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RESUMO

Esse estudo, vinculado ao grupo de pesquisa Linguagem e Educacdo, da
Universidade Federal do Parana (UFPR), tem como objetivo compreender a
montagem de espetaculos teatrais no contexto universitario, a partir dos
enunciados presentes nos memoriais de formagdo em teatro da disciplina Préatica
de Montagem Ill, do Bacharelado em Teatro-Interpretacdo da Universidade
Regional de Blumenau/SC (FURB). A analise é realizada na perspectiva
enunciativa da linguagem proposta pelo Circulo de Bakhtin. Os dados apontam
para enunciados que acentuam ora as vozes da educacao no teatro, ora as vozes
do teatro na educacdo. Os enunciados abordam, entre outras reflexbes, os
imaginarios sociais de professor, a autoridade docente, a avaliagdo em teatro, a
sala de aula de teatro, os processos colaborativos de criacdo cénica, a encenagao
teatral e o teatro de grupo, possibilitando a compreensdo da pratica teatral na
universidade como um jogo de relacdes dialdgicas, no qual diferentes vozes
ecoam, se entrecruzam, se reconhecem e se dispersam. Como nesse processo
educacédo e teatro estdo imbricados, 0 encontro de vozes € intrinseco a esfera
universitaria de formacdo superior em teatro, e aponta para conflitos, jogos de
forca, esmaecimentos enunciativos e movimentos de alteridade.

Palavras-chave: Educacédo. Linguagem. Teatro. Pratica de Montagem. Memoriais
de formacéo em teatro. Circulo de Bakhtin.



ABSTRACT

This study, linked to the research group Language and Education, of the
Universidade Federal do Parana (UFPR), aims to understand the theatrical
production in the university context from the speechs contained in memorials
training of theater of the discipline Pratica de Montagem Ill, Bacharelado in
Teatro-Interpretacao of the Universidade Regional de Blumenau / SC (FURB). The
analysis is conducted from the perspective of language proposed by the Bakhtin
Circle. The data point to speechs that emphasize either the voices of education in
the theater, as the voices of theater in education. The enunciations bring, among
other considerations, the teacher's social imaginaries, teacher's authority, the
assessment in theater, the classroom of theater, the collaborative processes of
scenic's creation, the staging in theatre and the theater of group, enabling the
understanding of the theater's practice at the university level as a set of dialogical
relations in which different voices are echoing, intersect, recognize and disperse.
As this process education and theater are intertwined, the gathering of voices is
intrinsic to the university level higher education in theater, and points to conflicts,
power games, washouts enunciative and movements of otherness.

Keywords: Education. Language. Theater. Mounting practice of theatrical.
Memorials training in theater. Bakhtin’s Circle.
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1 PRIMEIRO ENSAIO

Onde néo ha texto ndo ha objeto de pesquisa e pensamento
(BAKHTIN, 2006, p. 307)

Ensaio. Meus primeiros escritos nesta tese tém tal formato, mas néo
apenas um sentido. Primeiro ensaio, pois é nele que se articula o espetaculo. E
no primeiro ensaio que se fala das vivéncias, dos interesses, do projeto, dos
objetivos, das técnicas, das aproximacgdes tedricas, da importancia do espetaculo

em meio a tantos outros...

O sentido vai além, pois estou falando de uma tese, e ndo de um
espetaculo teatral. De uma pesquisa, € por isso este ensaio traz ao leitor uma
explanacdo de como ela se da. Falo de mim, de meus interesses, dos interesses
da pesquisa, de como ela esta organizada, dos sujeitos, do campo de estudo, das

escolhas tedricas...

Meus dizeres aqui falam do percurso da investigacdo, da maneira como ela

me alterou, dos modos como fui provocado pelas interlocucdes...

Uma pesquisa que € sobre mim. Sujeito dividido entre diversas funcoes.
Atualmente sou professor, ator, diretor de espetaculos, pesquisador, doutorando,
orientador de pesquisas cientificas, isso no mundo académico. Fora dele sou
marido, filho, irmdo, tio, e amigo de algumas poucas pessoas. Sujeito
multivocdlico, difuso, disperso, constituido por diferentes vozes, que provém de

diversos lugares, contatos, relacdes, pessoas, contextos, esferas...

Sendo assim, a pesquisa se configura em um meio de compreender
minhas praticas académicas, sem excluir as outras, pois sou isso tudo junto. E

nao ha alibi para mim. Preciso ser, preciso agir, preciso falar.

Meus atos sdo Unicos e irrepetiveis, eu 0s assino; afirmo ou nego
diferentes vozes que me constituem. Ninguém mais pode viver por mim ou
através de mim. Por isso, compreender as relacbes com meus alunos, as vozes

gue dialogam ao dirigir espetaculos e ao orientar processos artisticos, foi se
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tornando vital, foi me instigando a pensar o teatro em suas multiplas dimensdoes,
pois ao refletir sobre ele, compreendo-me, mudo meu estado, renovo meus
conceitos (alguns deles meio cristalizados), permito-me conversar com o0 objeto
de estudo no sentido mais complexo e mais simples em que se possa conceber o
termo dialogo. Dialogo com o objeto, didlogo com o leitor, didlogo com os autores

lidos, didlogo comigo mesmo.

A pesquisa pretende compreender oS processos teatrais na universidade a
partir dos enunciados sobre a montagem teatral em tal contexto, investigada a
partir dos memoriais de formac¢éo da disciplina Pratica de Montagem Ill, do curso
de Bacharelado em Teatro-Interpretacdo da FURB — Universidade Regional de

Blumenau.

A perspectiva de analise consiste num olhar para os dados por meio das
contribuicdes propostas pelos estudos do Circulo de Bakhtin. Desde ja, assumo
gue o pensamento bakhtiniano percorre todo o caminho dessa pesquisa, estando

presente desde as primeiras palavras até as ultimas consideracoes.

A tese esta organizada da seguinte forma: no Primeiro Ensaio apresento a
tematica da pesquisa e seus campos de interlocucdo. Na primeira parte, Didlogos
entre a pesquisa e o pesquisador, encontram-se informacfes referentes aos
objetivos e sujeitos, aliadas aos modos como a pesquisa me afeta e como faco
escolhas durante o seu percurso. Em um segundo momento, Dialogos com o
pensamento bakhtiniano, faco acordos tedricos com o leitor, na perspectiva do
Circulo de Bakhtin, no sentido de assumir que a teoria, neste texto, caminha junto

aos dados, nos dois capitulos que compdem o escopo da tese.

A escrita € um jogo de vozes, no qual o texto é inteiramente dialdgico, tanto
em seu carater interior, na situacdo comunicativa entre 0s autores com 0s quais
interajo, quanto na rede de possibilidades de alteridade entre eu, pesquisador, e o
decorrer da pesquisa. Esta, sempre requer discussdes tedricas durante diferentes
etapas de investigacdo e analise, que encontram lugar de reflexdo para além de

uma sec¢ao capitular.
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No primeiro e no segundo capitulos acontece a andlise enunciativa, na qual

a conversa entre os dados e a perspectiva bakhtiniana é o centro de interesses.

No Primeiro capitulo: Vozes da educacdo no teatro, centro minhas
reflexbes nas vozes que constituem professor e aluno, e que fazem do espacgo de
criacdo teatral um lugar de educacdo. O capitulo é composto por quatro secdes
de analise, cujas discussfes estao interligadas, dialogando entre si. O que as une
€ a possibilidade de olhar para o espaco de criacdo teatral como um espaco onde

circulam as vozes da educacao.

O Segundo capitulo: Vozes do teatro na educacdo tem sua énfase no olhar
para as vozes do teatro que constituem 0s sujeitos no espaco universitario. Sao
trés secdes, nas quais a interacdo entre as tematicas abordadas também é
pertinente, pela propria heterogeneidade que constitui os dizeres dos sujeitos, e
porque compreendo que a prépria divisdo dos capitulos em secdes é muito mais
uma forma de organizar a pesquisa do que de categorizar cada uma delas sob

enfoques especificos.

Finalizo o texto da tese com um Ensaio Aberto, a partir do qual faco
algumas consideracbes sobre a investigacdo, apontando para outras
possibilidades de trabalho a partir dessa pesquisa. Assumo seu ndo acabamento
e sua incompletude, intrinsecas a um estudo bakhtiniano. Revisito a andlise ao
refletir sobre cada uma das secdes, ja com um olhar mais exotopico, apos ter feito

0 exercicio da escrita e da reescrita, da leitura e da releitura.

Que minha interlocucdo com o leitor seja a0 menos provocativa, e que seja
possivel o dialogo. Didlogo na compreensdao do pensamento bakhtiniano — ao
concordar, ao discordar, no embate entre vozes, na aproximacdo, no
distanciamento — que constitui todo esse processo e pelo qual me compreendo

enquanto suijeito.
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1.1 Didlogos entre a pesquisa e o pesquisador

O acontecimento da vida do texto, isto é, a sua verdadeira esséncia, sempre
se desenvolve na fronteira de duas consciéncias, de dois sujeitos (BAKHTIN,
2006, p.311)

Pesquisar € buscar compreender um problema especifico que me atinge e
me intriga enquanto pesquisador. Para Marques (2003), é indispensavel que o
pesquisador tenha um interesse de pesquisa que 0 atraia, que o0 deixe inquieto
diante do seu objeto de estudo. Por isso, nesse inicio de conversa, falo um pouco
de minha trajet6ria, para que o leitor compreenda o processo que me fez chegar a
delimitag&do do problema de pesquisa.

Estabelecer um tema de pesquisa €, assim, demarcar um campo
especifico de desejos e esforcos por conhecer, por entender
nosso mundo e nele e sobre ele agir de maneira licida e
consequente. [...] Pesquisar € buscar um centro de incidéncia,
uma concentracdo, um polo preciso das muitas variacdes ou
modulac¢des de saberes que se irradiam a partir de um mesmo
ponto.(MARQUES, 2003, p. 92)

A arte sempre esteve presente em minha vida a partir de duas vertentes: a
musica e o teatro. Ambas fizeram parte da minha infancia, mais precisamente a
partir dos cinco anos de idade, quando comecei a cantar em igrejas evangélicas e
a participar de apresentacdes teatrais amadoras de cunho religioso, realizadas
com base em textos biblicos. Em meio aos textos e as masicas, e nas interacdes
proporcionadas por cursos e oficinas, a arte foi se tornando indispensavel ao meu
modo de vida. Esse contato prazeroso com a linguagem artistica levou-me a
ingressar no curso de Artes da Universidade Regional de Blumenau, em agosto
de 2001.

Ainda sem conhecer quais as linhas de formacdo propostas pelo curso,
comecei a entrar em contato com profissionais de diferentes areas e fui me
constituindo por suas vozes. Nos dois primeiros semestres do curso, a grade
curricular unia quatro areas artisticas: Artes Visuais, Musica, Danca e Teatro. As
vivéncias interdisciplinares em arte contribuiram para minha formacdo, por

possibilitarem o contato académico com linguagens distintas, professores de
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diferentes concepcdes artisticas e por me apresentarem diferentes possibilidades

de trabalho e realizagéo no campo das artes.

Ao escolher a habilitacdo especifica, na terceira fase, optei inicialmente
pela masica. Bastou cursar um semestre, no entanto, para que eu pedisse a troca
de habilitacéo para o teatro, pelas experiéncias e curiosidades que o contato com
0 teatro no contexto académico havia me proporcionado.

Cursei a graduagdo em teatro, obtendo o Bacharelado em Teatro-
Interpretacdo no ano de 2005. Também cursei a habilitacio em Licenciatura,
oferecida pelo mesmo curso como complemento possivel apds a primeira
formacao. Obtive o titulo de Licenciado em Teatro no ano de 2007. Meu interesse
foi cada vez mais se voltando para as praticas de formacdo do ator e para as
técnicas e procedimentos cénicos da criacdo teatral. Durante o curso, as
disciplinas que mais me chamavam a atencdo eram Improvisacdo, Direcdo e

Préaticas de Montagem, por estarem diretamente relacionadas a criagao cénica.

Meu trabalho final do curso de bacharelado foi um memorial no qual
enuncio sobre o processo de criacdo teatral do espetaculo 2X Santo, este
composto de dois textos curtos do autor gaucho Qorpo-Santo. Para obter a
licenciatura, ao dissertar sobre o0 estagio supervisionado, relatei minha
experiéncia teatral com um grupo de alunos do CEJA (Centro de Educacao de
Jovens e Adultos), analisando a vivéncia cénica improvisacional no ambito
escolar. Ambas formacdes, finalizadas com textos nos quais escrevi minhas
experiéncias como académico: um memorial de pratica de montagem, e um

relatorio de estagio.

Nos entremeios desse percurso, iniciei 0 Mestrado em Educacéo, também
pela Universidade Regional de Blumenau, no ano de 2006. Os estudos de pOs-
graduacdo me levaram a ter mais contato com autores ligados as teorias da
educacdo, da linguagem e do teatro. Desde entdo, essas trés areas de estudo
vém me constituindo de maneira que seja impossivel que eu fale de uma em

detrimento da outra, pois em minhas pesquisas elas estdo imbricadas,
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entrelagadas. Portanto, a esfera tedrica com a qual me relaciono é constituida

pelas vozes de autores desses trés campos do conhecimento.

No curso de mestrado, participei da linha de pesquisa Discurso e Praticas
Educativas, por acreditar na aproximacgao teorica entre os estudos enunciativos e
a compreensdo do teatro como manifestacdo estético-educacional, unindo o
teatro a enunciacao (na perspectiva bakhtiniana), para refletir sobre educacao. A
dissertacao, intitulada A escola em discurso: analise enunciativa de um exercicio
de improvisacdo teatral, sob orientacdo da professora doutora Otilia Lizete de
Oliveira Martins Heinig, buscou compreender os sentidos de escola que
permeavam o0s enunciados de alunos de teatro, quando estes realizavam

exercicios de improvisagéo teatral.

Na ocasido, trabalhei com exercicios de improvisacdo direcionados a
tematica escola. Analisei os enunciados advindos das cenas criadas, por meio da
teoria da enunciacdo na perspectiva bakhtiniana e com o auxilio de tedricos de
diferentes éareas investigativas, o que resultou em uma pesquisa de carater
interdisciplinar, no viés da linguagem. A conclusdo da pesquisa apontou para o
fato de que na improvisacdo o aluno de teatro se posiciona como autor de seu
texto, e os sentidos expressos, mesmo em forma de ficcdo, ndo sdo coincidéncias
e sim processos constitutivos que se ddo no ambito da linguagem. Os sentidos
sinalizados na analise foram propulsores de olhares para a escola como um lugar
de interlocucbes permeadas por jogos de poder, onde 0s sujeitos interagem entre
si e estabelecem lugares sociais que sdo ocupados na alteridade da comunicacgao

enunciativa.

Ainda como resultado da pesquisa, sugeri a utilizacdo de técnicas e
procedimentos teatrais como um fendmeno que possibilita reflexbes sobre a
escola a partir da arte. Quando o sujeito tem a oportunidade de exercer uma
autoria expressivo-artistica, € possivel ouvir o que ele tem a dizer sobre o

ambiente que o cerca, ou do qual participa.

Apbs concluir o mestrado, em 2008, fui admitido como professor no Curso

de Bacharelado em Teatro-Interpretacdo, na mesma universidade onde me
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graduei. Também comecei a lecionar no curso de Licenciatura em Teatro na
UDESC - Universidade do Estado de Santa Catarina, em Florianépolis. Comecgou

a surgir, entdo, a necessidade da realizacado do doutorado.

Ao escolher um programa de pdés-graduacdo para dar continuidade as
minhas pesquisas, tive o cuidado de investigar uma linha de pesquisa e também
uma orientacdo que estivesse disposta a cruzar as noc¢des tedricas da educacéo,
dos estudos enunciativos na perspectiva bakhtiniana e do teatro. Ingressei no
curso de Doutorado em Educacdo da UFPR — Universidade Federal do Parana
(Turma 2009), na linha de pesquisa Cultura, Escola e Ensino, e no grupo de
pesquisa Linguagem e Educacao, sob a orientacdo do professor doutor Gilberto
de Castro, que na ocasido aceitou orientar um projeto que propus como
continuidade de meus estudos de mestrado, por sua aproximagao tematica com a

improvisacao teatral e os sentidos de escola.

Ja na primeira disciplina cursada no programa, Leituras Bakhtinianas,
ministrada pelo orientador dessa pesquisa, percebi que a amplitude tematica
proposta pelos estudos do Circulo, com seus conceitos, noc¢des e possibilidades
de analise, tinha muito a contribuir para meus interesses de investigacdo. Mas
como sou sujeito constituido pela alteridade, o inusitado e a esfera no qual estou
inserido sé@o responsaveis pela minha constituicdo, e também pelas escolhas e

direcionamentos do estudo.

Ainda em 2009 prestei concurso para a carreira de magistério superior no
curso de Graduacao em Producédo Cénica, da Universidade Federal do Parana, e
fui aprovado como docente para a area de Producdo Teatral, Direcdo Teatral e
Montagem de Espetaculos. Comecei a direcionar minha atencdo para 0s

enunciados dos alunos sobre as montagens teatrais no ambiente académico.

Meu interesse pela pratica teatral, agora com o olhar para a universidade
como componente e agente do processo criativo, tornou-se ainda maior.
Enquanto pesquisador, percebi a possibilidade de analisar o fenémeno teatral a
partir da enunciacdo. Enquanto artista, percebi que o teatro € uma esfera social

enunciativa, que gera situacdes de interlocucdo desde o processo de montagem
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de um espetaculo, até a apresentacdo da obra diante do publico e também nas
descri¢cdes de processos vivenciados, sejam elas em protocolos, diarios de bordo,

memoriais ou outros tipos de anotagéao.

Em meio as conversas com os alunos, comecei a dialogar com suas
angustias, seus medos, suas ansiedades, suas felicidades, que constituiam todo
0 processo de montagem teatral. A maioria deles era composta por académicos
que ndo tinham uma vida profissional teatral fora do contexto universitario, e
estava, portanto, diante de suas primeiras experiéncias com a criacdo cénica e

com os palcos.

Inquietavam-me os conflitos, as dissidéncias, as dificuldades de
relacionamento, tanto entre o0s proprios académicos quanto com seus
professores, os diferentes sentidos atribuidos aos agentes da criacdo cénica na
universidade (ora professores e alunos, ora diretores e atores), as preocupacoes
orcamentarias, 0s anseios e expectativas dos envolvidos nas montagens quanto
ao processo e ao resultado dos espetaculos e quanto a sua formacdo. Todas
essas questdes, presentes em seus dizeres. Vozes ressonantes, vozes

sobrepostas, que comecgavam a vislumbrar possibilidades de pesquisa.

