dos primeiros
ensaios se limitava a organizacdo das cadeiras da sala de aula em outras
disposicbes, das quais por meio da improvisacdo ganhavam outros
significados. E os figurinos que durante o processo criativo se limitavam aos
fardamentos usados pelos alunos, pela resignificagcdo de tecidos e toalhas
trazidos pelos mesmos e algumas outras vestimentas pedidas pelo professor-
diretor para serem utilizadas nos ensaios-gerais abertos (que serdo a frente

relatados).
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Atento a estas probleméticas e percebendo a alta concentracdo de
atividades dos alunos, o professor-diretor resolveu ndo sobrecarregar funcoes
sobre os alunos-atores no intuito de ndo prejudicar o ponto chave da pesquisa,
que é a interpretacao teatral. Para tanto, o professor-diretor resolveu propor a
professora Gislayne Pozzetti, docente do Curso de Teatro da UEA (0 mesmo
da formacédo do autor), por ocasido ministrante da disciplina de Cenografia (2°
semestre de 2018), que os alunos participantes deste respectivo componente
pudessem colaborar na criacdo destes elementos estéticos visuais da

montagem Bem Catarina.

Com a confirmacdao e a disposicao elegante da professora, conseguimos
desta formar criar uma rede de interdisciplinaridade e de colaboracdo que
promoveram a potencialidade, o refinamento e a complexidade necessaria para

um processo pedagdgico e artistico mais atrativo e menos sufocante.

A disciplina de Cenografia estava sendo ofertada para a turma do 2°
periodo de Bacharelado em Teatro (turma 2018) e 6° periodo de Licenciatura
(turma 2016), e contava com a participacdo de 20 alunos matriculados. No
intuito de valorizar a importancia de cada sujeito e elementos que
complementam a criacdo artistica, os alunos participantes desta disciplina
comecaram a manter um contato com o professor-diretor e aos poucos com a
comunidade escolar. Esta acdo conseguiu garantir uma relacdo entre a
universidade e a escola que em momentos iniciais do projeto, nao

imaginavamos alcancar.

Entendendo esta pratica dentro do plano do processo colaborativo que é
aguele que integra uma ideia e dispde diferentes fungbes aos sujeitos
envolvidos no processo, no intuito de potencializar acdes e evitar desgastes de
energia com sobrecargas de competéncias a uma s6 pessoa ou determinado
grupo, propomos a liberdade artistica dos alunos-académicos-cendgrafos que

compunham toda a obra artistica.

Para tanto foi apresentado aos alunos da universidade o inicio do
processo criativo realizado na escola, o texto A Megera Domada na integra, a
perspectiva da adaptacdo da obra, o carater estético que vinha sendo tracado

no decorrer da criagdo cénica, entre tantas outras informacgfes pertinentes.
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Com a colaboracédo da professora ministrante das disciplinas e com o incentivo
de entender a dramaturgia que envolve os elementos visuais, que conversem e
promovam informacfes necessarias e importantes para o espetaculo, os
alunos da universidade se sentiram mais livres para criar e com mais

autonomia para o desenvolvimento das agoes.

Numa busca por um caminho equilibrado e distante de extremidades
entre a frouxiddo de um processo colaborativo mal organizado e a ditadura de
diretores comandantes que mecanizam acdes e limitam espontaneidades,
propomos trabalhar com a promocéo da identidade de todos, a organizagao
das informacBes compartilhadas, o equilibrio das ideias construidas e a
realizacdo do que fora acordado democraticamente e se fez mais pertinente

para O processo.
(...) interrogamo-nos sobre como proceder na conducdo de um
trabalho sem cair nos extremos da criagdo coletiva ou da
centralizacdo das decisdes na figura de um diretor e/ou dramaturgo.
Faz-se necesséria a busca de procedimentos que permitam um
equilibrio entre trés possibilidades de autorias deste discurso a ser
posto em cena, ou seja, que possam equacionar a criagdo do ator, do

diretor e do escritor na tessitura do acontecimento teatral. (MARTINS,
2013, p. 43)

Diante da contemporaneidade cénica passamos a compreender que 0s
processos atuais ndo se fecham em moldes pré-estabelecidos, muito menos se
limitam a decodificacbes de cargos e verdades absolutas. Promover aos
sujeitos liberdade artistica e de discurso, colabora numa obra mais potente e
mais aprofundada em pesquisa e em detalhes que fazem a diferenca na

plastica visual e no argumento textual.

Enquanto os alunos da universidade compunham um roteiro de acdes
para a montagem do cenario, os alunos-atores do processo ensaiavam 0S

altimos ajustes realizados antes da apresentacao.
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Figura 11- Académicos do Curso de Teatro e estudantes de Cenografia criam, constroem e
afinam os Ultimos detalhes do cenério para a montagem.

/.
<

Fonte - Acervo pessoal do pesquisador autor.

Num objetivo colaborativo, estratégico e interdisciplinar, o professor-
diretor em dialogo com a diretoria da escola, os pedagogos do periodo da
manha e da tarde, e com a professora Maria José que é responsavel pela
disciplina de Arte e Fruicdo em Arte, propds que as atividades de ensaios e a
prépria apresentacdo do espetaculo contassem como a avaliacdo do quarto
bimestre para os alunos participantes nestas respectivas disciplinas. Também
foi proposto que no decorrer dos Ultimos meses de ensaios, 0s alunos que néao
participavam do projeto fossem convidados a assistir 0s ensaios e colaborar

num carater reflexivo e de compartilhamento de pontos de vistas.

Com a presenca dos alunos convidados, algumas pendéncias poderiam
ser ajustadas. Por hipotese do professor-diretor: os alunos-atores com a
presenca de um publico teriam mais iniciativas na resolucdo de problematicas
cénicas, bem como estariam mais atentos a ndo deixarem o ‘espetaculo cair

num sentido ligado a concentracao e dedicagdo no processo.

Também foi proposto que os alunos que foram convidados a assistirem
0S ensaios, pudessem escrever relatérios sobre as questbes do tema da obra
que estava sendo montada: das questdes estéticas da montagem, da
interpretacdo dos alunos-atores e das questdes dos proprios discursos
propostos no texto, procurando sempre conversar com a atualidade e com a

vida real.
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No intuito de desconstruir caixinhas estabelecidas que se mostravam
bem acentuadas no momento da recreacdo na escola, propomos integrar um
grupo maior a um processo que leva o nome da comunidade escolar visitada,

bem como deve atender as especificidades e realidades desta mesma.

Il.4. Ensaios abertos e os indicios de “espetacularidade??

Os ensaios abertos iniciaram no final do més de agosto e estenderam-se
até meados de outubro. Seu objetivo principal era formar uma nova atmosfera
aos alunos-atores, provocada especificamente pela presenca de uma plateia.
Por outro lado, também pensavamos em promover uma nova atividade aos
alunos da escola que ndo se encontravam em nenhuma das outras ofertadas
no mesmo horario extracurricular. Os alunos que iam assistir aos ensaios
poderiam apds a sua realizacdo, explanar sobre suas percepc¢des das cenas e
da montagem como todo. Realizando desta forma criticas que poderiam
aprofundar temas e elementos que nem o professor-diretor, nem os alunos-

atores poderiam ter percebido no decorrer do processo.