Para que eu mesmo pudesse compreender minha pratica pedagdgica, aliar
meu interesse de estudo a area de atuacdo para a qual fui admitido como

professor tornou-se, naturalmente, um novo desejo de pesquisa.

Ao lancar meus olhares para um processo de montagem teatral, ndo ha
como excluir a possibilidade de uma reflexdo tanto sobre minhas proprias
vivéncias, como sobre um contexto maior, que é o contexto de criacao teatral em
uma esfera de formacao académica em teatro. Nao ha como lancar olhares para
uma area de estudo, como se ela ndo fosse constituida por outras areas e por

outras vozes...

Em meio a conversas com meu orientador, a unido entre o desejo de
compreensao da montagem teatral no contexto universitario e minha pesquisa de

doutorado foi ganhando forma.
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O lugar tedrico e pratico de onde esta pesquisa surge, ou no qual ela é
posta, estd no cruzar de trés campos do conhecimento, 0os quais nhdo aparecem
separados, mas relacionados uns aos outros, num emaranhado de vozes que
constituem diferentes percursos, diferentes processos. Refletir sobre a pratica de
montagem teatral na universidade é pensar a educacdo, € pensar a linguagem, é

pensar o teatro.

O objetivo geral desta tese consiste em compreender e refletir sobre o
processo de criacao teatral na universidade, a partir da analise dos memoriais de
formacdo da disciplina Pratica de Montagem llI, escritos pelos académicos do
ultimo semestre do Bacharelado em Teatro-Interpretacdo da FURB (Universidade
Regional de Blumenau). Os objetivos especificos pretendem buscar
aproximacdes entre educacao, linguagem e teatro, investigando as relacdes entre
0s agentes da pratica cénica, 0s enunciados presentes na esfera académica de
formacédo em teatro e 0s processos de construcdo de sentidos de educacéo e de

teatro na universidade.

A pesquisa em ensino do teatro tem ganhado espaco nas discussdes
académicas, em um crescimento notado pela divulgacéo cientifica especializada
na area e pelas reflexdes provocadas em congressos e eventos educacionais,

linglisticos e artisticos.

Segundo Araudjo (2005), esse aumento nas publicacbes de carater
reflexivo, analitico e experiencial tem relagcdo com a reestruturacao curricular dos
cursos superiores, a partir da aprovacdo da LDB (Lei de Diretrizes e Bases)
9394/96 (BRASIL, 2009), que reformulou os cursos de Educacédo Artistica, com a
criacdo de quatro habilitacBes especificas de graduacédo em artes: Musica, Danca,
Artes Visuais e Teatro. Considerando esse advento historico, um carater 6bvio da
situacdo é que a formacdo de profissionais com especificidade na area teatral
comeca a elevar o nimero de artistas-pesquisadores, que procuram cursos de
graduacdo e poés-graduacdo como forma de ampliar seus conhecimentos e,
naturalmente, passam a mover uma esfera historicamente ligada ao

autodidatismo, aos cursos livres e ao amadorismo.
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Em Fischer (2010) ha uma reflexdo sobre os grupos teatrais brasileiros e a
maneira como trabalhavam. A autora aborda a cria¢édo coletiva da década de 70
como estigma do amadorismo, e em seguida fala da universidade como berco de
companhias teatrais. Ha, a partir do surgimento das universidades, dos grupos de
pesquisa, das publicagbes, uma mudanca de mentalidade que comeca a aparecer
a partir de 1990, quando os alunos comegam a sair da universidade com grupos
formados por eles proprios. Dai o advento da universidade como responsavel pela
profissionalizag&o do teatro.

A atividade teatral tem uma dimenséo social e histérica ampla e inatingivel,
se penso a partir de uma perspectiva complexa e questionadora frente ao senso
comum quanto as suas origens, suas implicacbes geografico-regionais e seus
desdobramentos conceituais em diferentes povos e culturas. E impossivel definir
onde se situa o inicio do teatro, assumindo Téspis como 0 Unico primeiro ator ou
dizendo que é na Grécia, e somente por meio dela, que se consegue chegar aos
limiares da construgéo cénica. Da mesma maneira que as outras artes, o teatro
representa a humanidade e sua linguagem, constituida pelas inUmeras formas
possiveis de jogo, imitacdes, rituais e tipos narrativos, orais e escritos em meio as

diversas praticas espetaculares.

Ao considerar o teatro como uma pratica intrinseca a diversidade, delimita-
lo como conceito torna-se desnecessario, até porque cada situacao, estética ou
pedagogia teatral depende das escolhas e possibilidades dos sujeitos que dela
participam, sejam eles artistas ou espectadores. Para Cabral (2009), as artes e a
linguagem séo responsaveis pelas maneiras de ser e possibilidades de viver. Sdo
elas que, em meio as respostas e aclOes espontaneas, ddo ao homem sua

concepcao de mundo.

Pesquisar o teatro, té-lo como objeto de investigacdo, aponta para

multiplas possibilidades, pois:

Quaisquer que sejam o0s pontos de partida da pesquisa, 0
horizonte leva sempre ao espetaculo. A palavra traz em si tantas
possibilidades que aquilo que parece a delimitacdo de um objeto
de pesquisa claro, nada mais é que a abertura de um leque de
proposicdes (CARREIRA,CABRAL, 2006).



20

Para os autores, a pesquisa cientifica que toma como objeto o teatro,
mesmo que sob o enfoque da educacdo, e por mais que as tentativas de
formulacdo de problemas sejam muitas, acaba sempre escapando de qualquer
categorizacdo, caracterizacdo ou destrinchamento. A impossibilidade desse
fechamento é responsavel por um tipo de pesquisa que escorre entre as maos,
gue sobrevive justamente nos lugares alheios ao pensamento analitico
formalizado. Pesquisar préaticas teatrais requer tal cuidado para que o objeto
referido ndo se pretenda exclusivo ou modelador de outras acfes. Nem os
objetos, nem as metodologias, nem os instrumentos de pesquisa podem ser tidos
como peculiaridades do campo dos estudos teatrais, pois esses mesmos estudos
sobrevivem bebendo de diferentes areas do conhecimento.

Amplio essa discussdo para o proprio campo da pesquisa em ciéncias
humanas. Campo incerto, movedico, que tem no proprio pesquisador um sujeito
intérprete, que analisa seus dados a partir de sua visdo Unica, de seu lugar no
mundo, unindo os resultados da analise ao seu proprio gesto interpretativo. Faco,
também, aproximacdes dessas reflexbes com o0s estudos enunciativos
(principalmente os de viés bakhtiniano), que vem se estabelecendo como uma
possibilidade outra de metodologia, sem as categorizacbes e tons de rigidez

préprios do mundo académico.

O que nédo é diferente no fazer teatral, que pode ser pesquisado por
diferentes vias e olhares, pois acontece em meio a heterogeneidade dos sujeitos
gue o realizam em um processo que, na perspectiva do Circulo de Bakhtin, pode
ser discutido como a alteridade caracteristica da interlocu¢cdo entre 0s sujeitos
participantes de uma interacdo. Assim, concordo com Araujo (2005) para quem a
nocao de teatro depende do sentido que lhe é atribuido por quem o faz e pelas
relacGes pretendidas com o publico, reafirmando a idéia de que o sentido de uma

montagem teatral é relativo as intengdes e objetivos de determinado contexto.

Do mesmo modo que ndo ha necessidade de uma explanacéo
metodoldgica para fundamentar essa pesquisa, também nédo ha necessidade de

buscar um conceito Unico de teatro nesse trabalho, pois fazé-lo € uma tentativa
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gue sempre implica na abstracdo de sua relatividade histérica e social (PAVIS,
1999).

Nessa perspectiva, situo a concepcao de teatro em seu aspecto ligado a
encenacado como estrutura de linguagem, em uma sistematizacdo que envolve
véarias formas, saberes e sujeitos na construcao de préaticas organizadas, que se

estabelecem em meio a um processo criativo de conhecimento.

O teatro, que no seu sentido etimolégico significa o lugar de onde se vé,
recebeu em meio ao seu percurso histérico influéncias de varias formas
espetaculares, e desenvolveu-se em distintas culturas como uma arte que abarca
“seus proprios coédigos, convencdes, técnicas e éticas, sendo parte de um
patriménio humano produzido entre diferentes processos politicos e socio-
econdmicos” (ARAUJO, 2005, p.47). Portanto, a concepcédo de teatro, nesse
trabalho, refere-se ao ato de encenar como uma pratica realizada por todos 0s
seus agentes, e cuja manifestacdo enquanto obra de arte se organiza por meio da

cena.

Para esta pesquisa, interessa o fato de o teatro constituir-se em uma
situacdo comunicativa que acontece na forma de representacao teatral, que por
sua vez, implica a construcdo de codigos e convencgdes que fazem uso de vérias
formas de conhecimento, e que se configuram artisticamente a partir da interacao

necessaria entre a cena e sua recepcao.

Logo, narrar, descrever o processo de criacao teatral, € debrucar-se sobre
ele de forma a refletir sobre as vivéncias, transformando o préprio processo em
enunciado por meio de jogos de palavras. E dessa materialidade enunciativa que
0S memoriais sédo constituidos. Ha que se considerar, no entanto, que a discussao
sobre teatro, neste estudo, acontece a partir do teatro feito na universidade, teatro

feito em um contexto educacional.

As pesquisas em teatro-educacdo por muito tempo pertenceram ao campo
epistemoldgico dos estudos de psicologia e educacdo. Hoje é o proprio campo
dos estudos teatrais que fornecem conteudos e metodologias para o campo

educacional por meio de varias abordagens teorico-metodoldgicas, nascidas de
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forma independente em varios contextos culturais e educativos (KOUDELA,
2006).

Com o advento dos estudos sobre o0 jogo teatral na educacao, que tem seu
inicio com as pesquisas sobre Viola Spolin na Escola de Comunicagéo e Artes da
Universidade de Sao Paulo, principalmente a partir dos anos 90, muitas foram as
contribuicdes para se pensar o teatro e sua relagdo com a escola, 0 ensino e 0
universo infantil. O desenrolar dos estudos em teatro na educacdo passam por
outras autorias, outras vozes, incluindo a aplicacdo do drama ao ensino de teatro,

difundido no Brasil especialmente por Biange Cabral.

Os estudos da peca didatica de Brecht e sua aplicacdo a educacao
comecam a surgir como objetos de investigacdo. O Teatro do oprimido proposto
por Augusto Boal comeca a ser difundido no Brasil e no mundo. As relagdes entre
teatro e comunidade ganham espaco nas discussdes a respeito do teatro como
acao cultural. Os estudos de recepcado que incluem o importante fator da
presenca do espectador também passam a ser considerados. Desse modo, o
campo de interesse das pesquisas que tém se debrucado sobre as relacdes entre
teatro e educacdo abarcam diferentes vertentes, diferentes sentidos
(DESGRANGES, 2006).

H4&, porém, uma lacuna quanto aos processos de educacdo em teatro que
acontecem no contexto universitario, que € compreensivel até mesmo pela
recente instalacéo e crescimento dos cursos da area de teatro no pais. Estuda-se
a licenciatura, as praticas de ensino, a formacdo do professor-artista, 0s
processos escolares de ensino de teatro, mas ha pouquissimos registros de
pesquisas que tém interesse nos enunciados sobre as praticas de montagem no

contexto de formacgéo superior em teatro, proposta desta pesquisa.

Existem ainda algumas vozes no contexto dos estudos que aproximam

teatro e educacdo', que acabam por construir algumas delimitacées teéricas e

' N3o é de meu interesse fazer distincdes semanticas entre os termos Teatro-educacio, Teatro na
Educacgdo, Pedagogia do teatro e Teatro e pedagogia, discussdo que ainda ndo encontrou campo fértil de
problematizagdo nos estudos teatrais.
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metodoldgicas, desvinculadas dos estudos enunciativos, especialmente o0s
discutidos pelo Circulo de Bakhtin. Sendo assim, essa pesquisa justifica-se pela
sua importante contribuicdo para um campo de pesquisa ainda pouco explorado,
e por ter na interacdo entre educacao, linguagem e teatro seu centro de

discussao.

Tomo como base para tais afirmacdes a histéria do GT (Grupo de trabalho)
Pedagogia do Teatro e Teatro na Educacdo (do qual fago parte), pertencente a
ABRACE (Associagdo Brasileira de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Artes
Cénicas), que reune uma série de pesquisadores que se encontram anualmente

em congressos e reunides cientificas desde 1999.

Entre os interesses desse GT estdo as relagbes entre teatro e educacéo
em diferentes frentes de ensino e niveis de formacgédo. Durante 0s congressos e
reunides cientificas o grupo tem importante participacdo, com grande numero de
pesquisadores inscritos, e que colocam suas pesquisas em interlocucdo. Além
disso o GT tem contribuido para a ampliacéo de bibliografia especifica da area,
visto que varios dos seus integrantes sédo professores pesquisadores de diversas
regides do pais que possuem extensa producdo teorica, e tém se destacado

como desbravadores de um campo de conhecimento ainda em construcao.

A Unica pesquisadora desse GT que apresenta em seus estudos alguma
aproximacao com o objeto de pesquisa que proponho é Tania Cristina dos Santos
Boy, doutoranda em Artes pela Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade
de S&o Paulo. Sua investigacdo consiste na andlise de protocolos escritos pelos
alunos integrantes da montagem De nada, nada vir4, de Bertold Brecht, dirigida
por Ingrid Koudela, no curso de Licenciatura em Teatro/Arte-Educacdo em 2010.
Os protocolos sdo escritos durante o processo de montagem e registram 0s
eventos ocorridos em cada encontro. Embora a pesquisadora se utilize dos
estudos do Circulo de Bakhtin em sua analise, a perspectiva do estudo estd em
lancar um olhar para a formacdo do professor-artista e para a presenca do
dialogismo bakhtiniano na montagem citada. Parte da pesquisa encontra-se
descrita no artigo Dialogismo no protocolo do professor-artista (BOY, 2011),

publicado nos anais do VI Congresso da ABRACE.
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Ha também no ambito da ABRACE, dessa vez no GT Teorias do
Espetaculo e da Recepcdo, dois artigos da pesquisadora Olivia Camboim
Romano, professora do Bacharelado em Teatro-Interpretacédo da FURB, que se
assemelham ao estudo aqui proposto por resultarem de investigagdes advindas
das préaticas de montagem. Um deles, publicado nos anais do V Congresso da
ABRACE, é o artigo O espaco teatral como espaco de relacdo (ROMANO, 2011a)
no qual a autora traz consideracfes sobre o espaco teatral no espetaculo A vida é
sonho?, montado em 2007. O outro artigo também se debruca sobre uma
montagem realizada no curso de teatro da FURB: Entre o “tradicional” e o “novo’:
Reflexbes sobre a montagem teatral Um Momento Argentino, publicado nos anais
da V Reunido Cientifica (ROMANO, 2011b). Nenhum dos dois artigos tem como
objeto a andlise de enunciados dos académicos, antes, sao reflexbes da
pesquisadora sobre os processos de montagem, a partir de diferentes

bibliografias do campo dos estudos teatrais.

Vale destacar que no a&mbito do GT Educagdo e Arte da ANPED
(Associacao Nacional de Poés-Graduacdo e Pesquisa em Educacdo) o teatro
ainda ndo encontrou seu lugar. Fato que se explica pela grande repercussao do
GT especifico de Teatro e Educacdo da ABRACE (o que faz com que os
pesquisadores com tais interesses estejam concentrados em grande maioria
nesta instituicdo), e também pela historia recente do GT Educacédo e Arte na
ANPED (foi criado em 2008) e por sua maior concentracdo de interesses estar

associada as artes plasticas e a musica.

Esta tese discute o teatro com um olhar diferenciado dos estudos que tem
sido feitos até aqui. Nao se trata de uma defesa do teatro como necessario para
educacéo, ou vice-versa, nem de uma analise sobre as bases epistemoldgicas do
fazer educativo em teatro. E o teatro enunciado por sujeitos que vivenciaram um
processo, e a andlise se da4 em meio as vozes pelas quais 0s memoriais sao

constituidos.

A contribuicdo dessa investigacdo alcanca os estudos em educacéo,
linguagem e teatro ao lancar um olhar para os processos educacionais presentes

na montagem teatral e para 0s processos teatrais que acontecem no ambiente
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educacional. Estudar as préaticas de montagem por meio dos enunciados de seus
participantes se constitui em uma outra forma de escutar as vozes que permeiam

0 contexto teatral universitario.

Esse texto caminha no intuito de abrir possibilidades de leitura para
diferentes enunciados, de mostrar que minha andlise é uma possibilidade de
analise, que acontece também pela maneira como dialogo com os dados, que é
Unica a partir do momento que me percebo como sujeito sempre no cruzamento

de vozes, passivel de opinides, direcionamentos e escolhas.

Esse posicionamento de pesquisa oportuniza um olhar bakhtiniano sobre
os dados, tentando compreender o pensamento bakhtiniano com toda a gama de
complexidade e simplicidade que possa ecoar. Tal posicionamento implica
algumas escolhas. A primeira delas € meu interesse de realizar a pesquisa na

instituicdo onde me graduei, a FURB.

O curso de Artes — Bacharelado em Teatro-Interpretacdo da Universidade
Regional de Blumenau (FURB) tem origem no curso de Educacéao Artistica, criado
em 1973. Naquele momento, o objetivo do curso era suprir as necessidades da
educacdo basica, lancando ao mercado professores de arte habilitados para o
ensino fundamental. Em 1994, o curso passou por uma reformulacdo, com o
intuito de ofertar trés habilitacbes distintas: Artes Plasticas, Musica e Artes

Cénicas, com o inicio da primeira turma no primeiro semestre de 1995.

Em 2004, houve uma nova reformulacdo nas ementas dos cursos e na
nomenclatura das habilitacfes. Os cursos ficaram assim distribuidos: Licenciatura
em Artes Visuais, Licenciatura em Mdasica e Bacharelado em Teatro-
Interpretacdo, tornando-os independentes entre si, com grades curriculares
atentas as especificidades de cada habilitagdo. O curso de teatro é o Unico deles
gue oferta a habilitacdo em bacharelado e tem uma énfase especifica: a

interpretacao.

O curso tem duracdo de quatro anos, contando em sua maioria com
disciplinas que vao de encontro a pratica do ator, como: Improvisacéao,

Interpretacdo, Treinamento Corporal, Treinamento Vocal, Danca Cénica,
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Preparacao Corporal para a Cena, Preparagéo Vocal e Canto (ver grade curricular

na pagina seguinte).

Em cada semestre os académicos entram em contato com experiéncias de
formacdo em teatro, a partir do lugar da atuacdo. Como a habilitacdo € em
interpretacdo, o interesse do curso esta voltado para o fato de que seus egressos
possam trabalhar profissionalmente como atores, embora os académicos tenham
acesso ao conhecimentos de outras areas do fazer teatral por meio de disciplinas
como: Maquiagem, Aspectos Visuais do Teatro, Dramaturgia e Direcdo Teatral,
que se configuram na matriz curricular como disciplinas de carga horaria menor,

se equiparadas aquelas ligadas a atuacao — vide préxima pagina.



UNIVERSIDADE REGIONAL DE BLUMENAU - FURB

CENTRO DE CIENCIAS DA EDUCAGAO
MATRIZ CURRICULAR DO CURSO DE ARTES

Habilitacao: Bacharelado em Teatro - Interpretacao

Céd. 2005.1.133-3

Segunda Versao

Fase Disciplina Car’ga.a Créditos
Horaria

Producao de Texto | - EAL 36 2
Improvisacao | 72 4
Treinamento Corporal | 72 4
Histéria do Teatro | 36 2

| Musica e Ritmo 72 4
Arte e Cultura Popular Brasileira | 36 2
Teorias da Arte 36 2
Educacéao Fisica - Pratica Desportiva | 36 2

Total 396 22
Producgao de Texto Il - EAL 36 2
Improvisagao Il 72 4
Treinamento Corporal || 72 4
Interpretacao Teatral | 36 2
Il Histéria do Teatro Il 72 4
Arte e Cultura Popular Brasileira Il 36 2
Preparacao Vocal | 36 2
Educacao Fisica - Pratica Desportiva Il 36 2

Total 396 22
Interpretacao Teatral I 72 4
Treinamento Corporal |lI 36 2
Técnica de Danga | 72 4
] Magquiagem e Caracterizacao 72 4
Preparacao Vocal Il 72 4
Histéria do Teatro IlI 36 2

Total 360 20
Interpretacao Teatral Ill 72 4
Técnica de Danca |l 36 2
Histéria do Teatro IV 72 4
Y, Treinamento Vocal | 36 2
Canto | 36 2
Histéria da Danca 36 2
Projeto de Pesquisa em Artes 72 4

Total 360 20
Interpretacao Teatral IV 72 4
Técnica de Danca Ill 72 4
Treinamento Vocal Il 36 2
v Direcao Teatral 72 -
Canto Il 36 2
Aspectos Visuais do Teatro 72 4

Total 360 20

Interpretacao Teatral V 72 4
Técnica de Danca IV 72 4

VI Pratica de Montagem | 144 8
Treinamento Vocal Ill 36 2
Preparacao Corporal para a Cena | 36 2

Total 360 20

Pratica de Montagem || 180 10
Interpretacao Teatral VI 72 4
Vil Treinamento Vocal IV 36 2
Preparacao Corporal para a Cena Il 36 2
Dramaturgia | 36 2

Total 360 20

Pratica de Montagem |II 180 10
Interpretacao Teatral VII 36 2
Vil Treinamento Vocal V 36 2
Preparacao Corporal para a Cena lll 36 2
Dramaturgia || 36 2
Trabalho de Conclusao de Curso 36 2

Total 360 20
AACC - Atividades Académico-Cientifico-Culturais ' 216 X
[Libras ? 72 4

Total Geral do Curso 3168 164

1 - O aluno dever4 cumprir 216 horas de Atividades Académico - Cientifico - Culturais, conforme regulamento préprio.

2 - As horas/aulas referente & Lingua Brasileira de Sinais - LIBRAS nao estao computadas no total da carga horaria.

Vdlida para os alunos que ingressaram no curso, a partir de 2005.1
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Figura 1:Matriz Curricular disponivel no site <www.furb.br/artes> Ultimo acesso em 13 de junho de 2011.
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Como se vé na proposi¢cao curricular, nos ultimos trés semestres estdo
alocadas as disciplinas Pratica de Montagem |, Il e lll. Em cada um dos trés
ultimos semestres os académicos montam um espetaculo teatral, sendo que no
ultimo deles, em Prética de Montagem lll, o processo deve também ser descrito
em forma de memorial de montagem, como especificado na ementa da disciplina
TCC:

ART.0214.00-0 Trabalho de Concluséo de Curso - Elaboragéo de
Memorial Descritivo segundo regulamento préprio, sobre o
espetdculo a ser montado em Préatica de Montagem Il (FURB,
2010, p.16).

Aqui, faco um acordo com o leitor quanto a compreensdo do memorial
enquanto género discursivo. Os memoriais que analiso s&o considerados
também, pela propria universidade, como Trabalhos de Concluséo de Curso. Mas
como a propria ementa da disciplina TCC enuncia, deve ser elaborado um
memorial descritivo sobre o espetaculo a ser montado durante a disciplina, o que
Ihes confere um carater de descricdo de vivéncias, etapas e procedimentos
artisticos relacionados a montagem teatral de finalizacdo do curso. Vale ressaltar
gue o TCC esta marcadamente imbricado com a disciplina Pratica de Montagem

[ll, que prevé na ementa:

ART.0211.03-6 Pratica de Montagem Ill — Ementa: Realizac¢édo de
um espetaculo de autor internacional interpretado pelos alunos,
sob direcdo de um professor, evidenciando o processo de criacao
teatral (FURB, 2010, p.16).

A disciplina ainda prevé como objetivo geral:

ART.0211.03-6 Pratica de Montagem Il — Objetivo: Preparar o
aluno para o mercado profissional como integrante de elenco de
uma montagem teatral, com todos os elementos que a compdem
(FURB, 2010, p.16).

O espetaculo € montado por toda a turma, ndo ha divisdo de grupos,
exceto em casos excepcionais. O objetivo é claro ao enunciar que a vivéncia
teatral deve acontecer na qualidade de ator (como integrante de elenco). A
montagem de espetaculo acontece com toda a turma de formandos e os

memoriais devem ser escritos individualmente ou em duplas.
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Nos anos de 2007 e 2008, alguns memoriais foram realizados em dupla.
Mas nesta pesquisa, ndo fago distingdo entre eles, pois compreendo a autoria
como um processo dialdgico; ndo os diferencio dos demais, pois trato os dados
como reflexdes autorais dos sujeitos sobre processos de montagem teatral, ndo
importando se sua composi¢cdo aconteceu de forma individual, pois toda autoria é
um exercicio de interlocucdo, seja na interlocugcdo com outro sujeito ou com o

proprio autor na conversa com seu texto.

Nesta pesquisa, lido com os dados como enunciados recorrentes de
memoriais, dialogando com as proposi¢cdes de Sartori (2008) que, ao discutir o
estilo memorial como género discursivo integrante do mundo académico, aponta

para dois tipo de memorial: 0 memorial descritivo e 0 memorial de formacéao.

O memorial descritivo constitui-se na escrita do sujeito sobre sua trajetoria
de vida intelectual e profissional com finalidades de aprovacdo em editais
publicos. Nesse memorial, 0 sujeito faz um autorretrato de sua vida, que possa
estar de acordo com as expectativas exigidas nos editais de concurso, pois ele
esta concorrendo a uma vaga. O sentido de memorial descritivo € entdo, distinto
do estabelecido na ementa da disciplina TCC do curso de Teatro-Interpretacéo da
FURB.

Ja os memoriais de formacéo, discutidos pela autora, consistem na escrita
das memorias de professores em formacédo para obtencdo de seus titulos de
licenciatura. Memorias sobre a vida estudantil e profissional do seu autor. Nesse
caso, nao ha um edital de concurso com instru¢cées que modelam o enunciado do
sujeito, mas ha professores que avaliardo se o trabalho escrito € ou ndo suficiente
para que o sujeito obtenha o diploma. Assim, o género memorial de formacéo se

aproxima muito mais dos memoriais analisados nessa pesquisa.

Uma das reflexdes da autora sobre os memoriais de formacéo fala sobre
0s modos de interlocucdo, que acabam caracterizando também os memoriais de
analisados nesta tese. Quando penso que os enunciados provém da academia, a

relacéo hierarquica:
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[...] € determinante do que sera dito no memorial. As “memorias”
gue serdo selecionadas, construidas e apresentadas no seu texto
tem relagdo direta com esse interlocutor do texto, o qual se
apresenta, inclusive, como responsavel pela avaliacao positiva ou

nado do seu trabalho (SARTORI, 2008, p. 279).
Bakhtin/Voloshinov (2010) também fala da importancia de se considerar a
influéncia de formas organizacionais hierarquizadas das relacdes sociais sobre a
interacdo entre sujeitos e seus enunciados. O memoriais analisados neste estudo
sdo caracterizados pela universidade como Trabalhos de Conclusdo de Curso,
entretanto a propria ementa dos TCC’s define que eles devem se apresentar em
forma de memorial descritivo. Prefiro, no entanto, a distingdo feita por Sartori
(2008) entre o memorial descritivo e o de formacg&o, por compreender que 0s
memoriais da disciplina Pratica de Montagem Il assemelham-se muito mais ao
modelo de memorial de formacg&o proposto atualmente por cursos de licenciatura.

Minha analise debruga-se, assim, sobre memoriais de formac¢ao em teatro.

Existem pelo menos trés caracteristicas comuns aos enunciados
provenientes do género memorial: “a finalidade comunicativa, o conteudo tematico
e a postura/perspectiva que o0 narrador assume no curso da escrita das suas
memorias em relagdo aos objetos narrados” (SILVA, 2011, p. 2). A ultima dessas
caracteristicas, especialmente, possibilita pensar na instauracdo de um jogo
enunciativo no qual circulam muitas vozes. Os sujeitos enunciam no intuito de
falar sobre sua formacdo académica, e no processo de escrita de si, a alteridade

acaba se revelando como fator fundamental da socializacdo da vida universitaria.

Ha relacdo dessas reflexdes com a nocédo de campo/esfera que discuto na

préxima secéo do primeiro ensaio: Dialogos com o pensamento bakhtiniano.

Analiso os enunciados, portanto, dialogando, com 0s memoriais de

formacado em teatro, por entender que:

Recordar as experiéncias vivenciadas no seio dos eventos das
praticas discursivas da esfera académica implica um ato de
reconhecimento do vivido, de reflexdo sobre o0s objetos
recordados e construidos discursivamente num quadro de
significagcbes (e sentidos) engendrados nas atividades de
socializagdo. Enfim, pensar a memaoria numa relacdo de interface
entre o coletivo e singular impde, metodologicamente, toma-la a
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luz de uma orientacdo dialégica, que realce a sua dimenséo

(inter)subjetiva. (SILVA, 2011, p. 5)
Compreendo que quando o sujeito escreve sobre si, escreve também sobre
seus outros e suas relagfes: experiéncias vividas em determinado tempo e
espaco. Embora eu, pesquisador, saiba que os enunciados foram produzidos na
esfera de interlocucdo académica, e que o sujeito fez suas escolhas ao falar de
seus processos vivenciados em detrimento do que pode/deve ou ndo ser dito em
tal contexto, a teia enunciativa dos memoriais emerge como um modo de
compreender o fazer teatral na universidade, pois a escrita evoca sentidos.

Sentidos que me interessam na analise.

A escolha dos memoriais de formagcdo em teatro, do Bacharelado em
Teatro-Interpretacdo da Universidade Regional de Blumenau para compor o

objeto de analise desta tese justifica-se pelos seguintes fatores:

e Por ser o unico curso do estado catarinense a ofertar um
bacharelado especifico na area de interpretacédo, tendo o seu foco
na formacao de atores;

e Por ser o unico curso do estado catarinense a ofertar trés Praticas
de Montagem como disciplinas curriculares nos trés udltimos
semestres de estudo, possibilitando aos alunos a vivéncia de trés
processos de montagem de espetaculo diferentes no mesmo curso.
Os enunciados dos memoriais analisados sdo referentes a Ultima

experiéncia de montagem do curso: a Préatica de Montagem llI.

No inicio do projeto, minha intencdo era investigar os relatérios da
disciplina Pratica de Montagem Ill do curso ja citado, desde aqueles escritos da
primeira turma de formandos em 1998, até os memoriais de 2008. Durante o
percurso, porém, o curso passou por reformulacdes (algumas das quais participei
enquanto académico). A partir da turma de formandos de 2007, os memoriais
passaram a ter o status de TCC’s (com banca de avaliacdo). Se a analise de
dados se ancora nos estudos do Circulo de Bakhtin, essa marca histérico-social
precisa ser considerada, principalmente pela nocdo de esfera de producéo

enunciativa, amplamente discutida pelos integrantes do Circulo:
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Ao falar, sempre levo em conta o fundo aperceptivel da percepgao
do meu discurso pelo destinatério: até que ponto ele esta a par da
situacdo, dispde de conhecimentos especiais de um dado campo
cultural da comunicacédo, levo em conta as suas concepcgoes e
convicgbes, 0s seus preconceitos (do meu ponto de vista), as
suas simpatias e antipatias — tudo isso ird determinar a ativa
compreenséo responsiva do meu enunciado por ele (BAKHTIN,
2006, p. 302).

O fato de os memoriais somente passarem por banca de avaliagédo a partir
de 2007, d4& aos enunciados outra dimensdo de interlocucdo. Por isso, a
investigagao restringe-se aos memoriais que foram escritos a partir de 2007.

Os trabalhos realizados de 2009 em diante também ndo entraram no
escopo da pesquisa, por terem sido escritos por académicos que foram meus
alunos durante a graduacao. Acredito que a inclusdo de memoriais de alunos que
tiveram algum tipo de relagéo académica comigo diferenciaria a analise quanto ao
meu proprio gesto interpretativo, pelo fato de eu conhecer sua maneira de
escrever e ja ter lidado com seus enunciados académicos em outras
oportunidades. Nao defendo a neutralidade do pesquisador, pois penso que na
perspectiva de analise enunciativa bakhtiniana ela ndo exista; mas defendo uma
selecdo de dados que possibilite reflexdes que considerem a esfera de producéo

enunciativa, inclusive a do pesquisador na relacdo com seus dados.

Os memoriais de formacédo em teatro dos anos de 2007 e 2008, do curso
de Teatro-Interpretacdo da FURB constituiram, inicialmente, a materialidade
enunciativa a ser analisada. O foco da investigacdo ndo esta na andlise do
resultado final de uma montagem, no espetaculo propriamente dito ou nos
estudos da recepcéao, e sim nos escritos sobre procedimentos de criacdo teatral

na universidade.

No total, foram analisados cinco relatérios do ano de 2007 e dois do ano de
2008. Todos eles disponiveis na biblioteca on-line da universidade, e essa € outra
delimitacdo. Alguns académicos ndo chegaram a entregar seus memoriais para
publicacdo on-line. O interesse dessa pesquisa centra-se nos enunciados dos
sujeitos presentes nos memoriais. Por isso ndo busquei, presencialmente,

qualquer tipo de informacédo na universidade, sobre o mecanismo de construcao
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dos memoriais, se ha selecdo ou corte de nota para que somente alguns
memoriais estejam disponiveis para leitura publica ou sobre como acontece o
processo de escrita e a relagdo com o professor orientador. Como tenho uma
estreita relacdo com a FURB, preferi utilizar para esta pesquisa somente
materialidades enunciativas que estivessem disponiveis para consulta publica.
Exemplo disso é a auséncia de planos de aprendizagem, diarios e programas de
disciplinas, materialidades as quais eu so6 teria acesso ao entrar em contato com

os professores e/ou coordenagao do curso.

Nesse sentido, assumo a forma abstrata que a pesquisa possa tomar nas
suas diferentes interlocu¢des. Mas convido o leitor a dialogar com os dados a
partir dessa Otica, que para mim também se torna em alguns momentos abstrata,
pois ndo estive presente nos processos sobre os quais 0s sujeitos escrevem e

nao assisti aos espetaculos montados nesses dois anos.

No percurso investigativo, ap0s ler os sete memoriais e fazer alguns
exercicios de andlise, percebi, junto a banca de qualificacdo da pesquisa, que
meu olhar analitico, ou meu gesto interpretativo, esteve direcionado claramente
sobre dois memoriais. Um do ano de 2007 e um do ano de 2008. Concordo com
Bakhtin que ha mudltiplas possibilidades de interpretacdo do enunciado. Que o
pesquisador, ao interagir com outros enunciados, realiza escolhas, identifica-se,
gera outros enunciados que constituem-se no proprio ato da pesquisa. Tais
percepcdes levaram-me a compreender que 0s dois memoriais com 0s quais eu
mais havia dialogado eram o0s mais detalhistas, aqueles que continham
enunciados através dos quais era possivel compreender 0S processos

vivenciados com maior profundidade.

Optei entdo por esses dois memoriais para integrarem o corpus de analise.
Um deles, ao qual chamarei de Memorial 2007, é fruto da montagem do
espetaculo “A vida é sonho?”, texto adaptado de Calderén de La Barca. Esta
turma de formandos, segundo o proprio memorial analisado, contou com doze
integrantes. O outro memorial, ao qual chamarei de Memorial 2008, provém da

montagem do espetaculo “Era uma vez outra histéria”, texto de Fatima Ortiz, em
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uma turma composta de cinco formandos. Na direcdo dos espetaculos, dois

professores diferentes, um para a montagem de 2007 e outro para a de 2008.

Os memoriais sao publicos e, portanto, ndo ha necessidade de preservar
0s nomes de seus autores, como também ndo ha necessidade de trazer seus
nomes para esta pesquisa. Interesso-me pelo que diz o sujeito, pelo lugar de
onde ele fala; e para evitar discussoes referentes aos estudos de identidade de
género, ou ainda a ampliacdo das consideracdes sobre a autoria individual ou em
dupla, prefiro classificar os enunciados como pertencentes ao Memorial 1 ou ao

Memorial 22.

Para debrucar-me sobre os dados, dialogo com os estudos enunciativos na
perspectiva do Circulo de Bakhtin. Na proxima secdo, falo do pensamento
bakhtiniano, explanando ao leitor a maneira como tais estudos interagem com 0s

dados da pesquisa.
1.2 Dialogos com o pensamento bakhtiniano

A interlocucdo com Bakhtin produz um efeito transformador: é impossivel
resistir as suas provocacoes. Nao se penetra no mundo tedrico de Bakhtin sem

gue se opere mudancgas em nossa maneira de ser. (FREITAS, 2007, p 147)

Nesta secdo, situo o leitor quanto aos didlogos que norteiam toda a
pesquisa: didalogos oriundos do pensamento bakhtiniano. Para tanto, faco uma
explanacédo sobre o Circulo de Bakhtin e suas obras, e em seguida falo sobre a
maneira como os estudos bakhtinianos conversam com os memoriais analisados,

0s modos como penso uma pesquisa em tal perspectiva.