A proposta era, que a cada dia de ensaio aberto, uma turma da escola
visitasse a sala e o0 assistisse, 0 que acabou n&do ocorrendo. Foi programada
uma lista de sete ensaios abertos para as respectivas doze turmas de tempo
integral da escola. As turmas com menor namero de alunos se juntariam e
visitariam o ensaio no mesmo dia. De acordo com a lista programada, todos
teriam a oportunidade de visitar e fazer parte do processo de alguma forma.
Porém, o que ocorreu na realidade foi uma pouca divulgacdo e motivacao
provocada nos alunos a visitarem a sala de ensaio no horario do almog¢o. Como
resultado os alunos espectadores que iam aos ensaios, manifestavam o desejo
de forma esponténea, o que ocorria da mesma forma nos momentos de se

pronunciar enquanto publico no final dos encontros.

42 Usamos este termo ndo existente no dicionario portugués, tentando conceituar 0os ensaios
abertos enquanto a¢des com niveis maiores de elementos espetaculares, seja por causa da
presenca de um publico, ou mesmo por conta do que esta presengca provoca ho
desenvolvimento cénico dos atores.
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Por parte dos alunos-atores percebiamos uma ansiedade, por medo do
que eles chamavam de “errar na frente dos outros”. Professor, por favor! Hoje
nao! A gente vai melhorar e ‘ai sim’ podemos abrir para a plateia. (P. Q. 16
anos, aluno-ator, 2018). Para que a presenca do publico fosse entendida pelos
alunos-atores enquanto elemento motivador na construgdo de uma nova
postura e de acbes mais focadas, o professor-diretor os estimulou a
relembrarem o carater da sala de ensaio, enquanto espaco de experimentacao
e de espaco aberto e democratico.

Foi justamente por isso que se considerou importante a presenca da
plateia, uma vez que esta também teria acesso ao processo criativo dos
alunos-atores, o que poderia contribuir na quebra de preconceitos e verdades
absolutas sobre a linguagem teatral. O processo aberto desta forma garante
tanto aos que estdo em cena quanto ao que estdo no publico a possibilidade de
criar e recriar posicionamentos, discursos e praticas. Cecilia de Almeida Salles

(1998) nos lembra que

Quando se acompanha processos, percebe-se que cada forma
contém, potencialmente, um objeto acabado. Sdo paragrafos, linhas,
tons ele voz, tomadas que resistem, ao longo de todo o percurso, ao
olhar critico elo artista. Mantém-se inalterados desde a primeira
versao. (ibid, p. 79)

Diante desta perspectiva podemos pensar que no préprio processo da
montagem ou construcdo cénica percebemos a potencialidade de pequenos
momentos, elementos e codigos que vao sendo criados e porventura afinados
e tornando-se parte integrante da obra. Acreditamos que com a presenca de
espectadores, também podemos ampliar as possibilidades do verbo criar,
afinar e integrar.

Iniciamos o0s ensaios abertos com uma plateia de 3 alunos
espectadores. Estes eram na verdade, amigos de alguns dos alunos-atores,
que foram convidados pelos mesmos.

Ao todo conseguimos realizar sete ensaios abertos com numero

alternado de presentes:
2° ensaio aberto: 5 espectadores;

3° ensaio aberto: 2 espectadores;
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4° ensaio aberto: 1 espectador;

5° ensaio aberto: nado foi passada lista de frequéncia;
6° ensaio aberto: 2 espectadores;

7° ensaio aberto: 6 espectadores.

ApGs os ensaios foram realizados dialogos entre alunos-atores e alunos-
espectadores. As questdes abordadas nos discursos se concentravam mais em
observacdes técnicas: tempo-ritmo, projecdo de voz e diccdo, costas para o
publico sem justificativa, conexdes entre fins e inicios de cenas etc. Estas
questbes foram resumidas pelo professor-diretor nestes conceitos, uma vez
gue nos discursos dos alunos-espectadores, termos e palavras como projecéo
ou tempo-ritmo surgiam como: “a cena nem teve graca naquele momento”,
“faltou fazer direito naquela hora” e “eu ndo entendi, nem ouvi 0 que vocés

falaram”.

Como resultado da presenca de publico, podemos destacar a divulgacéo
do trabalho. Os alunos-espectadores motivaram outros alunos a assistirem a
apresentacao final, compartilhando suas percepc¢des acerca do processo e
relatando as colaboracbes promovidas por eles no momento final da
montagem. O processo de assistir o ensaio colaborou no compartilhamento de
informagdes sobre o projeto na escola aos que ainda ndo sabiam de sua

existéncia.

Ainda que o que fora proposto com a lista de visitas das turmas e a
criacdo de resumos sobre a montagem por parte dos espetadores néo tenha
ocorrido como o planejado, a nova organizacdo feita em meio aos desafios
enfrentados e a adaptacdo metodoldgica necesséria realizada frente as novas
possibilidades colaboraram num crescimento da divulgagdo do evento e no
discurso dos alunos que assistram aos ensaios. Em meio as tantas
adaptacdes imediatas realizadas, ainda conseguimos levar a frente a
organizacdo de obtencdo de nota parcial aos alunos-espectadores, uma vez
gue estes escreveram pequenos relatos sobre o que acharam do ensaio e seus

posicionamentos criticos sobre os temas abordados no texto da montagem.
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5

D Il ATO

O ESPETACULO E A REFLEXAO PROVOCADA
lll. 1. Refletindo o espetaculo criticamente e poeticamente

O espetaculo foi apresentado no dia 31 de outubro de 2018, dia das
bruxas — festa que apresenta forte carater feminista em sua origem; no entanto
a escolha pela data se deu, na verdade, por conta da preocupagcdo com as
atividades de final de ano, tanto da escola (ECCS) como da universidade
(UEA), que poderiam conflitar com a apresentacdo. O momento foi marcado
para as dezesseis horas da tarde, na sala de ensaio onde sempre ocorrera 0s
encontros com os alunos-atores e com convite dirigido a uma plateia formada
por familiares dos estudantes e do professor-diretor, professores da escola,
alunos-universitarios-cenografos e professoras da universidade, em especifico

a banca examinadora da pesquisa.

O espetaculo iniciou no horario marcado com presencas e auséncias
pontuais de convidados (as auséncias colaboraram na entrada de alguns
alunos da escola que queriam assistir a apresentacdo), bem como com alguns
imprevistos costumeiros que rondam a natureza da arte teatral e da rotina

escolar formal.

Podemos destacar entre as atividades-imprevistos a realizacdo de uma
confraternizacdo na escola organizada de ultima hora pelo dia do funcionalismo
publico, a realizacdo de um evento de combate a violéncia doméstica
promovida pela SEDUC num bairro distante*?, a realizacdo de uma reunido de

conselhos entre pais e professores voltada a temas de situagdes parentais

43 Cabe lembrar que o espetaculo montado pelos alunos-atores apresentava em seu enredo
questdes voltadas a violéncia doméstica, feminicidio e machismo. O evento da SEDUC
apresentava as mesmas questdes, mas em nenhum momento foi estimulada uma conexao
entre as atividades. Aqui salientamos outra vez a presenc¢a das caixinhas estabelecidas que

fragmentam e impedem outras possibilidades pedagdgicas no ambito escolar.
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como separagdo e divorcio; e, por fim, a primeira reunido de alguns
representantes da escola frente ao novo governo do estado, eleito trés dias

antes da apresentacao.