Os estudos do Circulo de Bakhtin, referenciados historicamente a partir de
1920, reunem teorias de um grupo de intelectuais de diversas formacdes,

multidisciplinar, que se dedicava ao estudo de temas referentes a linguagem.

2 Os dois memoriais que compdem o corpus do estudo estdo anexados ao fim da tese, com exce¢do das
paginas que contém os nomes das bancas de avaliacdo, pareceres de aprovacdo, apéndices e anexos. Caso
o leitor tenha interesse de acessar os memoriais na integra, eles estdo disponiveis para consulta on-line na
pagina da biblioteca da FURB, no enderec¢o: www.bc.furb.br
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Entre eles, Bakhtin, Medvedev e Voloshinov, produziram um arsenal de textos
reflexivos que cada vez mais tém adentrado o ambiente académico por suas

colaboragfes na compreenséo de diversos campos do conhecimento.

Quando me refiro ao Circulo de Bakhtin, portanto, falo de estudos que tem
na linguagem seu foco de atencdo. Dentre seus autores, centralizo minha
discussao nesta pesquisa, principalmente sobre os textos assinados por Bakhtin e
Voloshinov, j& que sdo esses dois que se debrucam mais especificamente sobre

uma teoria da linguagem.

Durante anos, foram atribuidos praticamente todos os textos do Circulo a
autoria de Bakhtin, mesmo com as aparentes contradicdes que apresentavam.
Clark e Holquist (1998) trazem testemunhos como provas da autoria de Bakhtin, e
apresentam Voloshinov e Medvedev como participantes das obras apenas no
papel de editoracdo. Todavia, essas provas nao possuem caracteristicas
evidentes de tal autoria. Em contraposi¢cdo, Morson e Emerson (2008) refutam a
idéia de uma exclusividade autoral de Bakhtin, pela recusa do autor ao marxismo

(dialética), ao estruturalismo (o conceito de “c6digo”) e a semidtica.

Os textos mais conhecidos com autoria contextada s&o Marxismo e
Filosofia da Linguagem (1929) e Freudismo: Um espaco Critico (de Valentim
Voloshinov-1927) e O Método Formal na Literatura (de Pavel Medvedev-1928) e
outros artigos publicados pelos dois autores. Concordo com Morson e Emerson

(2008) que Bakhtin ndo era marxista nem semiético ou formalista.

Uma das idéias centrais do pensamento bakhtiniano é a de que o
conhecimento, para ter validade e autenticidade, ndo precisa necessariamente
estar sistematizado nem mesmo fazer parte de qualquer sistema. Pelo contrério,
0S aspectos mais interessantes dos estudos em ciéncias humanas se perdem
guando enquadrados em um sistema unico, fechado. Portanto, a descricdo de
Bakhtin como um sujeito marxista, semidtico, estruturalista, formalista ou adepto
de qualquer outro desses ismos nao tem razao de existir, pois vai contra seus

escritos e sua concepcao de linguagem.
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Ja as obras de Voloshinov e Medvedev sdo declaradamente marxistas,
embora seja possivel defender a idéia de que ha influéncias de Bakhtin nas suas
reflexbes, especialmente em Marxismo e Filosofia da Linguagem. Assim, sou
partidario da tese de que Voloshinov e Medvedev produziram obras sobre
literatura e linguagem n&o menos importantes do que as assinadas por Bakhtin, e
nas quais se encontram, inclusive, idéias de Bakhtin, mas que n&do foram escritas

por ele.

Concordo com Faraco (2009) que a expressao que identifica o conjunto da
obra, Circulo de Bakhtin, no entanto, foi uma denominacdo atribuida a esses
intelectuais a posteriori por estudiosos dos seus escritos, e que Bakhtin surge
como o grande nome do Circulo pois foi quem, dentre os intelectuais, produziu a

obra mais significativa.

Segundo Morson e Emerson (2008), o pensamento bakhtiniano pode ser
compreendido ao logo de quatro fases. A compreensao em periodos € importante
para que se possa pensar um Bakhtin mutante, diverso, difuso e em constante
processo de reelaboracdo de suas proprias idéias. Por isso, faco uso de tal

cronograma temporal para melhor compreensao da obra do autor.

O primeiro periodo vai de 1919 até 1924. Arte e responsabilidade é a mola
propulsora em forma de artigo publicado em uma revista provincial. Sdo desse
periodo também Autor e Herdi na atividade estética (inédito até 1975) e Para uma
filosofia do ato, que aparece em 1986 e foi recentemente traduzido para o
portugués. Esse ciclo se fecha com a dissertacdo O Problema do Conteudo, do
Material e da Forma na Arte Verbal, datado de 1924. Nessa época, ndo era a
palavra o ponto crucial das idéias de Bakhtin, seu interesse estava voltado para
atos éticos e estéticos. Entre dificuldades para estabelecer uma metodologia para
0 estudo da estética do conteudo e reflexdes sobre a palavra como ato assumido,
assinado e responsavel, € possivel perceber algumas marcas do que ele mais
tarde compreenderia como dialogismo, na tentativa de aproximar arte e vida, num
processo de discussdo sobre responsabilidade e responsividade (a presenca da

resposta do outro).
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Do segundo periodo, 1924 a 1929-30, temos Problemas da Poética de
Dostoiévski. A principal contribuicdo desse estudo € a descoberta da linguagem
como ponto crucial dos escritos bakhtinianos. E nesse periodo que o ato de falar
torna-se 0 mais privilegiado ato humano (MORSON e EMERSON, 2008, p.83), e
0 sentido de linguagem passa por uma redefinicdo nos aspectos referentes ao
enunciado, a possibilidade de uma interlocucdo dialégica como mote das relacbes
humanas. Nessa época, em oposi¢ao aos estudos de psicologia, os quais Bakhtin
ndo apreciava como essenciais a compreensdo da linguagem, aparecem o0s
conceitos de polifonia e bivocalidade. O primeiro, até hoje perseguido por
equivocadas interpretacfes, e o Ultimo como noc¢ao transicional para sua terceira

fase.

O terceiro periodo é possibilitado pela descoberta de novos enfoques para
a palavra, vai de 1930 até o comeco da década de 1950. Ha duas subfases a
serem consideradas. A primeira € delimitada por um novo interesse no género,
com ensaios sobre heteroglossia, uso da linguagem no romance e poética
historica, textualizados nas obras Discurso no Romance, Da pré-historia ao
discurso novelistico, Formas do Tempo e do Cronotopo e O Bildungsroman e sua
Significacdo. A segunda dessas subfases acontece por meio dos escritos Epopéia
e Romance e Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, ambos do
inicio da década de 40. O deleite de Bakhtin nessa fase é o jogo livre, a
experimentacéo, a critica (MORSON e EMERSON, 2008, p. 110).

O quarto periodo de Bakhtin, que é também o ultimo, esta entre 0 comeco
da década de 1950 e sua morte em 1975. E um momento de retomada de
conceitos, de recapitular temas éticos discutidos na década de 20. Bakhtin esta
agora mais académico, inserido em universidades, e com uma fama que
ultrapassa a de um exilado politico. Apos ter lecionado na Faculdade Estatal de
Professores de Mordovia e na Universidade de Saransk, Bakhtin foi redescoberto
numa sequéncia de publicacdes que o levaram a ser conhecido como uma figura

cultuada na década de 70.

H4, nos escritos finais de Bakhtin, a busca por uma espécie de auto-

compreensao, de articulagdo de conceitos em versdo “melhorada”, num esforco
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de integracdo das discussOes realizadas ao longo de sua carreira. AO mesmo
tempo em que ele vé publicadas obras reunidas que abarcam uma temporalidade
qgue vai dos anos 20 aos 70, ele escreve também novos ensaios, com enfoques
mais maduros com relacdo as concepc¢des de linguagem e de compreensao da
propria ciéncia humana (MORSON e EMERSON, 2008, p. 115). Surgem nesse
periodo os textos: O Problema do Texto na Linguistica, na Filologia e nas
Ciéncias Humanas: Uma Experiéncia na Analise Filosoéfica (1959-1961), Para
uma Metodologia das Ciéncias Humanas (1930 e reelaborado em 1974), Notas de
1970-71 e Géneros do Discurso (1951-53), todos estes publicados no Brasil nos
volumes de Estética da Criacdo Verbal. A primeira edicdo de 1992, que teve por
base a traducéo francesa, e a segunda de 2003,e reeditada em 2006, com
traducao direta do russo.

Uma quinta fase, obviamente, corresponde ao periodo péstumo de Bakhtin.
Desde sua morte até hoje, inUmeros sao os debates, discussbes, congressos e
conferéncias que se debrucam sobre a obra bakhtiniana, suas provocacdes, suas
afirmacdes, negacdes... Para esta pesquisa, interessa o fato de que o Circulo de
Bakhtin foi responsavel por levantar questbes que vao além de um estudo de
linguagem, avancando para um estudo de modos de vida, de possibilidades de

ser e estar no mundo.

Esta tese abarca os pressupostos da investigacao qualitativa em educacao.
Segundo Bogdan e Biklen (1994), a pesquisa qualitativa pretende analisar um
ambiente/acontecimento/evento natural a partir de um interesse especifico no
processo e nas relacées humanas, mais do que em resultados e formas finais de
guantificacdo de servicos e produtos. Nessa abordagem, o significado tem
importancia vital, pois ele se constréi de uma forma indutiva, que se molda a cada
situacdo e de formas diferentes. A analise, nesse caso, implica em buscar
compreensdes ancoradas em um didlogo com a materialidade enunciativa, de
forma a produzir outros enunciados, outros argumentos que ampliam determinada
discussao para além de um sentido dado, encontrando assim aproximacfes com

0 que Faraco (2009) aponta como uma resposta ativa diante de um texto.
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No pensamento bakhtiniano, s6 se pode conceber como objeto de
pesquisa das ciéncias humanas o proprio homem. O homem nas suas interacoes,
entre enunciados, social, que € constituido nas relacdes com o outro. Por isso,
estudar o homem, é estudar o dinamismo da enunciagdo. E é um homem, o
pesquisador, que estuda outro homem, o pesquisado. Ha interacdo na propria

pesquisa. Nesse sentido é importante refletir que:

Bakhtin critica as ciéncias humanas que, sofrendo de um
complexo de inferioridade em relacdo as ciéncias naturais,
sacrificam sua especificidade esquecendo que seu objeto é
precisamente ndo um objeto, mas um outro sujeito. Como o objeto
das ciéncias humanas é um outro sujeito que tem voz, o
pesquisador, ao se colocar diante dele, ndo apenas o contempla,
mas fala com ele. E uma relacdo em que se encontram dois
sujeitos, portanto, uma forma dialégica de conhecimento.
(FREITAS, 2007, p. 145)

As ciéncias humanas, quanto mais se aproximam das necessidades de
exatidao, codificacdes e objetividade, mais se distanciam do carater humano do
sujeito. Freitas (2007, p.146) ainda defende a interlocu¢cdo com Bakhtin no campo
da educacdo ndo como a inauguracdo de uma metodologia, mas como a
possibilidade de uma “nova visdo de mundo, que se revela numa outra forma de

olhar a educacgao”.

A perspectiva bakhtinana, ao trazer a importancia do social, do outro, do
contexto, em uma discussdo sobre linguagem que implica alteridade,
multivocalidade e interacéo verbal como constituintes do sujeito, tem fundamental
contribuicdo a dar para os estudos em educacao. Importante retomar que a esfera
de producdo dos enunciados analisados nessa pesquisa, € 0 ambiente

universitario e, portanto, escolar.

Quando me refiro a universidade, nessa pesquisa, estou falando de escola,
de um espaco onde a cultura escolar esta presente, pois se trata de um contexto

de ensino, de aprendizagem e de relacGes pedagdgicas.

Barroso (1996) defende a investigacdo da cultura da escola como uma
abordagem de pesquisa multirreferencial, multipolar e interdisciplinar. Por isso, os

capitulos dessa tese trazem discussdes entrelacadas por meio de referenciais
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educacionais, teatrais e enunciativos, articulando conceitos e nogdes de forma
gue eles possam auxiliar na compreensdo e analise dos dados ao longo da

pesquisa.

Cabe aqui uma reflexdo a partir da nogcdo de campo/esfera da
comunicacdo enunciativa, da qual fala Bakhtin. Primeiramente preciso pensar
com Bakhtin que um enunciado absolutamente neutro é impossivel. O enunciado
sempre esta em didlogo com seus elos precedentes e posteriores, e é
condicionado a diferentes identidades tematicas e por seu pertencimento a

determinados campos da atividade humana (GRILLO, 2008).

O enunciado sempre tera relacdo com a antecipacao da atitude responsiva,
0 conhecimento da posicdo enunciativa dos participantes da interlocucéo, seus
gostos, suas preferéncias, seus desejos. Essa relacdo também esta condicionada
as especificidades de determinado campo/esfera. Assim, ao enunciar, 0 sujeito
responde ativamente a enunciados precedentes e também considera a
antecipacao da posicao responsiva do seu interlocutor. A no¢cado de campo/esfera
estad presente em toda a obra bakhtiniana, pois sua compreensao consiste em
olhar para a palavra do outro como uma palavra ndo separada do contexto em

gue é produzida:

As esferas dao conta da realidade plural da atividade humana ao
mesmo tempo que se assentam sobre o terreno comum da
linguagem verbal humana. Essa diversidade é condicionadora do
modo de apreensédo e transmissao do discurso alheio, bem como
da caracterizacdo dos enunciados e dos seus géneros (GRILLO,
2008, p. 147)

A esfera onde os enunciados sao produzidos, no caso dessa pesquisa, € a
esfera universitaria, que carrega consigo marcas da academia: suas
organizacbes, suas burocracias, suas avaliacdes; aspectos que estédo
relacionados ao ambiente educacional. Os sujeitos escrevem seus memoriais a
partir da sua posicdo enunciativa de académicos, estudantes de teatro. A nocao
de campol/esfera, portanto, precisa permear toda a analise dos dados, pois 0s
sujeitos sabem pra quem escrevem, sabem quem sdo seus primeiros
interlocutores, e isso se constitui numa marca enunciativa que retira da propria

analise qualquer possibilidade de ingenuidade interpretativa. Nao é possivel olhar
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para os dados a partir de uma perspectiva sistémica, pois o sentido das palavras

gue os compdem é sempre ideologicamente orientado (CASTRO, 2007).

Ao pensar a escolha de Bakhtin para a andlise de enunciados recorrentes
de praticas que acontecem em tal esfera, a universitaria, e, por conseguinte,
educacional, convido o leitor a refletir comigo: seria Bakhtin o melhor pensador
para dialogar com os dados desse estudo que tem seu centro de interesses numa
pratica teatral que acontece na universidade? Seria Bakhtin um pensador da
educacdo? Em primeira instdncia ndo, mas ao conhecer suas proposi¢cfes ja nao

€ mais possivel desvincular seus estudos do campo educacional.

E do interesse dos estudos em educacgdo, a compreensdo do contexto
escolar, das interacOes, dos papéis sociais e dos modos de funcionamento das
relacbes pedagodgicas. Ha entdo, que se considerar as contribuicbes do
pensamento bakhtiniano. Ao discutir o enunciado como intrinseco as relagdes
humanas, Bakhtin traz a tona possibilidades de pesquisar o sujeito pelo que fala,
mas ndo na proposta de analisar um texto, e sim de olhar o sujeito nas suas
multifacetadas dimensdes, e a partir do que ele enuncia, compreender o seu

contexto.

O viés bakhtiniano defende uma compreensao que é “ativa, dialdgica, que
€ busca de sentido, que contém a possibilidade da contrapalavra ou da réplica, e
que é, portanto, interpretacdo responsiva.” (KRAMER, 2007, p. 183) O sujeito
pesquisado tem voz, tem autoria. Por isso dialogo com ele, escuto-o, respondo-o.
N&o ha um olhar critico sobre o objeto, como no caso de outras interpretacfes de
dados. Desse modo, justifica-se o fato da teoria, nesta tese, estar aliada aos
enunciados. Realmente ela ndo esta desvinculada, ndo existe a possibilidade da

desvinculacao.

Essa conversa bakhtiniana tem o objetivo de solicitar ao leitor que
entremos num acordo quanto a isso: o que tenho sédo didlogos sobre modos de
ser, de viver, de se relacionar. Modos de compreender os trajetos dessa pesquisa

em meio a tantas escolhas que foram necessarias, em meio a academia que

ainda carrega em suas instancias as necessidades de formalizacéo e codificacao.
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Busco em Faraco uma voz que caminha nessas ponderagdes:

Parece-nos que ja estad bastante evidente que Bakhtin ndo nos
oferece uma teoria particular ou um modelo formalizado nos
termos com que a academia se acostumou. [...] Pela primeira vez
parece possivel pensar as questbes da linguagem para além das
amarras de um raciocinio dicotdmico.[...] Pela primeira vez,
descortina-se a possibilidade de conectar o agir do homem — na
sua condicao essencial de ser histérico, criador, transformador e
em permanente devir — com uma linguagem fundamentalmente
plastica, isto é, adaptavel a abertura, ao movimento, a
heterogeneidade da vida humana. (FARACO, 2007, p. 101, 104,
105)

O autor, ao discutir a perspectiva bakhtiniana, fala da importancia de se
pensar Bakhtin como o primeiro pensador contemporaneo a falar da linguagem
sem dissocia-la da prépria materialidade da vida social, e esse modo de pensar a
condicdo humana em seu mais variado senso de globalidade permite uma
pesquisa dialégica, através da qual seja possivel “ouvir e escutar amorosamente
a palavra do outro” (Faraco, 2007, p. 99). Essa é uma forma de pensar que se
afasta radicalmente dos moldes hegemdnicos do mundo académico, por isso é
inatil atribuir classificagcbes e rotulos também hegemdnicos ao pensamento

bakhtininano.

Ainda para pensar as contribuicdes de Bakhtin para as ciéncias humanas,
e neste trabalho especificamente para o campo da educacéo, Castro (2007, p. 94)
fala da pesquisa bakhtiniana como uma “relagdo axiolégica com os fendmenos
humanos e construida através do dialogo entre pontos de vista distintos sobre o
homem, sua natureza e sua historia”. Nesse viés, estudar o mundo humano se
constitui num olhar para o outro, num debrucar-se sobre o pensamento do outro,

seus enunciados, seus valores.