Mas gostariamos de citar em destaque especial a troca de sala no
altimo momento: a sala onde ocorreria o espetaculo foi trocada por outra que
apresentava algumas disposicdes diferentes do espaco da anterior, tais como o
local do quadro branco, mesa de professor e carteiras dos alunos. O que
obrigou os alunos-atores a passarem uma ultima vez um mise-scene de toda a

montagem, no intuito de evitar desencontros no momento da apresentacao.

O espetaculo iniciou com a apresentacdo das acbes fisicas
(STANISLAVSKI, 1998) dos personagens, enquanto a plateia ia entrando e
sentando no chdo, nos espacos especificos dispostos aos espectadores.
Enquanto os alunos-atores ja interpretavam, a sonoplastia referencial do
espetaculo auxiliava na criagcdo da atmosfera do universo do texto. Apds a
entrada de toda a plateia, o professor-diretor realizou um pequeno

cumprimento a todos os presentes e anunciou a abertura do espetaculo.

O texto iniciava com a chegada de duas farsantes que iam até Cristovao
Sly, um mendigo, oferecer o que comer e beber. Estas personagens acabam
por embebeda-lo e vesti-lo de mulher com artigos luxuosos, no intuito de
engana-lo, forcando-o a acreditar ter nascido mulher e rica. Ao retornar da
embriaguez Sly acredita na farsa e assiste a um espetaculo teatral em sua
prépria casa, com atores contratados pelas farsantes. Este espetaculo é a

prépria obra A Megera Domada.

Algumas acdes como a retirada da roupa de Sly, e a colocacdo das
vestes que o poria huma condicdo feminina, ainda que bem trabalhada no
decorrer do processo, acabaram se alongando no momento do espetaculo.
Isso se deu por conta da falta de ensaios com os figurinos e aderecos.
Enquanto nos ensaios o tempo destas acdes se davam pela hipotese e se
tornava minimo, no momento espetacular ele estendeu-se e tornou-se

cansativo.
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As personagens comecaram a surgir e desenrolar o enredo da
adaptacdo da obra A Megera Domada ap0s a sonoplastia de um trem velho,
qgue indicava a chegada de Lucéncio, um jovem universitario de classe média
alta e Tranio, seu empregado, a uma nova cidade, na qual moram a familia do
Sr. Batista, pai de Catarina e Bianca. O jovem Lucéncio vai até a casa 181 com
0 objetivo de falar com a amada que conhecera por meio de aplicativos de
relacionamento. Porém o amor entre os dois ndo pode ser firmado por conta da
regra imposta por Sr. Batista, a de que Bianca s6 se casara apds o casamento
de Catarina.

Lucéncio propde trocar de identidade com Tranio, disfarcando-se de um
pobre professor de musica, enquanto seu empregado se passa por um rico
recém-chegado na cidade que quer se casar com Catarina. Com a aprovacao
de Batista, sem saber das trocas de identidade dos sujeitos, Lucéncio aproveita
para ficar namorando com Bianca durante as aulas de violdo, enquanto

Catarina passa seu primeiro encontro a bater em Tranio.

Tudo toma outros rumos com a chegada de Petrucchio, um rico falido a
procura de alguém para aplicar um golpe. Ao conversar com Tranio, que € seu
amigo de longa data, propde conversar com Batista para conseguir negociar
servicos em sua empresa, aproveitando a oportunidade para pedir a mao de
Catarina ao anunciar ser rico. Como resultado da grande ambicdo, Batista

concede a mao de Catarina a Petrucchio.

A disposicdo destas acdes se dava distante das tradicionais
apresentacoes a italiana. Ela se concentrava entre a quina de paredes da sala
e era compartilhada com dois lados de plateia. Objetos como porta e ambientes
como rua eram trazidos a cena de forma imagética por meio das acdes e em

altimos casos pelas falas das personagens.

O segundo ato do espetaculo inicia com o casamento das irmas que
configuram dois extremos: os casamentos for¢cados pela familia, no caso de
Catarina e os realizados por conta do amor e paixdo dos noivos, no que se
refere a Bianca. Apés isso, ocorrem algumas dancas dos personagens como
resultado dos casamentos realizados. Cabe destacar que as mausicas que

foram dancadas pelos alunos-atores foram Banho de Lua, de Cely Campelo
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(1959); e Revolution, de Diplo (2014). Ambas as cangdes foram trabalhadas
durante um més por determinados alunos da escola, para uma apresentacéo
em uma Feira Cultural de Danca, na qual contou como atividade pré-requisito

para a nota parcial na disciplina de Educacéo Fisica*.

No intuito de evitar sobrecargas, o professor-diretor propds aos alunos
que escolhessem as musicas que mais gostaram de dancgar no evento e que as
colocassem nesta cena especifica do espetaculo. Desta forma conseguimos
limpar alguns excessos da coreografia e detalhar alguns movimentos, o que
ndo ocorreria caso escolhéssemos uma nova musica, 0 que poderia prejudicar
o andamento do processo. Também destacamos a presenca das cancgles
citadas, uma antiga e uma atual, que incorporam a propria proposta do
espetaculo, que é a ndo delimitacdo de qual época se passa a historia, mas o

mesclar de elementos antigos com contemporaneos.

O terceiro e ultimo ato inicia com a afirmacéo de Batista interpretada por
um respectivo aluno-ator (J. V. Aluno-ator, 17 anos, 2018) que apds descobrir a
farsa de Lucéncio afirma: “Agora sim nossa Familia Tradicional Brasileira
conseguira viver em paz. Minhas filhas tém maridos, e em breve teréo filhos.

Agora realmente poderdo ser chamadas de mulheres”.

Partindo desta afirmacdo, todas as alunas-atrizes tomam conta do
espetaculo e comecam individualmente a contar a biografia de Mariele
Franco*®, Mc. Karol*6, Maria da Penha*’ e sobre algumas presencas femininas

44 Abrimos parénteses sobre o assunto, uma vez que a Danca em muitas escolas e em
diversas atividades ainda é vista como sub-area da &rea de conhecimento da Educacao Fisica
e ndo da Arte. Os alunos no decorrer da atividade foram provocados pelo professor-diretor a
repensar estes conceitos.

45 Mariele Franco (1979-2018) foi uma socitloga, politica, feminista e defensora dos direitos
humanos. Elegeu-se vereadora do Rio de Janeiro com mandato previsto de 2017 a 2020,
porém foi assassinada a tiros junto de seu motorista no dia 14 de margo de 2018. A suspeita
dos investigadores é que o crime seja de execucao, no entanto até o final da publicacdo deste
trabalho as autoridades competentes ndo deram os resultados das investigacbes, nem
encontraram 0s criminosos, com o total de oito meses de buscas e de forte indignacdo pela
demora no caso. O dia 14 de marco foi decretado o dia Mariele Franco, de combate ao
feminicidio e o exterminio as mulheres, mulheres negras e mulheres lésbicas.

46 Mc. Karol (1993) é uma cantora e compositora brasileira. Trabalha diretamente com can¢des
que apresentam duplo sentido, bem como com aspetos politicos, tais como o combate ao
machismo e ao racismo.