Eu, enquanto pesquisador, do lugar da minha exotopia, do meu excedente
de viséo, preciso fazer um “continuo exercicio de captar das palavras do outro a
sua esséncia epistemoldgica; seu ponto de observacgao valorativo do mundo, seu
mirante.” (idem). Tarefa a qual me proponho ao dialogar com 0s memoriais de

formacéo em teatro.
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Essa pesquisa defende, portanto, o dialogismo como possibilidade de
escuta investigativa. Por isso situo esse estudo no “universo silencioso que é a
escrita” (AMORIM, 2004 p. 117) visto que sao enunciados em forma de memoriais
gue compdem o escopo dos dados analisados. A partir do enunciado como fonte
de dados, pretendo refletir sobre as questdes levantadas, num exercicio de
analise que considera a escrita do sujeito como construcdo multipla de sentidos e
como ponto de partida para reflexdes sobre o teatro, a universidade e os agentes
de processos artisticos em contextos educacionais. Por isso a enunciagao, neste
estudo, vai além de uma teoria, integrando-se ao corpo do trabalho, constituindo-

se na propria pesquisa.

O homem é, antes de tudo, um ser falante, que se expressa e interage por
meio da enunciacdo. Nessa perspectiva, tanto o pesquisador como o sujeito a ser
pesquisado sdo produtores de enunciados, 0 que permite que a pesquisa
aconteca por meio desse processo dialégico. Amorim, ao escrever sobre o

dialogismo como possibilidade de pesquisa, complementa que:

[...]J]o texto do pesquisador ndo deve emudecer o texto do
pesquisado, deve restituir as condicdes de enunciacdo e de
circulacdo que lhes conferem as mudltiplas possibilidades de
sentido. Mas o texto do pesquisado ndo pode fazer desaparecer o
texto do pesquisador, como se este se eximisse de qualquer
afirmacéo que se distinga do que diz o pesquisado. O fundamental
€ gue a pesquisa nao realize nenhum tipo de fusdo dos dois
pontos de vista, mas que mantenha o carater de dialogo,
revelando sempre as diferencas e a tensdo entre elas. [...] O
pesquisador deve fazer intervir sua posicdo exterior: sua
problematica, suas teorias, seus valores, seu contexto sécio-
historico, para revelar do sujeito algo que ele mesmo ndo pode
ver. (AMORIM, 2008, p. 100)

A partir de uma nocao de linguagem que, necessariamente, acontece na
interlocucdo entre autores de diferentes areas, notadamente da educacéo, dos
estudos enunciativos e do teatro, essa pesquisa mantém em todo 0 seu percurso,

um carater dialogico, e € nesse sentido que o texto segue.

Em uma situacdo de enunciacdo um sujeito fala sobre si e sobre o outro, e
ao seu enunciado sao atribuidos sentidos que apontam para o lugar de onde ele

fala, e para as circunstancias culturais, histéricas e sociais nas quais a interacao
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acontece. Segundo Lopes (1998), os interlocutores vao construindo sentidos ao
se envolverem e ao envolverem 0s outros na enunciacao. Assim, a alteridade e o
contexto sdo categorias béasicas para que se possa compreender de que maneira
o sentido é construido socialmente. E por esse processo de constituicio do
sentido, no qual a presenca do interlocutor é indispensavel, que as pessoas se
tornam conscientes de quem séo e constroem suas identidades sociais a partir da
linguagem (AMORIM, 2004). Nessa perspectiva, compreende-se a escrita como
meio de reflexdo sobre determinado objeto, que nesse trabalho é o processo de

montagem de um espetaculo teatral no contexto universitario.

Para Bakhtin/Voloshinov (2010), cada sujeito, a partir do enunciado do
outro, constroi sua auto-imagem e se posiciona socialmente, exercendo diferentes
posicdes e estruturando sua personalidade individual. E por meio da linguagem,
gue acontece em determinado territério social, que a enunciacdo esta situada
como produto de interacdo e as relagcdes sao estabelecidas. Por meio de uma
cadeia de enunciados que vao sendo produzidos, os sujeitos atribuem sentidos e
vao sofrendo alternancias ocasionadas pelas vozes sociais que permeiam a
esfera onde a situacdo de enunciacdo esta acontecendo. Nos memoriais
analisados nesta pesquisa, a relacdo dos enunciados com as vozes sociais €
determinante para a compreensdo da pratica enunciativa, ja que o sujeito fala

deixando pistas linglisticas sobre si e sobre os seus outros (GERALDI, 1997).

Olhar para o processo de criacdo teatral, tentar compreendé-lo, buscar
seus sentidos, requer um didlogo com vozes de diferentes campos do
conhecimento, por isso pretendo trazer para essa pesquisa olhares multiplos de
autores que discutem a interacdo que se da entre os sujeitos participantes de uma
situacdo enunciativa, nesse caso, a pratica de montagem de um espetaculo
teatral no ambito académico. Mas o centro de andlise recai sobre os estudos
bakhtinianos, aos quais recorro por meio de textos originais e de autores que

discutem suas teorias.

Os enunciados que analiso sdo experiéncias de vida, memoriais de
pessoas que estiveram juntas pela arte, juntas por um objetivo, para colocar em

7

cena uma obra teatral. O processo de criagcdo teatral é, intrinsecamente,
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relacional. Por isso o foco dos estudos esta na compreensao desse processo. E
também por isso a escolha pela andlise desse processo na perspectiva
bakhtiniana tem seu fundamento, é embasada em uma possibilidade de pesquisa
calcada na alteridade, na qual o préprio pesquisador entende sua pratica, permite-
se a mudanca e abre-se a dialogar com seu objeto de estudo.

A seguir faco esse exercicio. Nos dois proximos capitulos penso o teatro a
luz da perspectiva bakhtiniana, sem fechar possibilidades, sem delimitar
conceitos, mas fazendo exatamente o contrario, buscando nos estudos do Circulo
de Bakhtin, os didlogos possiveis com o mundo teatral como dito, como é
enunciado pelos sujeitos dessa pesquisa.

No primeiro deles, VOZES DA EDUCACAO NO TEATRO, o interesse das
reflexbes recai sobre os enunciados a partir dos quais € possivel perceber as
vozes da educacdo como integrantes da pratica teatral. Chamo de vozes da
educacdo o0s pertencimentos enunciativos correspondentes a tal campo,
especificamente os dizeres dos sujeitos que falam dos processos educacionais

em meio aos processos artisticos.

Em VOZES DO TEATRO NA EDUCACAO, priorizo a analise do conjunto
de enunciacbes que apontam para as aproximacfOes entre o fazer teatral
contemporaneo, onde circula uma voz propriamente artistica, com suas
especificidades, e a maneira como ele comeca a aparecer nos enunciados dos
sujeitos na universidade. Poderiamos dizer que, assim como ha uma cultura
escolar, existe também uma cultura teatral, ambas agrupando e envolvendo

sujeitos constituidos pelas vozes pertinentes a tais areas.

Sao de interesse das vozes do teatro, as maneiras de ensinar, de
aprender, de dizer, de conviver, que nao sao peculiaridades do ambiente
educacional, que ndo estariam sendo ditas pelos sujeitos se eles estivessem em
um ambiente que nao fosse também um lugar de pratica teatral. Dizeres
sinalizando que as préticas das quais estdo participando sédo praticas artisticas,
repletas de vozes que circulam em contextos artisticos e que adentram o contexto

universitario de formacao em teatro.
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N&o ha como alocar as vozes da educacdo e as vozes do teatro em dois
polos distintos e inseparaveis de analise, até porque esse trabalho é resultante de
escritos sobre processos de criagdo cénica que acontecem na universidade, um
espaco de educacdo. As vozes coexistem numa mesma esfera. O exercicio de
escrita dessa tese consiste em sinalizar as direcbes em que essas vozes ecoam,
pensando 0s momentos em que uma ou outra se acentuam mais ao ecoarem em

meio aos enunciados.

Esta pesquisa € constituida de inUmeras vozes. Sujeitos escrevem, e nos
seus dizeres as vozes aparecem difusas, dispersas, mas nao separadas. Se nao
h& como categorizar as vozes, compreendo que nos memoriais 0s sujeitos falam
de muitas coisas, seus dizeres vao além de enunciados sobre educacao e teatro.
Falam de suas vidas, de diferentes teorias, apontando para uma multivocalidade
gue uma tese ndo daria conta de analisar, pelos ecos e ressonancias de cada
dizer, de cada enunciado. No entanto, ao ler os memoriais, as vozes que mais me
chamaram atencdo foram as que possibilitam reflexdes sobre a educacédo no
teatro e o teatro na educacdo. Tal direcionamento ndo € ocasional, pois meu
interesse em discutir tal tematica, estd aliado a minha constituicdo enquanto
sujeito. Sujeito que vem do teatro, e acredita no teatro enquanto processo de

educacéo e de linguagem.



2 PRIMEIRO CAPITULO: VOZES DA EDUCACAO NO TEATRO

A verdadeira liberdade pessoal e a auto-expressao s6 podem florescer

numa atmosfera onde as atitudes permitam igualdade entre o aluno e o professor,
e as dependéncias do aluno pelo professor e do professor pelo aluno sejam
eliminadas. (SPOLIN, 2006, p. 8)

Para Bakhtin (2006) é o enunciado o principal meio de comunicagado
humana. E dele que provém o dado (realidade) primeiro e propulsor de qualquer
investigacdo em ciéncias humanas. E o enunciado que possibilita os estudos que
tém o homem como objeto de pesquisa. Partindo do enunciado, os dialogos com
a natureza, com as relacbes, com as maneiras de ser e estar no mundo sao

possiveis.

O objeto real € o homem social (inserido na sociedade), que fala e
exprime a si mesmo por outros meios. Pode-se encontrar para ele
e para a sua vida (o seu trabalho, a sua luta, etc.) algum outro
enfoque além daquele que passa pelos textos de signos criados
ou a serem criados por ele? Pode-se observa-lo e estuda-lo como
fenbmeno da natureza, como coisa? [...] Por toda parte ha o texto
real ou eventual e a sua compreensao. A investigacdo se torna
interrogacao e conversa, isto €, didlogo.[...] Quando estudamos o
homem, procuramos e encontramos signos em toda parte e nos
empenhamos em interpretar o seu significado. (BAKHTIN, 2006,
p. 319)
A interacdo entre o pesquisador e 0os seus dados €, portanto, fundamental
numa pesquisa de abordagem bakhtiniana. As materialidades enunciativas déo
vazao a interpretacdo do pesquisador, e ele proprio é confrontado com as vozes

gue constituem sua analise.

A complexidade e simplicidade da pesquisa se misturam num processo que
€ dialégico por natureza, pois os sentidos estdo em jogo. Mas ndo sao sentidos
unicos nem corretos. S8o sentidos que pretendem gerar outras reflexdes, outros

didlogos, com outras vozes que continuam o processo de interlocucao.

Ao iniciar a analise dos memoriais de formacdo em teatro, algumas
perguntas comecaram a nortear a escuta dos dizeres. Seria possivel analisar

tudo, toda a materialidade contida nos escritos, todas as vozes constituintes de
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tais enunciados? A resposta € uma s0: ndo existe essa possibilidade. Existe sim,
o dialogo com os dados em uma andlise que contemple alguns aspectos do que
dizem sujeitos, que consiga compreender alguns enunciados, sem, no entanto,
ousar dar conta de toda complexidade da gama enunciativa de cada um dos

memoriais.

7

A andlise €, portanto, uma relacdo dialégica do pesquisador com seu
objeto. Dialdgica no sentido que Faraco (2009) aponta como um tipo de relacao
gue ndo pode ser reduzida a ordem logica, mecéanica, psicologica ou natural. Para
o0 autor, as relacfes dialégicas na perspectiva bakhtiniana séo relacdes de sentido
gue se estabelecem entre enunciados, mesmo que eles estejam separados um do
outro no tempo e no espagco. Mesmo que estes enunciados nao saibam nada um
do outro, ao serem confrontados quanto ao seu sentido, estardo em relacdes

dialogicas.

O autor, ao desenvolver a tematica do diadlogo em sua acepcgao
bakhtiniana, fala que o didlogo precisa ser compreendido como uma unidade da
interacdo social. As relagdes dialogicas nao acontecem como “um complexo de
relacbes entre palavras; mas como um complexo de relacdes entre pessoas
socialmente organizadas” que acontecem “num contexto social dado e nao
apontam apenas na direcdo das consonancias, mas também das multissonancias
e dissonancias” (FARACO, 2009, p. 66-68).

Com tal explanacéo no inicio deste capitulo pretendo estar em sintonia com
o leitor quanto ao sentido da analise. Uma analise que acontece dentro das
possibilidades das relaces dialdgicas, que compreende os préprios enunciados
analisados como propostas de relacdes dialégicas, com suas concordancias,
lutas, embates vocais, a partir das quais é possivel refletir sobre os sentidos dos
processos de criacao teatral na esfera académica, tomando como base reflexiva

os dizeres dos sujeitos que vivenciaram tais processos.

Para haver relacdes dialdgicas, é preciso que qualquer material
lingliistico (ou de qualquer outra materialidade semiética) tenha
entrado na esfera do discurso, tenha sido transformado num
enunciado, tenha fixado a posicdo de um sujeito social. SO
assim é possivel responder (em sentido amplo e ndo apenas
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s

empirico do termo), isto €, fazer réplicas ao dito, confrontar
posicles, dar acolhida fervorosa a palavra do outro, confirmé-la ou
rejeitd-la, buscar-lhe um sentido profundo, amplid-la. Em suma,
estabelecer com a palavra de outrem relagbes de sentido de
determinada espécie, isto é, relagbes que geram significacdo
responsivamente a partir do encontro de posicdes avaliativas.
(FARACO, 2009, p. 66)
O exercicio de analise busca estar sintonizado com esta perspectiva, por
meio da qual seja possivel compreender o enunciado na sua inteireza, na sua

relacdo com dada esfera da interlocugéo.

Este capitulo se subdivide em quatro sec¢des, que ndo estdo dissociadas
uma da outra, nas quais vozes imbricadas se sobrepdem e também dialogam
entre si. Na primeira delas a discussdo se debruca sobre os imaginarios sociais
de professor, a maneira como se fala dele, o que € dito sobre o professor como
condutor das praticas teatrais na universidade. Na segunda secao a analise recai
sobre o sentido da autoridade que ecoa a partir dos enunciados. Autoridade que
aparece em meio aos dialogos e discussdes propostos durante os processos de
criacdo cénica. A avaliacdo docente € uma das tematicas da terceira secéo, na
gual a partir dos enunciados dos sujeitos os sentidos do olhar do professor para
0S processos vivenciados sao postos em discussdo. Tematica que também nao
se separa das reflexdes sobre a sala de aula de teatro, que na quarta secao
integram o interesse da analise. Nesta quarta secdo, o olhar interpretativo se
direciona ao dizeres sobre a sala de aula, a nocdo de atividade em tal esfera e
sua relacdo com as angustias dos sujeitos quanto ao tempo necessario para

desenvolvé-las.

2.1 Imagindrios sociais de professor: A professora sempre faz um

comentario construtivo...

Se 0 sujeito € constituido nas suas relacdes, por meio da interacdo que
acontece no jogo de vozes enunciativas, o aluno é constituido pelo professor e
vice-versa. Além disso, também é constituido pelas vozes da escolarizacédo,
vozes das relacfes escolares, da esfera educacional do qual fez e faz parte, e por
isso, ao falar de tal esfera reproduz enunciados repletos de sentidos pertencentes

a tal contexto.
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As vozes se articulam por meio de relagbes de reconhecimento mutuo,
efetivadas nas trocas sociais que acontecem no espaco escolar. Assim o aluno se
vé como aluno a partir da troca social com o professor e por sua posi¢cao
enunciativa estar alocada no préprio papel de aluno, carregando consigo 0s
sentidos constitutivos de tal posicéo.

Essas relagcbes tém sido objeto de estudo no campo das ciéncias escolares
por colocar no centro da discusséo diferentes vozes que se entrecruzam no fazer
educativo: entre elas a voz do aluno e a voz do professor. Nesta secdo de andlise
estdo em foco os imaginarios sociais de professor, ndo em contraposicdo a
imagem de aluno, mas em constante relagdo, pois nos enunciados dos
académicos o professor acaba ganhando importante espaco como orientador do

processo educacional em teatro.

O papel de professor, segundo Arroyo (2000) carrega tracos marcantes,
misturados e incobmodos, que personificam uma imagem que foi construida
socialmente, no decorrer da historia. O autor aponta para a imagem do professor
como resultado de uma heranca social, vocacional, a imagem do mestre divino,
detentor do saber, salvador, que professa uma arte e abraca doutrinas, modos de
vida e ideais, e por isso precisa (segundo a visdo construida historicamente pela

sociedade) ser respeitado como tal.

Para pensar os dizeres dos alunos sobre os professores nas montagens

teatrais escolhi refletir a partir do seguinte enunciado:

As aulas de Treinamento se deram de forma dindmica, agradavel,
um lugar onde ndo ha o certo e errado e onde a professora
sempre faz um comentario construtivo. A maior qualidade positiva
desta aula é a forma como ela é conduzida pela professora: com
um extremo embasamento teérico-pratico, ela demonstrou durante
todo o processo, possibilidade de adaptagédo a turma, por muitas
vezes enquanto 0 grupo se mostrava cansado ou com algum
problema interno, ela intervinha de alguma forma que auxiliasse e
nao perdesse o trabalho (Memorial 2, p. 41)

Neste enunciado h& multiplos sentidos para a pratica teatral, que

corroboram uma compreensao das funcfes e vozes sociais de professor e aluno,
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saberes docentes, vivéncias amenizadoras e motivacionais e foco no processo de

trabalho. Acentuam-se as vozes da educacgéo.

Quando o sujeito se refere ao processo de criagdo artistica como uma aula
(A maior qualidade positiva desta aula...), ha referéncia a um processo de
escolarizacdo no ambiente académico, e mesmo em um trabalho que implica
necessariamente procedimentos cénicos de montagem de espetaculo, a relacao
gue se estabelece € uma relacdo educacional, pois ndo € tratada como um
momento, ou um ensaio, e sim como uma aula. Esta € uma primeira oportunidade
de se pensar o processo de montagem teatral na universidade como uma pratica
pertencente ao campo da educacao. A forma como estas aulas acontecem e o
sentido da aula de teatro € discutido com mais afinco na quarta secéo deste
capitulo. Aqui o objetivo é sinalizar a maneira como as vozes da educacgao

comegam a aparecer nos enunciados dos sujeitos.

Lembro ao leitor, que nos memoriais os académicos falam de todo o
processo de montagem do espetaculo, que acontece na interacao entre todas as
disciplinas praticas do ultimo semestre do curso, e ndo apenas da disciplina
especifica Pratica de Montagem IIl. Porém, ndo é de interesse dessa pesquisa
separar o processo por aulas ou por professor. Analiso imaginarios de professor,
imaginarios de aula, que vao sendo recorrentes durante a escrita. Mesmo que 0s
académicos estejam fazendo referéncia a professores e disciplinas distintas, sua
escrita retrata um processo vivenciado, e é para 0s enunciados recorrentes desse
processo que meu olhar se direciona. Fala-se do fazer teatral, mas por um
enunciado que € sobre relacfes educacionais, sobre uma relacéo existente entre

professores e alunos.

Forquin (1993), ao discutir as relacdes escolares, aborda questdes que nos
interessam principalmente no que se refere a cultura escolar como um tipo de
cultura que pode estar presente em diversos meios e instituices de ensino, e que
carrega marcas de uma esfera social com suas especificidades, limites e
construcBes sociais. Se existe uma cultura escolar nos entremeios de uma
montagem teatral, ela pode ser identificada pelo lugar no qual esta inserida: a

universidade; pelos limites que a definem, a disciplina curricular; e pela existéncia
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de alunos e professores, para 0s quais a interacdo € fato estabelecido por

historicidades e construgdes sociais.

Ao enunciar: a professora sempre faz um comentario construtivo, o
sujeito antecipa sua construcdo enunciativa de um imaginario social de professor,
gue vem sendo mostrada em seguida, na atribuicdo do sucesso da aula a forma

como ela é conduzida pela professora.

Como compreender a voz da professora fazendo um comentéario
construtivo em meio a um processo de criagcao teatral que precisa de orientacdes?
Como alocar sua voz num nivel de igualdade se ela € uma voz de autoridade

guando proferida a partir do lugar da docéncia?

Esse enunciado traz possibilidades de reflexdo sobre a voz de autoridade
discutida por Bakhtin (1998). Para o autor, essa voz pode ser autoritaria ou
interiormente persuasiva, como discutiremos na proxima secdo. Nesse caso, a
professora atua como uma voz de carater persuasiva interior, pois o fato de fazer
um comentario construtivo (o que indica a escolha de ndo se utilizar de um
enunciado imperativo), ndo impede que essa voz seja reconhecida como

autoridade, pois é partir dela que o processo é conduzido.

O enunciado ainda traz o advérbio sempre, indicando uma situacao que se
repete, que se constitui em um jogo de vozes sobre o modo de ser e agir dessa

professora.

Quero me ater, entretanto, ao enunciado que fala sobre a forma como a
aula é conduzida pela professora, pois ele possibilita reflexdes a partir da nogéo

de imaginarios sociais, foco desta secao.

O fato de a professora sempre conduzir a turma estd diretamente
relacionado ao que Arroyo (2000) aponta como 0S imaginarios sociais de
professor como um ser gque rege, guia e ilumina o caminho dos alunos. A voz do
professor, historicamente estd marcada por caracteristicas que o aproximam de

uma divindade, de um lugar até mesmo religioso, que lhe da o direito de proferir
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palavras, orientacdes que devem ser seguidas pelos alunos, para que tenham

garantido o sucesso e alcance de suas expectativas.

A conducéo esta relacionada ao reger, ir a frente, desbravar, apontar um
caminho, quase que como um turismo certeiro, no qual todos seguem a direcao
daquele que ja conhece o percurso. E esse papel, historicamente, cabe ao
professor. O sujeito, ao enunciar tal conducdo, usa um termo que assimilou em
suas vivéncias sociais e atribui ao professor uma funcédo de exemplo, de modelo.
Quem conduz, leva. Leva para um lugar, conduz a um outro espaco, diferente

daquele que o sujeito esta no momento.

Em uma aula espera-se que o professor conduza o processo. E dele essa
responsabilidade. Isso remete a uma expectativa que o aluno tem ao interagir
com o professor. Ao participar do trabalho educativo, o aluno precisa ser
orientado em seus processos. No enunciado, o sujeito evidencia o fato de a
conducdo da professora ser a maior qualidade positiva desta aula, isto é, a
gualidade da aula estda em suas maos. Ha uma preocupacao enunciativa de

ressaltar a forma desta conducéo como qualidade, como fator positivo.

Se penso com Bakhtin que o sujeito fala para alguém e em seu enunciado
ele ja antecipa o que poderia ser a resposta ativa do seu interlocutor, é possivel
perceber que € como se 0 sujeito pudesse, no memorial, dar um recado ao
professor, de que suas aulas tem uma situacdo muito positiva, e destacar esta
situacdo adjetivando-a. Faraco (2009) ao discutir o pensamento bakhtiniano
reitera que o sujeito sempre enuncia a partir de tons valorativos, que os dizeres
sdo sempre axiologicos, carregados de entonacdes. A escrita, nesse caso, € a
voz do sujeito mostrando suas nuances, negando ou afirmando outras vozes, e
imprimindo nelas sua opinido, seus valores, seus anseios. Ao destacar como uma
gualidade positiva da aula o que poderia ser uma pratica recorrente, o sujeito

deixa ecoar um imaginario social de professor.

Para Arroyo (2000), os imaginarios sociais de professor sdo herancas
sociais advindas de uma historia de luta por melhores saléarios, plano de carreira,

condicBes de trabalho e direito a qualificacdo permanente. Arroyo considera que a
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profissdo docente possui uma identidade socialmente determinada, e quem a
escolhe ou a encontra, ndo apenas a exerce, mas passa a ser professor
carregando consigo a imagem da profissdo, com seus tragos marcantes e

misturados:

Somos a imagem que fazem de nosso papel social, ndo o que
teimamos ser. Teriamos de conseguir que 0s outros acreditem no
gue somos. Um processo social complicado, lento, de
desencontros entre 0 que somos para ndés e 0 que Somos para
fora. [...] Diferentes formas de ser professor e professora. [...] O
desencontro entre imagens sociais e imagens pretendidas pela
categoria e auto-imagens pretendidas por cada um cria uma
tensdo, um mal-estar que mantém sempre a pergunta: quem
somos? (ARROYO, 2000, p. 29,30)

A citacdo aponta para a constituicdo do professor como um ser social, que
interage em meio a vozes que o definem, que o marcam. Ao falar do desencontro
entre imagens sociais e pretendidas, € na verdade uma luta de vozes que esta em
jogo, um conflito entre a voz ideoldgica, da instituicdo, da escolaridade, e a voz do
préprio sujeito-professor, que ao enunciar sobre si ndo tem como fazé-lo
separadamente da voz que circula socialmente. Em meio a lugares e
heterogeneidades possiveis, a relacdo professor x aluno ndo escapa do jogo
enunciativo que nela acontece, e € permeada por diferentes imaginarios e

alocacdes vocais.

Héa nestes enunciados as vozes da educacédo. O sujeito estd em meio a um
processo de montagem teatral, mas seu memorial ndo escapa do contexto
educacional e das imagens que circulam em tal espaco. Esta pesquisa acaba se
configurando como uma possibilidade de discussdo que vai além do contexto do
curso de Teatro-Interpretacdo da FURB. Pelos enunciados dos sujeitos, sou
levado a refletir sobre o préprio sentido de ser professor, sobre a imagem que

tenho de mim e que o outro tem de mim.

Por isso, a imagem do professor como condutor, como mestre que guia,
leva-me a trazer para essa discussdo o enunciado da professora Amanda Gurgel
ao falar na tribuna do plenario da Assembléia Legislativa do Rio Grande do Norte
durante audiéncia publica realizada dia 10 de maio de 2011 para analisar o

cenario atual da educagdo no Estado. Nos entremeios de sua fala de indignagéo,
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surgem as proposi¢cdes elencadas por Arroyo (2000), na negacgédo desse papel
constituido historicamente, apontando para uma emergéncia na reformulacdo da

propria nogéo da profissdo docente:

Estdo me colocando dentro de uma sala de aula com um giz e um
quadro pra salvar o Brasil? E isso? [...] Sou eu a redentora do
pais? Nao posso, ndo tenho condi¢gbes, muito menos com o
salario que eu recebo. (fragmento da fala da professora Amanda
Gurgel, disponivel no site www.viomundo.com.br em 01 de junho
de 2011, transcrito por mim.)

Na perspectiva do enunciado da professora, compreende-se que ha uma
imagem docente impregnada na sociedade, constituinte do préprio oficio docente.
Entdo, € 6bvio esperar que o professor guie sua sala de aula, conduza seus
alunos. Expectativa a ser repensada, funcbes docentes a serem questionadas.
Mesmo que Amanda Gurgel enuncie de outra esfera, politizada, seu enunciado
permite a discussao sobre os diferentes imaginarios sociais de professor que se
acentuam em sua fala, e fica, nesta pesquisa, como convite a outros olhares para

0s seus dizeres.

Retomando o enunciado do memorial, as funcdes do professor ainda
abarcam o conhecimento, e isso aparece no complemento enunciativo [...] com
um extremo embasamento tedrico-pratico. Além do embasamento, que ja se
configura como uma caracteristica docente, a teoria e a pratica aparecem
interligadas e reforcadas pelo adjetivo extremo, enfatizando o saber do professor
em questdo, colocando-o0 em uma posic¢ao hierarquica com relacdo aos demais,
em um processo que parece obrigar o papel de professor a carregar a marca do
saber. O conhecimento, assim, pertence ao professor, e cabe a ele ser o

responsavel por tal embasamento tedrico-pratico.

A académica ndo chega a citar o resultado do trabalho e sim o percurso, e
logo em seguida, fala da adaptacdo da professora a essa caminhada: [...] ela

demonstrou durante todo o processo, possibilidade de adaptacéo a turma.

H& que se considerar que esses sujeitos estdo escrevendo dentro da
esfera académica, e como dito no capitulo te6rico, sabem pra quem escrevem,

conhecem seus interlocutores, que sdo 0s seus proprios professores. Assim como
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a escrita € um exercicio dialégico no qual as vozes da enunciagdo estdo sempre

em movimento, a analise também o é.

Ao lancar um olhar para os sentidos do termo possibilidade de
adaptacdo, ele esta relacionado a um processo pelo qual a professora passou. O
ser humano sé precisa se adaptar a uma situacdo se ela nao lhe for familiar, se
nao estiver acostumado com ela, e isso gera desconfortos. O sujeito aponta para
um conflito nesse enunciado, que embora implicito, transparece na configuracao

enunciativa.

Ha um conflito que parece estar silenciado no enunciado do aluno, pois seu
foco esté direcionado a discutir o inverso de um poder centrado quase sempre na
figura docente. Poder que, da maneira como esta descrito, encontra lugar de
dispersédo, e se espalha no espaco da sala de aula, dando aos sujeitos a
possibilidade de alteridade, tanto para os alunos, na oportunidade de se
manifestarem com suas opinides e reflexdes perante o percurso de criagcdo, como
para a professora, que se permite a alteridade ao mudar os rumos ecoantes de
sua voz. Lembro que essa adaptacdo estad diretamente relacionada ao verbo
moldar, e que Bakhtin (2003) rememora que nos entremeios da linguagem o

sujeito se constitui e vai se moldando as situagcdes com as quais tem de lidar.

O enunciado acaba oportunizando uma importante discussdo sobre o
professor que se adapta a determinados contextos. Ha, por um lado, a
sensibilidade docente, ao perceber conflitos em sua turma e tentar resolvé-los,
mas por outro lado a necessidade do professor de se encaixar em determinado
sistema. Algumas exemplificacbes dado conta dessa reflexdo: o professor
ingressante numa instituicdo, que ainda ndo estd familiarizado com regras
estabelecidas de tal esfera, o professor que assume pela primeira vez uma

disciplina que antes néo lecionava ou o professor inexperiente no ensino superior.

Faita (2004) aproxima essa reflexdo da prépria nocdo de género proposta
por Bakhtin, aliada ao que se pode chamar de comunidade discursiva. A partir do
momento em que o professor faz parte de determinado grupo social (regido

geografica, universidade, departamento turma, espaco, tempo) ele passa a aderir
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as normas coletivas de vida de tal esfera e a adaptagcdo aos seus outros, as
formas de agir, aos conceitos e no¢des, acaba sendo a Unica saida, a Unica
possibilidade de convivéncia em grupo. Na explanacdo do autor, a atividade
docente constitui-se em uma sucessdo de momentos com problemas a serem

resolvidos. Essas situagdes se configuram em:

[...] determinagBes econdmicas, técnicas, regimentais...obrigam o
sujeito a se redefinir a partir de seus proprios valores... Em
relacdo a esse descentramento, ndo podemos deixar de pensar
no professor que se encontra diante de coergdes institucionais,
com prescricdes explicitas ou ndo ditas, com politicas dos
estabelecimentos de ensino e que é, ao mesmo tempo, obrigado a
resolver os problemas do cotidiano, em que abundam as escolhas
a serem feitas para concluir as tarefas a realizar. (FAITA, 2004, p.
61, 62)

O fato de a professora intervir de alguma forma que auxiliasse e néo
perdesse o trabalho, pode ser interpretado também a partir do mesmo processo
de adaptacédo a turma relatado anteriormente no enunciado. A professora também
tem uma responsabilidade junto a instituicdo, ha tarefas que precisam ser
realizadas, dai provém suas intervencdes para que o trabalho que vinha sendo

desenvolvido nao fosse perdido.

Como me propus, nesta tese, a pensar os dados de forma que eles
também proporcionassem reflexdes sobre minha propria pratica, compartilho com
o leitor algumas de minhas experiéncias enquanto professor de teatro na

universidade.

O primeiro momento foi minha primeira experiéncia profissional académica,
ainda na FURB, quando lecionei pela primeira vez como professor colaborador as
disciplinas de Direcdo Teatral e Aspectos Visuais do Teatro. Na ocasido a
inseguranca fazia com que a todo tempo eu estivesse prestando a atencdo em
cada palavra, em cada ato, pois sabia que estava sendo avaliado, tanto pelos
alunos, quanto pela proépria instituicdo. Outro fator que contribuia para o meu
desconforto era a proximidade da faixa etaria dos alunos com a minha idade. A
relacdo entre idade e experiéncia € um construto social do qual ndo se escapa.
Nos dois semestres seguintes minhas experiéncias docentes na FURB foram

mais tranquilas. Eu j& havia construido uma certa imagem de professor (ou me
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moldado a ela), o que fazia com que minha adaptacdo a todos 0s outros

processos fosse menos conflituosa.

Ainda lecionando na FURB, ingressei na UDESC — Universidade do Estado
de Santa Catarina, em Florian6polis, como docente substituto da disciplina
Cenografia I, no curso de Licenciatura em Artes Cénicas. Eu ndo conhecia a
instituicdo, seus mecanismos de funcionamento, corpo docente e discente.
Somente tinha ciéncia de que a disciplina estava alocada no sétimo semestre do
curso, e que, portanto, os académicos eram quase formandos. Mesmo tendo sido
aprovado em processo seletivo publico, a temética da disciplina ndo havia feito
parte de meus estudos teodricos de mestrado, 0 que me causava certo desconforto
diante dos alunos. Nao era um campo de pesquisa com o0 qual eu tivesse
afinidade teorica e pratica que eu mesmo julgava necessaria. A experiéncia foi de
adaptacdo a turma, uma adaptacao relacional, que ndo aconteceu no primeiro
semestre da disciplina. SO consegui dialogar com os académicos de forma
natural, espontanea, em Cenografia Il, ministrada no semestre seguinte, no qual

eu estava também mais seguro e disposto as adaptacdes necessarias.

Outro momento do qual me recordo foi 0 meu ingresso na UFPR como
professor do quadro efetivo. Da minha visado, da minha percepcao, o processo de
adaptacdo nesse caso foi mais facil, pois eu, enquanto professor aprovado em
concurso publico, adentrei a sala de aula com outra postura, outras sensacoes.
Os ecos e as ressonancias do sentido de ser professor concursado, fizeram com
gue os conflitos relacionados a minha adaptacdo a turma e a instituicao
acontecessem de forma mais amena. Assumi as cadeiras de Improvisacéo,
Direcdo e Montagem de Espetaculos, areas de estudo com as quais eu ja tinha
mais experiéncia pratica e tedrica. Assim, minha adaptacédo ao sistema do curso e
da UFPR era permeada por meus modos de enunciar, de me portar, de ser, e

pelas relacdes dialdgicas que aconteciam nesta esfera.

Esse processo de alteridade é constituinte das rela¢des (Bakhtin, 2006), o
gue nao escapa também das relacdes educacionais. O sujeito enuncia, antecipa

as repostas do outro, responde, sempre a partir do seu lugar enunciativo. Sua
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identidade vai se construindo nas interacdes, por isso, o0 moldar-se é intrinseco as

movimentacdes relacionais, as vozes sociais pelas quais o sujeito € constituido.

Retomando os dados, a intervencéo da professora soa como uma tentativa
de contribuir para que o trabalho construido até entdo nédo perdesse sua esséncia
em virtude do cansaco do grupo, ou de conflitos internos. Existe um foco, um
objetivo a ser alcancado. Porém, a situacdo real, 0 que aconteceu para que a
professora precisasse intervir com atitudes de auxilio, ndo aparece téo claramente
nos escritos do sujeito e este siléncio tem seu fundamento na prépria

interlocucao.

O conflto é inerente a linguagem, mas dependendo da situacdo
enunciativa e da postura dos sujeitos no exercicio da situagcdo comunicativa, o
conflito contribui para o acordo, para que 0s sujeitos da enunciacdo sejam
constituidos pelos seus pares e alterem também seus enunciados e suas
posi¢cdes enunciativas. N&o ha indicios sobre a origem dos conflitos, mas

ponderacdes sobre as tentativas de resolucdo. Ha relacdes dialdgicas em jogo.

Para Bakhtin (1998) afirma que tanto a discordancia quanto a concordancia
séo relacOes dialdgicas. Estar de acordo néo significa que ndo ha embate vocal.
Em uma enunciacéo é possivel discordar ou concordar, e as duas possibilidades
sdo dialogicas no sentido mais amplo em que se possa conceber a palavra
didlogo. Ha, neste enunciado, um conflito esmaecido pela intervencdo da

professora no sentido de amenizar as relacdes.

O enunciado analisado até aqui ainda sera retomado na sessdo sobre a
sala de aula de teatro. Na ocasido discutirei o sentido de certo e errado nas

guestdes referentes ao julgamento do professor sobre 0s processos teatrais.