47 Maria da Penha (1945) é uma figura combatente pelas causas dos direitos da mulher,
especificamente contra a violéncia doméstica e o feminicidio. Contribuiu na criagdo da Lei
Maria da Penha, sancionada em 2007. Sua vida ativa no combate a estas causas se da apoés
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em diversas religibes: Maria (Nossa Senhora, made de Jesus Cristo) no
cristianismo, Yemanja (deusa dos mares e rios na religido de matriz africana e
afro-brasileira), Saravasti (deusa da arte e educacao na religidao hindu) e Jaci
(deusa indigena tupi-guarani). Todas as personalidades faladas, foram
escolhidas pelas proprias-alunas atrizes durante o processo em rodas de

conversas e pesquisas em casa.

Os alunos-atores comecaram a soltar frases machistas e sobre o ecoar
delas, as alunas-atrizes deram informativos*® sobre pesquisas que calcularam

o nivel de machismo e o nimero de feminicidio no Brasil.

Todas essas acdes de distanciamento*® e saida de personagens dos
alunos-atores incorpora e justifica a proposta de um espetaculo que nao se fixa
sobre o naturalismo, mas conversa com outras estéticas, tanto num viés
artistico quanto politico. Todas as questdes que outrora foram expostas sobre o
machismo no decorrer do espetaculo e que ocasionaram o riso da plateia,
foram colocados a prova quando os alunos-atores livres de personagens
apresentaram de forma mais violenta sobre o que realmente se tratava o tema

do texto.

Apos todo o ocorrido e um silencio brusco, a dramaticidade foi retomada
por meio da acdo de Sly que comecou a chorar por refletir sobre as
dificuldades apresentadas que atravessam diariamente a vida das mulheres.
As farsantes tomaram o0 espaco e contaram toda a verdade para ele. Ao
descobrir ser homem e pobre, o mendigo vai retirando toda a vestimenta e
analisa sobre todo o machismo que ja poderia ter praticado. Este ato, leva os

demais personagens a procurarem um encerramento que converse com a

ser agredida pelo seu ex-marido e quase ser morta duas vezes pelo mesmo, chegando a ficar
paraplégica por conta dos ataques.

48 Estas pesquisa foram retiradas de sites da internet: Portal G1 que apresenta uma pesquisa
relacionada ao numero de feminicidio e violéncia praticada contra a mulher no Brasil, no link:
https://g1.globo.com/google/amp/monitor-da-violencia/noticia/cresce-n-de-mulheres-vitimas-de-
homicidio-no-brasil-dados-de-feminicidio-sao-subnotificados.ghtml e Carta Capital que faz uma
pesquisa da porcentagem do nivel de machismo e reconhecimentos das praticas machistas, no
link: https://www.google.com/amp/s/www.cartacapital.com.br/diversidade/no-brasil-o-machismo-
e-0-preconceito-mais-praticado/@ @amp

49 O distanciamento proposto na cena, se trata de uma técnica elaborada pelo encenador e
dramaturgo aleméo Bertold Brecht (1898-1956), que distancia o publico da ficcdo por meio da
quebra da interpretacdo dos atores, que de personagens passam a posi¢cao de cidadaos no
palco. Outras técnicas utilizadas também séo as do uso de cartazes e faixas; e o de relatos
pessoais dos atores e leituras de noticias.
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dramaturgia do texto, que envolva coeréncia e que atenda as expectativas da
plateia. No entanto o dialogo entre os personagens estimula um final provocado
pelas proprias falas, como percebemos com Catarina: “Vamos acabar logo
esse espetaculo! Foram oito meses ensaiando”. (K. R. Aluna-atriz, 15 anos,
2018).

A ideia era justamente brincar com os clichés e resolucdes faceis que
ocorriam durante as improvisacdes realizadas durante o processo, bem como o
preconceito ligado as montagens realizadas no espaco formal. Percebemos
isto na fala de Bianca: “Vamos acabar com festa, como ja é cliché na maioria
dos espetaculos” (L. M. 16 anos, Aluna-atriz, 2018). No entanto, a justificativa
de uma farsante acaba provocando estas questbes: “Cliché ndo. Teatro em
escola também envolve pesquisa e dedicacdo” (G. S. 17 anos, Aluna-atriz,
2018).

O espetéaculo encerrou com festa e convite a plateia a tomar o espaco
cénico e dancar junto com os alunos-atores, numa proposta de ampliar as
praticas de arte e vida (STANISLAVSKI, 1999), bem como de desfragmentar
estes conceitos (MORIN, 2002).

Apos o encerramento foi entregue individualmente a plateia um pedaco
de papel para que escrevessem de forma resumida as sensacdes, criticas e
reflexdes criadas em relacao ao espetaculo. Entre as percepc¢des encontramos:
“Foi lindo demais”, “Uma boa apresentacdo”, “Foi bom”, “Otimo”, “Divertido”,
exposicao de detalhes: “(...) personagens comicos e bastante alegres. Nota
10!, elogios: “(...) eles tém um tempo bom pra improviso” e criticas

construtivas: “ (...) precisa limpar algumas coisas basicas de Teatro”. Porém
gostariamos de destacar as seguintes descrigbes: “Achei bem legal,
interessante e engracado. Mesmo sendo inexperientes, eles ensaiaram
bastante e se dedicaram, e isso que faz a pega ter um sentimento bom”.
(Espectador néo identificado. 31 de outubro de 2018) e:
Disposicdo dos alunos em realizarem um tipo de abordagem que
relaciona elementos das midias atuais como Facebook, Whats App.
Foi uma abordagem que questiona e mostra as relagbes de homem e

mulher na sociedade e como os casos de feminicidio sempre
existiram. (Espectador ndo identificado. 31 de outubro de 2018)
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Identificamos por meios dos registros do publico, objetivos tracados no
inicio da pesquisa, tais como, trabalhar o teatro enquanto linguagem artistica
na escola. Especificamente com a interpretacéo teatral, seguindo os mesmos
parametros que auxiliam a formag&o do ator. No entanto, levando em conta o
espaco formal, como lugar de experimentacdo e nao de profissionalizacao da
area. Por outro lado, também cabe destacar a acdo da ndo promocédo e
ampliacédo dos clichés e de verdades absolutas criadas sobre o teatro, em meio

a todas as dificuldades que atravessam o seu ensino no espaco escolar.

Também € importante lembrar o alcance de uma prética pedagdgica
preocupada com a construgdo de conhecimentos estéticos e sociais. Quer seja
nos elementos da interpretacdo, ou da propria contextualizacdo trabalhada a

partir do tema abordado no texto construido pelos alunos.

Figura 14 — Alunos-atores encenam a obra Bem Catarina e ap6s o encerramento do
espetaculo conversam com a plateia sobre o processo.
N 72y AT S R

o~ AR | LR

Fonte — Fotografo do espetaculo.
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lll. 2. Conhecimentos estéticos e pedagdgicos construidos

Entendendo que a pratica do Etiud caracteriza determinado e pontual
método do encenador russo, acreditamos também que no decorrer das épocas

e em dialogo com novas préticas, é que conseguimos alcancar suas potencias.

A metodologia de K. Stanislavski ndo perde o seu significado, mesmo
diante de outra estética totalmente diferente, pois ela ndo determina
estilos nem formulas, e quem dela se aproximar com essa concepgao
a destruird. (DAGOSTINI, 2007, p. 234).