As reflexdes propostas nesta primeira se¢cdo ndo se esgotam em Si
mesmas. Elas norteardo todo o texto da tese, mesmo que nos outros enunciados
meu gesto interpretativo esteja encaminhado em outra direcdo. A alocacéo desta
tematica na primeira discussdo de dados €, no entanto, proposital, no intuito de,
nesse primeiro olhar para 0s memoriais, compreender os imaginarios sociais de

professor como constituintes das relagées. No segundo capitulo, no qual discuto a
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acentuacdo das vozes do teatro na educacgdo, a imagem do professor também
estard presente, mesmo que os académicos falem dele como diretor de

espetaculos.

Outro de meus acordos com o leitor é, entdo, o assumir da incompletude
desta analise em virtude da prépria multivocalidade intrinseca aos enunciados.
Um mesmo enunciado contém sentidos que estdo além de uma secdo, de um
capitulo, ou mesmo de uma tese, pois ele € composto na gama heterogénea da
heteroglossia dialogizada (Faraco, 2009). Meu exercicio de analise surge muito
mais como levantamento de algumas discussdes a partir dos dizeres dos sujeitos.
Discussoes inacabadas e inconclusas, que encontram no ato da compreensao

suas possibilidades dialégicas.
2.2 Autoridade docente: Apos varios estudos e discussoes...

Esta secdo pretende esbocar a nocdo de autoridade a partir de um olhar
para as vozes que circulam na esfera universitaria de formacao em teatro, a partir
de como é dita, de como o0s sujeitos enunciam a presenca da autoridade nesse
contexto. A presenca da autoridade nos enunciados, acontece em meio a prépria
heteroglossia, num movimento em que 0s sujeitos, mesmo que tentem dissipar ou
amenizar tal discussdo em virtude da interlocucdo com a banca examinadora dos
memoriais, acabam apontado para diferentes sentidos de autoridade e mdultiplas

maneiras atraves das quais ela é exercida.

Quanto a heteroglossia, concordo com Faraco que:

Para Bakhtin, importa menos a heteroglossia como tal e mais a
dialogizacdo das vozes sociais, isto €, 0 encontro sociocultural
dessas vozes e a dindmica que ai se estabelece: elas vao se
apoiar mutuamente, se interiluminar, se contrapor parcial ou
totalmente, se diluir em outras, se parodiar, se arremedar,
polemizar velada ou explicitamente e assim por diante (FARACO,
2009, p. 58)

Para o autor, tal compreensdo da dialogizacdo da heteroglossia permite
alocar no plurilinguismo, nas fronteiras do enunciado, vozes sociais de maneira

entrecruzada, num processo multiforme no qual vao se formando outras vozes.
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Vozes que refutam, respondem ao j4 dito, confirmam, antecipam respostas,
procuram apoio em outras vozes, numa dindmica dialégica sempre em

movimento.

O seguintes enunciados podem auxiliar na compreensao desta dinamica de

VvOZzZes:

A cada dia o professor nos apresenta novos esquemas, rabiscos,
desenhos e, principalmente, questionamentos.(Memorial 1, p.
18,19)

A partir dos comentarios da professora levantei alguns
guestionamentos sobre o0 processo de construcdo desse
espetéculo. (Memorial 1, p. 32)

Apb6s varios estudos e discussdes, a direcdo, efetivada pela
professora, apontou as primeiras informacdes sobre a montagem.
(Memorial 2, p. 40)

Nesses enunciados vemos a imagem de professores que questionam, que
incitam o debate, que ddo voz aos alunos provocando-os, no sentido de os
fazerem chegar a conclusbes importantes sobre suas criacdes, sobre seus
processos vivenciais. Nesses jogos enunciativos os dizeres se cruzam, estdo em
embate, lutam entre si, se reconhecem... Ha duas direcGes possiveis para pensar
a heteroglossia dialogizada: a primeira delas esta na possibilidade de que ela
aconteca em meio aos dialogos, questionamentos, estudos, discussfes. A
segunda esta nos préprios enunciados, no seu direcionamento a academia, nos
guais a voz da autoridade docente aparece escamoteada entre as palavras
escolhidas pelos sujeitos ao escrever sobre a interferéncias dos professores nos

Seus processos criativos.

No primeiro enunciado, o sujeito fala de um professor que traz
guestionamentos para a turma. Percebe-se que ha uma pratica de didlogos
nesse processo educacional, e que existe um jogo de vozes sociais acontecendo.
Mas mesmo em meio a essa pratica dialégica, a voz do professor € fundamental,
pois ndo depende apenas daquela relacgdo momentanea, mas esta aliada a todo

um processo de constru¢des enunciativo-historicas, verbo-ideoldgicas.
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E o professor quem apresenta novos esquemas, rabiscos, desenhos.
Qual o sentido da imagem docente para esses académicos? O fato de o professor
proporcionar o dialogo significa que sua voz de autoridade ndo esta presente no
processo? Existe alguma possibilidade de que a imagem de professor esteja
desvinculada dos imaginarios sociais que constituem 0s sujeitos no ato da escrita

dos memoriais?

O segundo enunciado fala dos questionamentos de outra forma: A partir
dos comentérios da professora, levantei alguns questionamentos. Ha
conversas, sujeitos em didlogo, responsividade. A partir do que disse a professora
foi possivel que o académico levantasse outros questionamentos, que por sua vez
devem ter suscitado outras reflexdes sobre o processo. Mas néo é por acaso que
0 sujeito fala que foi a partir dos comentéarios da professora que ele pbéde
levantar outras questdes. A voz docente prevalece no enunciado, mesmo que o

sujeito tente ameniza-la, ou escondé-la nos entremeios do exercicio de escrita.

Ja no terceiro enunciado a voz docente fica mais evidente: ApOs varios
estudos e discussfes, a direcdo, efetivada pela professora, apontou as
primeiras informacdes sobre a montagem. Aqui, fala-se do dialogo, fala-se da
conversa, mas o sujeito finaliza dizendo qual a voz responsavel pelos primeiros
apontamentos sobre a montagem: a voz da professora, que aqui aparece como a
voz da direcdo do espetaculo. Esse enunciado sera retomado no segundo
capitulo, quando discuto a encenagdo em processos colaborativos. Aqui o
objetivo é o de refletir sobre a prevaléncia da voz docente em meio aos estudos e

discussoes.

Nos trés enunciados os sujeitos acabam sinalizando a posicdo enunciativa

do professor como uma voz sutil, mas ndo desprovida de autoridade.

Bakhtin (2006) aborda o processo de assimilacdo das palavras do outro.
Para ele, a experiéncia enunciativa de qualquer individuo é formada e

desenvolvida na interacéo continua e constante com os enunciados dos outros:

[...] em cada circulo social, em cada micromundo familiar, de
amigos e conhecidos, em que o homem cresce e vive, sempre
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existem enunciados investidos de autoridade, que dao o tom [...]
nos quais as pessoas se baseiam, os quais elas citam, imitam,
seguem. Em cada época e em todos os campos da vida e da
atividade, existem determinadas tradicbes, expressas e
conservadas em vestes verbalizadas: em obras, enunciados,
sentencas. Sempre existem estas ou aquelas idéias
determinantes dos “senhores do pensamento” de uma época,
verbalmente expressas, algumas tarefas fundamentais, lemas,
etc. (BAKHTIN, 2006, p. 294)

Os trés enunciados que compdem esta secdo deixam transparecer a
autoridade docente como constituinte das relacdées educacionais na academia. No
interior da heteroglossia dialogizada sua andlise é possivel, pois a voz de
autoridade nao é citada como palavra, mas nas entrelinhas de outras palavras, na
forma do sujeito de se relacionar com seus préprios dizeres ao enunciar. Assim,
séo os sentidos do enunciado que compdem a analise, sentidos multiplos a partir

dos quais a compreensao torna-se possivel.

Bakhtin/VVoloshinov (2010) considera que “A palavra revela-se, no momento
da sua expressao, como produto da interagao viva das forgas sociais” (p. 67). Por
isso, compreender o enunciado € compreender um contexto, uma esfera na qual
diferentes vozes estdo em envolvimento umas com as outras. O sentido de
autoridade, nos enunciados precedentes, faz parte de uma situacao especifica de
enunciacao: a escrita de memoriais de formacdo em teatro, por isso tal sentido
encontra-se entre os dizeres, passeando nas fronteiras do enunciado. Morson &

Emerson, ao ampliar a discusséo proposta por Voloshinov, argumentam que:

Por conseguinte, a linguagem que assimilamos chega até nos ja
dialogizada, como linguagem de-que-ja-se-falou, ja avaliada; é
encontrada e aprendida como algo usado e remendado, mais
como agregado que como sistema. [...] As palavras e as formas
existem em nés do mesmo modo que existem no mundo social,
nao como “cadaveres nus”, mas como ‘impulsos vivos”, com
memoria e atividade. (MORSON & EMERSON, 2008, p. 161)

Em seus estudos, quando Bakhtin se atém ao tema da autoridade, comeca
escrevendo sobre o ensino de disciplinas verbais, e chega a uma proposicao que
interessa a analise enunciativa de processos teatrais: a assimilacao da palavra do

outro em meio ao dialogo. A assimilacdo, para o autor, define as bases

ideoldgicas do sujeito na sua relacdo com o mundo e no seu comportamento. Ele
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a subdivide em duas categorias possiveis: a palavra autoritaria e a palavra

interiormente persuasiva.

Nesse estudo néo farei distingbes semanticas entre a autoridade e palavra
autoritaria. Interessa-me a utilizacdo dos termos no intuito da atribuicdo de

sentidos ao exercicio da autoridade pelo professor.

Primeiramente Bakhtin (1998) ressalta que tanto a palavra autoritaria, como
a interiormente persuasiva podem estar unidas em uma Unica palavra, mas que
tal unificacdo raramente aparece como dado passivel de analise. Também tece
consideracdes a respeito da dependéncia de uma em relacdo a outra. A palavra
autoritaria precisa agir com certa persuasao interior para atingir a consciéncia, do
mesmo modo que a palavra interiormente persuasiva também necessita de
autoridade, pois ndo se submete a qualquer autoridade, por ser com frequéncia
desconhecida socialmente e por isso, desprovida de legalidade. Tal conflito €,
justamente, um dos grandes responsaveis pela consciéncia ideologica individual,

pelas escolhas enunciativas do sujeito.

A palavra autoritaria precisa ser reconhecida como tal. Ela se impde ao
sujeito, de maneira que ele a encontre em unido com a autoridade, e esta por sua
vez esta ligada a um passado de hierarquias que a validam como palavra dessa
esfera. Um exemplo citado por Bakhtin € a autoridade dos pais, que nao precisa
do eixo familiar para ser reconhecida como verdade universal. Ela estd em uma
esfera mais alta, no curso de uma linguagem dita especial, seu reconhecimento
como autoridade esta relacionado a idéia religiosa, de tomar nomes em vao, de

tabus sociais.

O interesse de Bakhtin ao discutir a autoridade, ndo estd em entrar no
mérito de pensar suas multiplas variedades ou os graus de autoritarismo da
palavra autoritaria, e sim pensar as “particularidades formais da transmissao e da
representacdo da palavra autoritaria, comum a todas as suas variantes, a todos
os seus graus” (BAKHTIN, 1998, p. 143). A palavra autoritaria exige dos sujeitos
um reconhecimento incondicional, ndo podendo ser assimilada livremente aos

seus dizeres. Ou confirma-se a palavra autoritaria por inteiro, ou ela é recusada



65

integralmente. Ndo h& meio termo, pois sua incorporacdo esta relacionada

diretamente a autoridade.

A palavra autoritaria pode ser encontrada na religido, politica, educacéao,
institucionalizagcbes, corporacdes, empresas e diversos campos das relacbes
humanas. Sua caracteristica inerte e rigida esta presente em diversos contetudos
distintos, entre eles o autoritarismo, a prépria nocdo de autoridade, o

tradicionalismo e o oficialismo.

JA& a palavra interiormente persuasiva, que também precisa ser
reconhecida pelos sujeitos como tal, enumera diferentes possibilidades de
transmissao, de enunciacdo. Seu agir esta relacionado ao enunciado ideolégico
do outro como fator determinante para a transformacgao da consciéncia individual

de um sujeito.

Quando tomo consciéncia da possibilidade de independéncia de
pensamento, de selecédo, de escolha, a distincdo entre a palavra autoritaria e a
interiormente persuasiva ja estd em curso, ao ponto de ter se integrado ao rumo
de minha existéncia enquanto sujeito. Mesmo assim, nota-se que esta,
diferentemente da palavra autoritaria, que € imposta, se entrelaca a minha
palavra, em um processo no qual consigo defini-la como palavra metade do outro,
metade minha. A palavra persuasiva interior €, desse modo, organizadora de
Nnovos pensamentos e novos enunciados, que agora meus, a contemplam, a
abarcam, numa grande diferenciacdo com relacdo ao isolamento e imobilidade da

palavra autoritaria.

Sua possibilidade de desenvolvimento livre, adaptada a novas
circunstancias e a novos contextos, gera transformacdes ideoldgicas num jogo de
vozes com outras palavras interiormente persuasivas. H4 um tenso conflito no
interior dos interlocutores, repleto de diferentes pontos de vista (verbais e
ideologicos), tendéncias, aproximacdes e avaliacfes, que vai revelando sempre

novas possibilidades semanticas, em cada novo contexto dialogizado.

Toda a histéria da consciéncia individual € parte do processo de

conversacao entre palavras interiormente persuasivas. Em meio ao conflito de
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vozes, ou as tentativas de escape da influéncia dessa palavra, ou nas tentativas
de enuncia-la, a autoridade esta presente, mas ndo de forma imposta, como na

palavra autoritéria, discutida anteriormente.

Uma palavra, uma voz que € nossa, mas nascida de outrem, ou
dialogicamente estimulada por ele, mais cedo ou mais tarde
comecara a se libertar da palavra do outro. Este processo se
complica com o fato de que diversas vozes alheias lutam pela sua
influéncia sobre a consciéncia do individuo (da mesma maneira
gue lutam na realidade social ambiente). (BAKHTIN, 1998, p.
147,148)

A compreensédo da autoridade no movimento das palavras, na perspectiva
das duas vertentes propostas e discutidas aqui, consiste em tratar os dados
dessa pesquisa como enunciados que as contém. Tanto a palavra autoritaria
como a interiormente persuasiva fazem parte dos enunciados dos sujeitos sobre
as praticas de montagem teatral. Algumas vezes no proprio estilo enunciativo
empregado para escrever, e outras na maneira como 0s sujeitos falam desses
processos vivenciados, dos seus participantes, dos modos de agir, evidenciando

a presenca de tais palavras de autoridade.

Nos enunciados analisados nesta se¢édo, predomina uma voz docente que
aparece pela palavra interiormente persuasiva, pois ressoa em meio ao dialogo,
as discussdes, aos estudos, as conversas... E uma voz que ndo se pretende
dotada de autoridade, mas possui autoridade na propria posicdo enunciativa da

gual dialoga com seus outros, que no caso, sado 0s académicos.

Essa discussdo, da mesma maneira que a reflexdo posta na secéo
anterior, ndo se esgota aqui. Na continuidade da escrita desta tese, em meio a
construcdo de outros sentidos, o tema da autoridade ainda se fara presente nos

enunciados dos académicos, porque sdo enunciados multivocais, plurilingues.

A préxima secdao fala da interacéo entre o processo e o professor no teatro.
Analiso os dados que acentuam as questdes referentes a avaliacdo, as formas

como o olhar do professor para 0s processos teatrais sdo descritas pelos sujeitos.
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2.3 Avaliagdo em teatro: Um lugar onde ndo hd o certo e o errado...

Para Bakhtin/Voloshinov (2010), a palavra orienta-se em funcédo do
interlocutor, e por esse motivo ndo pertence totalmente ao seu locutor, pois sua
materializacdo é dirigida a alguém. Os sujeitos da enunciagéo estdo inseridos em
um ambiente de inter-relacéo social dentro de um determinado contexto, e € esse
contexto que vai definir a situagcdo enunciativa. No caso dessa pesquisa, a
materialidade analisada é constituida pelo produto da interlocucdo presente nos
memoriais de formagao em teatro, pois a partir do jogo de vozes que compdem 0s
memoriais dos alunos, € possivel investigar inameros sentidos do fazer cénico na

universidade.

Ela [a palavra] é determinada tanto pelo fato de que procede de
alguém, como pelo fato de que se dirige a alguém. [...] Toda
palavra serve de expressao a um em relacdo ao outro. Através da
palavra, defino-me em relagédo ao outro, isto €, em ultima analise,
em relacdo a coletividade. A palavra € uma espécie de ponte
lancada entre mim e os outros. (BAKHTIN/VOLOSHINOV, 2010,
p.113) [grifo meu]

Em um processo de criagdo como o teatro, o definir-se em relacéo ao outro
esta associado a propria pratica artistica desenvolvida em conjunto para que um
espetaculo atinja objetivos, que vao desde a qualidade técnica dos atores até a
apreciacdo da obra por parte do publico. A coletividade, no sentido amplo do
termo, implica, necessariamente, interacdo e interlocucéo entre sujeitos, com um
fim de producédo artistica. Na universidade (e também em outros meios) esse
movimento acontece em uma esfera que possui um carater educativo, carregando
consigo as marcas de heterogeneidade enunciativa peculiar dessa esfera; caso
dos enunciados que pretendem rememorar as praticas teatrais que se encontram

nos memoriais de formacao em teatro, da disciplina Pratica de Montagem III.

Segundo Bakhtin/Voloshinov (2010), a linguagem é concebida a partir de
um ponto de vista histérico, social e cultural, incluindo a comunicacdo entre os

sujeitos produtores da enunciacao.

Os sujeitos, socialmente organizados, interagem através de seus dizeres e

produzem sentidos por meio deles. E ao falar desse processo, enunciam também
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de um lugar de autoria que acaba sendo um ato de afirmacdo de uma ou outra
vVOz que os constituem. H& momentos em que 0 sujeito sinaliza essas vozes, as
revela, e em outros, ndo as cita, mas nem por isso livra-se do fato de seu

enunciado ser produto da interacéo e do jogo de vozes enunciativas.

Esta secdo tem como foco os enunciados que falam da forma como o
professor participa dos processos de criacdo teatral. Seu olhar, sua voz, sua
postura, sua presenca e suas opinides ndo passam imunes nos enunciados dos
académicos. Embora os enunciados ndo se refiram a tematica da avaliagéo
docente diretamente, eles apontam para as trocas com o professor a partir do
sentido de avaliacdo da pratica teatral.

Em Brait (2005), os sujeitos da enunciacdo deixam marcas do lugar
historico e social de onde enunciam, de sua posi¢cdo enunciativa; assim, dao
pistas ao seu interlocutor, e este vai produzindo também os sentidos que serao
responsaveis pela construcdo de outros enunciados. Este € o exercicio de analise

proposto nesta tese.