Para tanto o Etiud, enquanto método improvisacional que colabora na
criacado cénica — em sua origem muito fiel ao texto dramatico; na formacédo do
ator — entendida no carater profissional; e no préprio estudo da personagem —
apresenta relacdes com a imaginacdo, se mAagico, circunstancias dadas,
verdade cénica e por ai vai, também pode ser adaptado para a sala de aula,

uma vez que aprofundado em sua poténcia artistica e pedagogica.

Como proposta de facilitar as impressdes acerca da construcdo de
conhecimentos dos alunos-atores no decorrer do processo, diminuimos o texto
corrido e apresentamos a seguir, pequenos blocos de relatos dos estudantes,
registrados em seus diarios de bordo que se interligam uns com os outros,
especificamente nos discursos de aprendizagem. Divididos de acordo com
conteudos e objetivos tracados desde o inicio da construcdo dos planos de
aula, juntamos pequenas percepcOes do professor-diretor e damos énfase
maior neste momento as dos alunos-atores percebendo suas conexdes e

possiveis dicotomias.

Figura 15 — Diarios de bordos dos alunos-atores.

Fonte — Acervo pessoal do pesquisador autor.
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a) Conhecimentos bésicos propostos por Stanislavski (1998, 1999 e 2007):

1. “No inicio do teatro ndo sabia exatamente me expressar, mas o professor
(...) ensinou os alunos a perder a vergonha, nos tivemos aulas de acédo e
reagdo, aprendemos a relaxar os musculos da face do rosto, e ficar nas
posi¢des certas.” (G. T. 17 anos. Aluna-atriz. Registro em diario de bordo
pessoal. 2018)

2. “Durante esses dias pude aprender bastante a me expressar, as vezes
acabo ndo sendo quem sou, viro outra pessoa, isso € estranho, mas € uma
experiéncia bem legal.” (K. R. 15 anos. Aluna-atriz. Registro em diario de
bordo pessoal. 2018)

3. “Aprendi muitas coisas (...) quando a gente errava ele mandava refazer
aquela cena, e eu pude aprender muitas coisas (...) tipo ficar parado. Aprender
se controlar, € isso, e a expressar nossos sentimentos na hora certa, entre
outros.” (P. G. 17 anos. Aluno-ator. Registro em diario de bordo pessoal.

2018)
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4. “No decorrer das aulas o professor nos passou diversos exercicios
interessantes e bem divertidos que nos ajudou a compreender melhor as
maneiras de como se preparar para uma apresentag¢ao.” (M. B. Aluno-ator, 16

anos. Discurso realizado no decorrer de uma aula. 2018).

b) O entendimento do processo enquanto uma montagem (PAVIS, 2008) e
do trabalho em processo e da construgcdo de conhecimentos em seu
decorrer (SALLES, 1998).

1. “A gente fez peca por peca, como um quebra-cabeca, ndés colamos e
retiramos pecgas que ficariam legais e ruins.” (G. T. 17 anos. Aluna-atriz.

Registro em diério de bordo. 2018).

2. “Professor o senhor percebeu a diferenca da gente? Da pra ver nos videos.
A gente evoluiu muito!” (M. B. Aluno-ator, 16 anos. Discurso realizado no

decorrer de uma aula. 2018).
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c) A presenca dos temas transversais (especificamente o machismo,
feminicidio e a violéncia doméstica) (PCN, 1997, 1998 e 2000):

1. “N6és mulheres nascemos para brilhar e temos que mostrar que somos
capazes de fazer e trabalhar nas mesmas profissdes que os homens. Eles néo
sdo superiores a nés e nem nés a eles, somos todos iguais. Entdo nos
mulheres ndo podemos deixar que as pessoas falem que ndés néo
conseguiremos fazer isso ou aquilo (...)” (K. R. 15 anos. Aluna-atriz. Registro

em diario de bordo pessoal. 2018)

2. “Me ensinou a lutar meus direitos de mulher, e a nunca abaixar a cabeca

para homem dizer “sou superior”.” (L. S. 17 anos. Aluna-atriz. Registro em
diario de bordo pessoal. 2018)

3. “Eu sou mulher, posso ser o que eu quiser”. (G. T. 17 anos. Aluna-atriz.

Registro em diario de bordo. 2018).
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d) Processo de autonomia (FREIRE, 1987):

1. “Nos dias de terca e quinta o professor mostra como devemos fazer a cena e
dia de quinta o professor ndo ensina mais nada, s6 deixa a gente fazer o que
aprendemos nos outros ensaios para a peca. Fazendo todas as cenas que
criamos nas outras aulas. (K. R. 15 anos. Aluna-atriz. Registro em diéario de
bordo pessoal. 2018)

2. “Nao é bom que o professor fique toda hora mandando, temos que (fazer)
sozinhos.” (K. R. 15 anos. Aluna-atriz. Registro em diario de bordo pessoal.
2018)

Salientamos que estes pequenos fragmentos tentam abarcar o minimo
do que ocorrera no decorrer do processo, porém ndo consegue alcanca-lo em

sua totalidade ou metade dela.

Consideramos importante levar em consideracdo 0s seguintes
conhecimentos e relagbes de ensino-aprendizagem, percebidos nos
depoimentos dos alunos-atores: a) Conhecimentos bésicos propostos por
Stanislavski — percebe-se a presenca da liberdade muscular através dos
exercicios, da fé cénica através da organizagdo dos sentimentos, das acoes
fisicas através das questdes do repetir; b) Montagem e processo: 0s termos
entendidos epistemologicamente a partir da desconstrucdo do produto; c)
Temas transversais: elaboracdo de um novo discurso e novo posicionamentos
das alunas-atrizes e alunos- atores e d) Processo de autonomia: o0
entendimento de criacdo, da ndo-cOpia e da desconstru¢do dos termos certo e
errado.
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FINAL DE CICLO, RECOMECO DE OUTROS E RESISTENCIA
PERMANENTE

Mas é preciso ter manha, é preciso ter graca, é preciso ter sonho
sempre. Quem traz na pele essa marca possui a estranha mania
de ter fé na vida

Maria, Maria. Fernando Brant e Milton Nascimento, 1978.

A lenda das matrioschkas esta fortemente envolvida entre a tematica da
fertiidade, da amizade e do engrandecimento da feminilidade. A origem da
criacdo destas bonecas se da no Japdo, porém a construcado de sua lenda é
firmada na Russia no final do século XIX, bem como de seu nome atual.
Matrioschka deriva de Matriona, um nome russo, que deriva de maika e met,
que significa mae. A incorporacéo da criacdo das bonecas enquanto artesanato
russo, fez com que estas se tornassem objeto cultural deste pais.

Segundo a lenda, certo dia um senhor carpinteiro chamado Serguei que
passava a rotina construindo méveis, instrumentos musicais e pequenas obras
de arte com madeira, resolveu construir uma boneca diferente. Uma vez que
havia encontrado um tipo de madeira muito bonita em meio a um nevoeiro, 0

qgue lhe aparentou um milagre.

Esta boneca construida foi chamada de Matrioscka e n&o foi colocada a
venda, por conta da admiracdo que seu criador logo pegou pela obra. Vivendo
em uma solitude diaria, o carpinteiro sempre falava com a boneca, até que em
determinado momento ela lhe respondeu. Além de desejar-lhe: bom dia, ela
também pediu ao carpinteiro que Ihe desse uma filha, pois via a maioria das
pessoas sendo felizes com a multiplicacdo de parentes e amigos. Serguei
aceitou a proposta, porém a alertou sobre a dor que sentiria, pois para

conseguir o material, teria que abri-la ao meio.

Com a confirmagéao da boneca, ele construiu uma menor, retirada de
dentro da Matrioschka e deu-lhe o nome de Trioschka. Porém o desejo
materno se repetiu com a nova boneca, e da mesma forma o carpinteiro criou
uma terceira, dando-lhe o nome de Oschka. Esta ultima solicitou a Serguei o

mesmo pedido, porém desta vez, percebendo o pouco material que tinha e com
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medo de se repetir 0 desejo materno na nova criagao, o carpinteiro construiu a

quarta boneca, porém com um bigode pintado em seu rosto, € 0 nomeou Ka.

Ka ndo pode ter filhos por ser homem, no entanto ainda representava
uma figura andrégena se levarmos em conta o restante de seus detalhes.
Serguei colocou cada boneca dentro da outra e foi descansar, porém quando

retornou ndo encontrou mais as suas obras, que haviam fugido.

Ao relatarmos a lenda destas bonecas, podemos afirmar que as
matrioschkas estiveram presentes neste trabalho de diversas formas, das mais
sensiveis que perpassam o0 subjetivismo e a linha da explicacdo, até as das
mais cientificas, que nos encaminham a perceber caracteristicas parecidas,

que uma vez em analise apresenta semelhancas em estética, forma e filosofia.

A palavra desfragmentacdo e feminino se misturam na histéria das
matrioschkas russas, e se entrelacam num momento reflexivo e sensivel deste
processo. Partimos, portanto, do ponto de vista do sistema Stanislavski, que é
organizado em métodos®® distintos que unidos formam este aparato técnico-
sensivel de formacdo aos atores, que vem colaborando neste processo até

nossa contemporaneidade.

No entanto, sua separacdo em métodos nao limita a possibilidade de
percebermos o seu todo. E justamente esta fragmentacdo que incorpora um
corpo maior de conhecimento construido e compartilhado pela figura do
encenador russo. No que se refere as bonecas russas, suas divisbes nao
impedem de a enxergamos enquanto uma sO, e ainda que retiremos as
menores de dentro da maior e as enfileiremos, perceberemos que todas elas

formam uma so obra, ainda que divididas, porém nunca separadas.

O processo registrado neste trabalho caminha por estes conceitos:
coletividade, criacdo, autonomia, sensibilidade e tantos outros. Entendemos
como oportuno finalizar este processo tendo a perspectiva de futuras praticas

gue o encaminhe a outros lugares. Para tanto, pecebemos este momento como

50 O Sistema Stanislavski é dividido entre os métodos da Meméria Emotiva (1997), Andlise
Ativa (1998), A¢Oes Fisicas (1998) e os Etiuds (1999).
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a finalizacdo de determinado ciclo, porém acreditamos que este, serd

colaborador de futuros processos e experimentacdes pedagodgicas e artisticas.

N&o deixando de lado as problematicas enfrentadas, também buscamos
apresentar e propor um posicionamento de resisténcia frente as possiveis
dificuldades e novos desafios que a educacao e a cultura poderéo enfrentar em
nosso pais, e aqui ousamos destacar as ameacas feitas aos trabalhos
educacionais realizados a partir das perspectivas de Paulo Freire, este aqui é
um entre tantos. Justamente por isso enfatizamos o momento historico que
estamos passando e a atual conjuntura politica que se formara especificamente

em dias anteriores a apresentacdo da montagem dos envolvidos neste

processo.

Encerramos este momento continuando a propor processos de
sensibilidade, de posicionamento critico e fazer criativo; indo contra a
mecanizacdo humana e a imposicdo de verdades absolutas. Propomos a
autonomia e o trabalho de potencialidade das diversidades humanas, e
posicionamo-nos contra a robotizacdo e estabelecimentos de padrdes sociais.
Convidamos ao dialogo, a criacdo de roda e ao apertar de médos com olhos
fitados uns nos outros, e dizemos néo a qualquer preconceito em suas diversas

vertentes maldosas, violentas e assassinas.

Reforcando a posigéao de resisténcia, de formagéo de coletivo e da arte
sendo realizada enquanto bem da humanidade propomos a seguinte ideia:
ninguém solta a mao de ninguém. Caso comece a suar as maos, entendamos
a complexidade que envolve a Biologia no que se refere a sudorese que nos
limpa de diversas bactérias presentes em outras camadas da pele, mas:
ninguém solta a mdo de ninguém. Caso, comecemos a cansar 0S bracos,
percebamos que se dividirmos o peso e equilibrarmos o tempo de quem
recebe, e quem da a maior intensidade, chegaremos na complexidade que
envolve a Fisica, mas: ninguém solta a mao de ninguém. Caso nossas Mmaos
figuem vermelhas, olhemos a cor e percebamos sua tonalidade, e ai
chegaremos a complexidade das cores no que envolve a Arte, mas: ninguém

solta a mao de ninguém.
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Segurando as méaos nao teremos alternativas de segurar armas,
propondo processos sensiveis ndo teremos alternativas de multiplicacdo de
odio e convidando a maioria as praticas dos discursos de paz nao teremos
alternativa de morrer por conta do discurso de odio. Parafraseando a fala de
Luis Inacio Lula da Silva (2018) “Os poderosos podem matar uma, duas, ou
trés rosas, mas jamais conseguirdo deter a chegada da primavera”,
acreditamos que quem sabe faz a hora, e a hora de sermos flores sensiveis e

fortes, promotoras de primavera é exatamente agora.

Que o teatro continue possibilitando praticas que vao a caminhos
opostos ao do 6dio e que continue promovendo sonhos e realizacdo em seus
tantos experimentadores, atores, artistas, professores, arte-educadores, alunos
e sementes teatrais que multiplicam pensamentos e praticas sensiveis,

poéticas e resistentes.
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ANEXOS

ANEXO 1 - Ficha de Inscricdo dos alunos para a participacdo no projeto.
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PROJETO LIVRE DE ARTES CENICAS

FICHA DE INSCRICAO 2018

INFORMACOES PESSOATS:

Nome Completo:
Ano/TurmalSala:
Idade:

Telefone:

E-mail:

INFORMACOES ADCIONATS:

Participante das atividades deste Sim Nio
Projeto em 20177

Ja participou de aulas de Teatro Sim Nio
(em outro lugar além da escola)?

Ja se apresentou em algum Sim Nio
espeticulo (além da escola)?

ﬁm}, ﬁm&ﬂh%

Assinatura do aluno Assinatura do Professor-Pesquisador
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ANEXO 2 - Plano de curso e de aulas do projeto.

UNIVERSIDADE DO ESTADO AMAZONAS - UEA | ESCOLA ESTADUAL CID CABRAL DA SILVA

PROJETO LIVRE DE ARTES CENICAS

CALENDARIO DE ATIVIDADES 2018

MARCO:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

06/03 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 1
Apresentacdo dos alunos e
professor.
Apresentacdo do Projeto.

ACONTECEU

08/03 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 2
Experimenta¢do com
improvisacdes.
Contextualizacdo e pratica dos
conceitos: Fé cénica, Se magico e
Circunstancias dadas.

ACONTECEU

13/03 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 3
Trabalho de escolha do texto a ser
trabalhado.
Contextualizacéo e pratica dos
conceitos: imaginacao e liberdade
muscular.

GREVE DO DIA 13/03 A
10/04/18
ACONTECEU NO DIA
12/04

15/03 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 4
Escolha do texto.
Contextualizacéo e prética do
conceito: Autoconhecimento.

ACONTECU NO DIA 17/04

20/03 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 5
Jogos teatrais e dramaticos.
Contextualizacéo e prética das
emogdes (pulsdes emotivas)
voltadas a cena.

ACONTECEU NO DIA
24/04

22/03 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 6
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho com as pulsdes
emocionais.

ACONTECEU NO DIA 26/04

27/03 (Terga) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 7
Jogos teatrais e dramaticos.
Improvisagdo com as ac0es fisicas
das personagens do texto
escolhido.

ACONTECEU NO DIA 03/05

29/03 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Feriado Nacional
Quinta feira santa

ABRIL:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

03/04 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 8

ACONTECEU NO DIA 17/05

Aula-Ensaio 9
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05/04 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho com as a¢0es fisicas dos
etiuds do texto escolhido.

ACONTECEU NO DIA 22/05

10/04 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 10
Jogos teatrais e dramaticos.
Criacéo dos etiuds do texto

escolhido. (Grupo 2)

ACONTECEU NO DIA 24/05

12/04 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 11
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho com as a¢0es fisicas dos
etiuds do texto escolhido.

ACONTECEU NO DIA 29/05

17/04 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 12
Jogos teatrais e dramaticos.
Criagdo dos etiuds do texto

escolhido. (Grupo 3)

ACONTECEU NO DIA 05/06

19/04 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 13
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho com as agdes fisicas dos
etiuds do texto escolhido.

ACONTECEU NO DIA 07/06

24/04 (Terga) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 14
Jogos teatrais e dramaticos.
Criagéo dos etiuds do texto

escolhido. (Grupo 4)

ACONTECEU NO DIA 12/06

26/04 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 15
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho com as a¢oes fisicas dos
etiuds do texto escolhido.
Entrega dos textos.

ACONTECEU NO DIA 14/06

MAIO:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

01/05 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Feriado Nacional
Dia do Trabalhador

03/05 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 16
Jogos teatrais e dramaticos.
Afinacéo dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 1)

ACONTECEU NO DIA 26/06

08/05 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 17
Jogos teatrais e dramaticos.
Afinacéo dos etiuds do texto escolhido.
(Grupo 2)

ACONTECEU NO DIA 28/06

10/05 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 18
Jogos teatrais e dramaticos.
Afinacdo dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 3)

ACONTECEU NO DIA 10/07

Aula-Ensaio 19
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15/05 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Jogos teatrais e dramaticos.
Afinacéo dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 3)

ACONTECEU NO DIA 12/07

17/05 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 20
Jogos teatrais e dramaticos.
Afinacdo dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 4)

ACONTECEU NO DIA 17/07

22/05 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 21
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho de analise ativa do texto
dramatico e das personagens (em
sala e pratica na sala de aula).

ACONTECEU NO DIA 19/07

24/05 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 22
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho de anélise ativa do texto
dramatico e das personagens (em
sala e pratica na sala de aula).

ACONTECEU NO DIA 20/07

29/05 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 23
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho de anélise ativa do texto
dramatico e das personagens (em
sala e pratica na sala de aula).

ACONTECEU NO DIA 24/07

31/05 (Quinta)

Feriado Nacional

11:30 — 12:40hs. Corpus Christi
JUNHO:
DATA - HORARIO ATIVIDADE COMO PROCEDEU

05/06 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 24
Jogos teatrais e dramaticos.
Trabalho de anélise ativa do texto
dramético e das personagens (em
sala e prética estimulada para
casa).

ACONTECEU NO DIA 31/07

07/06 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 25
Jogos teatrais e dramaticos.
Apresentacdo das andlises ativas
do texto dramético e das
personagens.
Entrega dos textos impressos.

ACONTECEU NO DIA 02/08

12/06 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 26
Jogos teatrais e dramaticos.
Préatica dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 1)

Roda de conversa e apontamentos.

ACONTECEU NO DIA 07/08

14/06 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 27
Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 2)
Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 14/08

Aula-Ensaio 28
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19/06 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 3)

Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 15/08

21/06 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 29
Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 4)
Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 21/08

26/06 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 30
Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido. (Grupo 5)
Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 22/08

28/06 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 31
Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido.
Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 24/08

JULHO:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

03/07 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 32
Jogos teatrais e dramaticos.
Prética dos etiuds do texto
escolhido.
Roda de conversa e apontamentos

ACONTECEU NO DIA 27/08

05/07 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 33
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 27/09

10/07 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 34
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 28/09

12/07 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 35
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 02/10

17/07 (Terga) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 36
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 03/10

19/07 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 37
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 04/10

24/07 (Terga) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 38
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 09/10

26/07 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 39
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 16/10

31/07 (Quinta)
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 40
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 18/10

AGOSTO:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

02/06 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 41
.ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 23/10

07/07 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 42
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 25/10

09/07 (Quinta) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 43
ENSAIO GERAL

ACONTECEU NO DIA 29/10

14/08 (Terca) -

Aula-Ensaio 44

ACONTECEU NO DIA 30/10
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11:30-12:40hs.

ENSAIO GERAL

ENSAIO GERAL FINAL

16/08 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 45
ENSAIO GERAL

21/08 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 46
ENSAIO GERAL

23/08 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 47
ENSAIO GERAL

28/08 (Terca) —
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 48
ENSAIO GERAL

30/08 (Quinta) —
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 49
ENSAIO GERAL

SETEMBRO:

DATA - HORARIO

ATIVIDADE

COMO PROCEDEU

04/09 (Terca) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 50
ENSAIO GERAL

06/09 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Feriado Estadual
Ponto facultativo

11/09 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 51
ENSAIO GERAL

13/09 (Quinta) —
11:30 — 12:40hs.

Aula-Ensaio 52
ENSAIO GERAL

18/09 (Terga) -
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 53
ENSAIO GERAL

20/09 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 54
ENSAIO GERAL

25/09 (Terca) —
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 55
ENSAIO GERAL

27/09 (Quinta)
11:30-12:40hs.

Aula-Ensaio 56
ENSAIO GERAL

28/09 (Sexta) —
Horario a definir

Apresentacao do espetaculo

O ESPETACULO FOI
APRESENTADO NO DIA 31/10
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ANEXO 3 - O texto dramatirgico construido através dos Etiuds.

Inspirado em “A Megera Domada” de Willian Shakespeare

PERSONAGENS:

SLY | CATARINA | BIANCA | PETRUCCHIO | BATISTA | LUCENCIO
TRANIO | FARSANTE I | FARSANTE II | VIVENCIA

I ATO
CENA 1 - SLY E AS FARSANTES

Personagens em cena: Farsante 1, Farsante 2 e Cristévao Sly

ETIUD:
Todos os personagens realizam ac¢fes fisicas enquanto aguardam a chegada das farsantes
(todos os lugares);
Sly recebe a visita de duas mulheres na rua convidando-o para comer algo num restaurante.
(Pracga até o lado Oeste);
Ele aceita. Comeca a comer e as duas farsantes Ihe oferecem bebidas;
Ele toma e comeca a desabafar (lado Oeste);
Apés tomar muita bebida ele adormece embriagado e as farsantes Ihes vestem uma roupa
bonita, acessérios e joias femininas (lado Oeste);
Enquanto ele vai retornando do sono, as farsantes colocam pequenos acessoérios de
empregados (lado Oeste);
Sly fica assustado com o local, com as roupas e acessorios e fazendo inUmeras perguntas
sobre. As farsantes se passam por empregadas e fazem-no acreditar que é uma senhora rica,
e que apenas sonhou que era mendigo (lado Oeste);
lludido com a histéria contada, ele pede para que seja preparada uma festa com muita comida
e bebida (lado Oeste);
As empregadas dizem que irdo preparar e que enquanto isso ele pode assistir uma peca de
teatro que serd realizada em sua casa (lado Oeste);

Ele fica feliz se senta e assiste (lado Oeste)
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CENA 2 - CHEGADA DE LUCENCIO E TRANIO

Personagens em cena: Lucéncio, Tranio, Batista, Bianca (atriz 1) e Catarina (atriz 1)

ETIUD:
Lucéncio e Tranio desembarcam do trem e procuram a casa de Bianca,;
(Encontro de paredes lado Leste e Sul até a Pracga);

Ao encontrarem se deparam com Batista que oferece Catarina em troca a Lucencio (Espaco

da Praca e da fachada da casa de Batista — encontro de paredes Leste e Sul);

Lucéncio e Tranio trocam de identidade para conseguirem chegar até Bianca e Catarina

(Espaco da praca);

Lucéncio se passando por um professor de musica fica com Bianca na casa e Batista tenta
convencer Catarina a conversar com Tranio (Espa¢o da praca e encontro de paredes lado

Leste e Sul).

CENA 3 - CATARINA E BIANCA CONVERSANDO SOBRE AMOR

Personagens em cena: Catarina (atriz 2) e Bianca (atriz 2)

ETIUD:

(Catarina no lado sul conversando com Bianca no lado Sul)

Elas conversam sem se olharem, de forma que enxergam na plateia uma a outra;
Catarina fala sobre a loucura de Bianca querer se casar com Lucéncio;

Bianca brinca com Catarina dizendo que ela ndo sabe o que é amor e se apaixonar;

As duas ficam numa dicotomia até brigar uma com a outra

CENA 4 - PETTRUCCHIO, LUCENCIO, BATISTA E O DOTE DE
CATARINA

Personagens em cena: Petrucchio, Lucéncio, Tranio e Batista

ETIUD:
Petrucchio chega na cidade e encontra-se com Tranio que lhe conta a novidade de estar

prometido a Catarina (Praca no centro da sala);
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Ele finge querer conhecer Batista e vai junto com Tranio e Lucéncio até a casa a casa das

irmés (Chegando na fachada);

Batista os acolhe e depois de conversarem sobre negoécios acaba cedendo Catarina a

Petrucchio, enquanto Tranio se sente traido (no espago da casa);

Uma vez que Catarina esta prometida e se casara em breve, Batista cede a mao de Bianca a

Lucéncio, porém Lucéncio ainda ndo contou nada sobre seu disfarce (no espaco da casa).

CENA 5 - PRIMEIRO ENCONTRO DE CATARINA E PETTRUCCHIO

Personagens em cena: Petrucchio e Catarina (atriz 2)

ETIUD:
Catarina e Petrucchio discutem sobre o que é ter uma relacdo, se apaixonar e 0 que € 0 amor

(espaco da Praca);

Eles as vezes olham-se e em outros momentos cruzam a vista com a plateia (espaco da
praca);

Ap6s firmarem um acordo dizem que irdo morar juntos.

ATO II
CENA 6 - CATARINA E PETRUCCHIO VAOQ MORAR JUNTOS

Personagens em cena: Petrucchio e Catarina (atriz 2)
ETIUD:

Batista da a médo de Catarina a Petrucchio e fica se gabando para os demais presentes que

conseguiu as filhas numa atitude bem machista (Espago da praca);

Enquanto Catarina e Petrucchio simulam iniciar um relacionamento os demais aplaudem as
acOes tipicas de um casal que eles vao realizando (Espaco da praga);

Alguém anuncia que Lucéncio ja falou com o Padre e ainda neste mesmo dia se casara com

Bianca (espaco da praca);

CENA 7 - LUCENCIO SE CASA COM BIANCA

Personagens em cena: Lucencio, Bianca (atriz 1)Batista, Catarina (atriz 1), Petrucchio, Tranio
e Vivéncia (Mae de Lucéncio)
ETIUD:

O casamento inicia com marcha nupcial e todos estdo afoitos e alegres (Espac¢o da Praca);



119

ApOs o juramento de votos, Vivéncia (Mde de Lucéncio) chega na cidade a procura do filho e

percebe a animac¢é&o da populacéo (Espacgo da Praca);

Encontra Tranio no meio da festa vestido com as roupas do filho e inicia uma fuga contra ele

(Espaco da Praca);

Lucéncio percebe o que esta acontecendo e conta toda a verdade a todos com medo de seu
empregado ser linchado. Com um ar bem romantico, diz o que uma pessoa apaixonada tem

coragem de fazer (Espaco da praca);

Apbs resolverem o ocorrido cada personagem vai para Seus respectivos espagos como se
estivessem voltando as suas rotinas, realizando as mesmas agfes fisicas do inicio do

espetaculo (Espaco da praga).

CENA 8 - CATARINA E BIANCA DISCUTEM SOBRE O QUE E SER
MULHER

Personagens em cena: Petrucchio e Catarina (atriz 2)

ETIUD:
Catarina inicia uma conversa via watts app com Bianca e vai adicionado outras mulheres no
grupo para falar sobre o que vem ocorrendo nos seus relacionamentos, tentando responder a

pergunta: O que é ser mulher? (Espacgo da praca);

As personagens vao trazendo textos, poemas, rimas, cantos e outras formas de falar sobre as
questdes ligadas ao machismo, empoderamento feminino, o feminino enquanto sagrado,

profano e popular (Todos 0s espagos).

Elas encerram falando sobre a resignificacdo do texto falado por Catarina no texto original do

Shakespeare (Todos 0s espacgos).

ATO ITI
CENA 10 - AS CATARINAS DOS ULTIMOS TEMPOS

Personagens em cena: Todas as personagens, de homem so6 Petrucchio.

ETIUD:
Cada personagem com foco nas préprias atrizes vao falando sobre algum titulo de alguma

mulher com diversos movimentos, gestos e partituras corporais (Em todos 0s espacos).
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CENA 11- A GRANDE CELEBRACAQ

Personagens em cena: Todos e todas.

ETIUD:

Cristévao Sly comecga a chorar e pensar no sofrimento que passa no dia a dia na sociedade

(ele ainda acredita ser uma mulher) — (espaco da Praca);
Todos comecgam a rir e as farsantes Ihe contam a verdade (espag¢o da Praca);

Muito sem jeito Sly vai retirando a roupa e pedindo desculpas a todas as mulheres que ja

possa ter ofendido com atitudes machistas (espaco da Praca);

Os personagens celebram seus casamentos e suas relagdes, mas se perguntam e perguntam
aos espectadores: Vamos encerrar 0 assunto por aqui em cena ou saindo da sala e vendo
esses acontecimentos na rua, na familia, na escola e outros lugares ainda lembraremos? E

agiremos? (Todos os lugares).

ANEXO - DVD - Visualizando o processo e o0 espetaculo
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