Castro e Picanco (2008) ao escreverem sobre a contribuicdo do Circulo de
Bakhtin para os estudos da linguagem, principalmente no que se refere a questéo

da formacé&o da subjetividade, sintetizam que:

Para eles [os autores do Circulo], a nossa consciéncia é
multivocal por exceléncia, pois desde o0 momento em que
nascemos estamos o tempo todo absorvendo o discurso dos
outros; isto &, a palavra do outro, 0 pensamento dos outros, seus
costumes e valores. As vozes dos outros formam em nossa
consciéncia um emaranhado de valores e experiéncias sociais
gue acionamos o tempo todo, durante nossas interacdes, mesmo
gue em muitos momentos ndo consigamos mais reconhecer e/ou
enumerar as origens de nossas préprias fontes. (CASTRO &
PICANCO, 2008, p. 58)

Os autores apontam ainda para a subjetividade como uma fonte de
referéncia dos lugares pelos quais o sujeito passou, do tempo em que viveu, das
suas possibilidades econbémicas e do contato intelectual que vivenciou. Esse
processo esta relacionado com a realidade desta pesquisa por propiciar a

integracao da linguagem com o teatro e a educacéao; e também sintonizado com a



69

tematica proposta nesta secdo, por possibilitar a andlise da relagdo professor x

aluno como uma relagéo de valores, axiolégica, e porque ndo, avaliativa.

O primeiro enunciado a ser analisado nesta se¢do ja contém alguns desses

sentidos:

Utilizando o contexto do espetaculo “A Vida é Sonho”, a dindmica

da minha personagem e o olhar externo do professor, criei, com a

sequéncia que relatei anteriormente, a primeira cena do rei na

peca, que é sua entrada no espaco do oraculo. (Memorial 1, p.27)

Esse enunciado sinaliza para consideracdes sobre a interacdo, no sentido

da importancia da participacdo do professor como observador da acdo, como
olhar quase que clinico sobre a criagdo cénica. Quando o sujeito fala do professor
como alguém que olha de fora, que estda em um lugar externo e ndo dentro da
acao como co-participante do que esta sendo criado, ha também o sentido de
uma voz de autoridade, apta a avaliar, a julgar os processos. Portanto, essa

reflexdo ndo esta desvinculada da secéo anterior.

O aluno fala num primeiro momento, que a partir desse olhar externo do
professor ele consegue criar a primeira cena de sua personagem, mas atribui a
sua criacdo também ao contexto do espetaculo e a propria dinamica da
personagem. Bakhtin atribuiria a esse olhar mais um jogo de vozes. O aluno
silencia quais sdo as opinidbes e as sugestbes do professor, resumindo a

participacdo docente ao seu olhar externo.

A constituicdo vocal, que nesse caso € a criagdo de uma cena, acontece
em uma atmosfera heterogénea, que Faraco (2009, p.61) aponta como um
espaco em que “se pode observar a dindmica do processo de interagao das vozes
sociais”. Ha possibilidades de discusséao, inclusive sobre a autoria da cena, mas
reservo esta reflexdo para a secao 3.1 do préximo capitulo, na qual dialogo com

os dados que acentuam as praticas de processos colaborativos em teatro.

Para este momento, interessa-me o fato de a criacdo acontecer sob 0s

olhos atentos do professor, sob sua conducéo, € pelo filtro da capacidade de
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julgamento pedagogico do professor e sob sua aprovacdo, que a personagem

acontece, aparece, € criada.

Bakhtin, ao falar sobre o funcionamento da cadeia enunciativa, nos leva a
refletir que existem algumas formas evidentes, a partir das quais podemos
compreender uma situacao dialégica. O dialogismo consiste na interacdo com o
outro, e nas vozes que constituem essa interacdo. Muitas vezes essas vozes
podem ser sutis, e outras vezes elas aparecem de forma evidente, como em

discussodes e polémicas:

A confian¢a na palavra do outro, a aceitacdo reverente (a palavra
autoritaria), o aprendizado, as buscas e a obrigacdo do sentido
abissal, a concordancia, suas eternas fronteiras e matizes (mas
ndo limitagbes l6gicas nem ressalvas meramente objetais),
sobreposi¢cbes do sentido sobre o sentido, da voz sobre a voz,
intensificacdo pela fusdo (mas néo identificacdo), combinacdo de
muitas vozes (um corredor de vozes), a compreensdo que
completa, a saida para além dos limites do compreensivel, etc.
Essas relacbes especificas ndo podem ser reduzidas nem a
relacbes meramente loégicas nem meramente objetais. Aqui se
encontram posi¢cdes integrais, pessoas integrais (o individuo nao
exige uma revelacdo intensiva, ela pode manifestar-se em um
som UuUnico, em uma palavra Unica), precisamente as vozes.
(BAKHTIN, 2006, p. 327)
Esse jogo esta presente na interacdo entre professor e aluno, de forma a
evidenciar que o professor ndo participa da acdo, mas a observa, olha, dirige. A
relacdo com o proprio sentido do ato criativo ja € dialdgica, pois presume que ha

alguém responsavel pela cena: o professor.

Para Desgranges (2006, p. 98), “Costuma-se dizer que quando o
coordenador do processo [teatral] entra no jogo, perde o olhar exterior, mas se
todos os membros do grupo jogam, por que nao ele?”. Um professor observador,
gue se posiciona como platéia e observa seus alunos em trabalho, estabelece
uma relacdo dialogica de autoridade ndo por uma voz audivel, mas por uma
postura enunciativa sutil, associada a palavra interiormente persuasiva, como

discuti na secéo anterior.

Desgranges ainda contribui para essa reflexdo, trazendo a seguinte

afirmacao:
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O respeito as criagdes do grupo, contudo, ndo significa que o
coordenador ndo possa intervir e sugerir outro rumo quando achar
necessario. O importante é que se mantenha sempre a tensao
necessdria entre liberdade de criacdo e interferéncia critica do
coordenador do processo, numa relagdo em que os dois polos séo
fundamentais. (DESGRANGES, 2006, p. 98)

Compreender tal relacdo € fundamental para a educacdo em teatro. A
pratica teatral implica processos criativos, possibilidade do surgimento de novas
autorias, estéticas e maneiras de conceber a cena. A interferéncia critica do
professor, seja em palavras ou apenas na maneira de olhar e de analisar o que o
aluno esta realizando em cena, precisa estar aliada a um modelo participativo de
exercicio pedagdgico, no qual o professor seja mais um participante do todo, mais
um integrante da criacdo cénica. Viola Spolin, ao discutir a autoridade docente e a
aprovacao/desaprovacao que passa pela relagdo aluno x professor no teatro,
chama a atencdo para que pensemos a pedagogia da cena com certas

particularidades:

A expectativa de julgamento impede um relacionamento livre nos
trabalhos de atuacdo. Além disso o professor ndo pode julgar o
bom ou o mau pois que ndo existe uma maneira absolutamente
certa ou errada para solucionar um problema: o professor, com
um passado rico em experiéncias, pode conhecer uma centena de
maneiras diferentes para solucionar um determinado problema, e
o aluno pode aparecer com a forma cento e um que o professor
até entdo nao tinha pensado. Isto é particularmente valido nas
artes. (SPOLIN, 2006, p. 7)
Para prosseguir nesta discussdo, retomo um enunciado que também
integra a primeira secdo deste capitulo, por compreender que tal fragmento

contém um contraponto as reflexdes postas até aqui:

As aulas de Treinamento se deram de forma dindmica, agradavel,
um lugar onde nao ha o certo e errado (Memorial 2, p. 41)

Somos sujeitos da escola, sujeitos que aprendem que é preciso ter notas
boas, ser bem avaliado, ser bom no que se faz (Spolin, 2006). Aprendemos na
escola que o professor julga, estabelece conceitos, atribui notas, e por isso o
certo e o errado permeiam a vida escolar. Como se explica, entdo, que no
enunciado acima a aula seja enunciada como um lugar onde ndo ha o certo e o

errado? Explica-se, pois estas sdo vozes que circulam socialmente no campo
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teatral, principalmente no que diz respeito a avaliagdo. Vozes do teatro e da

educacéao que se misturam.

Cabral (2002) ao discutir a avaliagdo no ensino de teatro, fala que a
autonomia do aluno acaba por redefinir os procedimentos tradicionais de
avaliacdo. A autora aborda que a avaliagdo do desempenho do aluno em teatro
esta na prépria dimensdo artistica do teatro. A experiéncia teatral torna-se
relevante educacionalmente por propiciar linguagens, gestos e possibilidades de
engajamento tanto pessoal quanto emocional e que tem no encontro com 0 outro
seu fundamento. Assim, o professor acaba valorizando o processo em detrimento

do resultado final.

Acontece que a avaliacédo do processo depende do material criativo que foi
atingido até entdo. Neste ponto, alguns outros enunciados dos sujeitos dialogam

com esta questao:

Além dos apontamentos individuais [a professora] sugeriu que
trabalhdssemos a evolucdo das cenas, 0s momentos de
passagem de uma para outra. Que todo o elenco faca os sons
iniciais, tanto das cenas do prdlogo quanto da entrada de
Rosaura. Observa que o espetaculo esté totalmente sem ritmo e
frio, possui momentos bonitos, mas que podem melhorar muito.
(Memorial 1, p. 32)

Como ja haviamos pesquisado os sons do grupo Barbatuque,
criamos a partir deles os sons do prologo. Mostramos ao professor
gue nos fez novas proposicdes. (Memorial 1, p. 34)

Em uma das aulas de Interpretac¢édo, quando mostramos a cena 2
(Rosaura e Clarin caminhando antes de chegar a torre de
Segismundo) para a professora, ela nos propds a criagcdo de sons
vocais para estabelecer o clima de procura instaurado pelas

personagens desta cena. (Memorial 1, p. 35)
No primeiro enunciado ha uma sugestéo da professora com relacédo a cena
a ser criada. E logo em seguida ela observa que o espetaculo esta totalmente
sem ritmo e frio, possui momentos bonitos, mas que podem melhorar muito.
A dimensdao aqui é avaliativa, mesmo que nédo se fale de atribuicdo de notas ou de
pareceres formais. H4A uma avaliacdo ligada a voz docente, a maneira como a
professora faz suas observacdes. S&o observacdes sobre etapas do processo.

Etapas de um espetaculo em construcdo. Porém, mesmo que ndo haja o
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compromisso de acertar ou errar, € necessario montar o espetaculo e coloca-lo
diante do publico, e para que isso aconteca, as cenas precisam melhorar muito.
Poderiamos dizer que ha, entdo, o certo e o errado no tocante a encenacgao
pronta? Se é preciso melhorar, até onde se deve chegar? Quais os parametros da
professora para definir alguns momentos do espetdculo como bonitos e outros

nao?

Cabral (2002) ao discutir a dicotomia processo x produto, fala que a
avaliacdo de produtos parciais destoa da corrente contextualista no ensino de
arte, e ao mesmo tempo acaba impossibilitando uma avaliacdo do proprio teatro.
A argumentacéo de que o aluno precisa ser avaliado pelo que aprende e néo pelo
gue faz, soa incoerente com a aplicacdo dessa pratica ao campo do teatro, pois:

[...] ao fazer teatro, a aprendizagem é em teatro — 0 tema ou o
assunto ndo seria 0 mesmo se a forma artistica fosse outra. Sem
o conhecimento das formas e convencgles teatrais é improvavel
que os alunos possam se beneficiar deste processo de
aprendizagem. E a forma que viabiliza a expressdao e a
comunicacao de contetdos. Quanto melhor o aluno conhecer a
forma artistica, melhor ser4 sua aproximacdo ao assunto em
foco.[...] Assim, se a expectativa é que os alunos aprendam ao
fazer teatro, o objeto de avaliacdo deve ser teatro. Ao formular
objetivos expressivos, o professor esta abrindo espaco para a
performance pessoal e original do aluno, que serd a base da
avaliacdo (CABRAL, 2002, p. 214)

Pelos outros recortes enunciativos essa reflexdo pode ser ampliada. Em
Mostramos ao professor que nos fez novas proposicdes e em [...]Jquando
mostramos a cena 2 para a professora, ela nos propds a criacdo de sons
vocais, 0 ato de mostrar as cenas aos professores parece natural dentro do
processo teatral. Parece uma pratica recorrente no percurso da montagem do
espetaculo. Existe outra forma de dialogo entre a cena que esta sendo criada e 0
professor que ndo a sua apresentacdo? Existe possibilidade de dialogar com a

cena por outra via que nao a prépria cena?

Chamo a atencdo para a presenca da responsividade, discutida por
Bakhtin (2006). Ela acontece no ato de mostrar a cena. Sempre que 0 sujeito
enuncia que o material criativo foi mostrado aos professores, ha como resposta

outra proposta desses professores, uma contrapartida para que o trabalho
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continue. A atitude responsiva acontece de forma que possibilite o dialogo entre a
cena e o professor. Entretanto, mesmo que o sujeito enuncie que as interferéncias
docentes acontecem em meio a proposi¢cdes e sugestdes, ha vozes de avaliagao,
pois 0os encaminhamentos se déo no intuito de que o trabalho melhore.

Qual o sentido de se fazer um trabalho melhor sendo a avaliacdo? Os
objetivos de uma pratica de montagem teatral vao além da relacdo professor x
aluno, uma vez que o espetaculo vai a publico. A apresentacdo é o momento
este em que todos os integrantes da montagem, inclusive os professores passam
pelo crivo do publico, o que se configura num outro tipo de avaliagdo. A propria
universidade é julgada como realizadora de um espetaculo, que sera sempre
classificado como bom, ruim, 6timo, péssimo, regular, intermediario...Mas esta é

outra discussédo que fica nesta tese apenas como provocagao.

Em pesquisa sobre a avaliacdo no curso superior de Teatro-Interpretacao
na Universidade Regional de Blumenau, Meneghel e Delagnolo consideram que:

Os instrumentos de avaliacdo mais utilizados s&o: provas
praticas, atentando para performance (compreendida como
capacidade de um desempenho determinado, em disciplinas como
interpretacdo e improvisacao teatral) e provas tedricas (questbes
dissertativas e objetivas); seminarios (apresentacao oral ao grupo
de determinado tema estudado, com apoio de texto escrito
apresentado ao professor) e producfes de texto (na sua maioria
com apreciacdes pessoais dos académicos em relacdo a temas
propostos pelos docentes). Ha distingdo da avaliacdo realizada no
inicio do curso, em que docentes destacaram a leitura de livros e
realizacdo de resumos, e no meio/final da formacdo, onde sdo
privilegiadas performances, em disciplinas como interpretacdo e
improvisacdo teatral. Uma das peculiaridades da avaliacdo em
Teatro, existe no fato das provas praticas, em geral, serem feitas
em grupo, o que lhes confere alto grau de complexidade como
instrumento  avaliativo, por permitrem apontar ndo so6
desempenho individual, mas também a capacidade de
contribuir/interagir com o grupo, nas mais variadas situacoes.
(MENEGHEL & DELAGNOLO, 2007, p. 110)

A prética teatral que esta em jogo na montagem de um espetaculo nédo é
individual, e por sua vez, a avaliacdo também néo, dando espaco a complexidade
sinalizada na citacdo acima. Cabe ao professor, entdo, ndo somente a orientacéo
dos processos, mas a atribuicdo de notas; cabe ao professor aprovar ou reprovar

os alunos inclusive nas disciplinas praticas, como € o caso da Prética de
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Montagem Ill. As vozes da educacdo estdo, portanto, impregnadas na prética
teatral universitaria, o que faz com que o0s sujeitos, ao enunciarem sobre seus
processos de criacdo, ndo desvinculem seus dizeres do fato de estarem sendo

avaliados num contexto que €, antes de teatral, educacional.

Tal contexto, enquanto sala de aula, é o escopo de interesse da préxima
secdo deste capitulo. Todas as teméaticas e relacdes que ja foram discutidas até
aqui também se encontram presentes na proxima sec¢ao ja que é na sala de aula
gue elas se materializam. A imagem do professor, as relacdes entre os agentes
da educacédo e a propria avaliagdo, sdo vozes que ecoam e se misturam aos

sentidos da sala de aula de teatro e as atividades que nela sdo desenvolvidas.

2.4 A sala de aula de teatro: As aulas eram as melhores que

poderiamos ter...

O texto, enquanto enunciado, € sempre unico e singular, e por isso é
dotado de um sentido que é sO seu. Para obter tal sentido ele foi criado
(BAKHTIN, 2006). Quando o enunciado é dirigido a alguém, sempre se leva em
conta a percepgdo que o outro terd de tais palavras. E ai que se encontram as
palavras que podem ou nédo ser ditas, os cuidados com o campo de comunicacao
para que haja entendimento entre os interlocutores. Levam-se em conta as
concepcdes, conviccbes, simpatias, antipatias, anseios e pontos de vista do

interlocutor, do outro.

O proprio objeto de estudo, na perspectiva bakhtiniana, s6 pode ser
concebido como enunciado. E a partir deles que s&o possiveis as reflexdes, os
didlogos, as conversas. Por isso 0 enunciado precisa ser entendido no seu
contexto amplo, no qual pensamentos sejam advindos de pensamentos, no qual
palavras sejam sobre as proprias palavras, e vivéncias sobre as vivéncias.
Colocar o enunciado no centro dos estudos em ciéncias humanas € admitir que
sem ele ndo ha sentidos, caminhos, manifestacdes, exposicdes de vontade e

expressodes, ndo ha realidade humana.
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Bakhtin defende o fato de que cada enunciado é enderecado a
determinada comunidade, determinados tipos de interlocutores, e possuem uma
antecipacao da atitude responsiva. Ao escrever o sujeito ja dialoga com o que
poderia ser a resposta do enunciatario, mesmo que ela ndo seja assim téao
previsivel. “Sem levar em conta a relacdo do falante com o outro e seus
enunciados (presentes e antecipaveis) é impossivel compreender o género ou 0
estilo do discurso” (BAKHTIN, 2006, p. 304) Portanto, o direcionamento do
enunciado, seu enderecamento a alguém, € peculiar ao proprio fato de o
enunciado poder existir. Sem esse enderecamento ndo ha enunciado. Ele esta
inserido em determinada esfera social, entre sujeitos que interagem, que se

falam, que se escrevem, que se Iéem.

A andlise de um enunciado isolado, fora do seu contexto, ndo consegue
dar conta dos vestigios do direcionamento, das possibilidades da resposta
antecipavel, da alternancia entre 0s sujeitos e das proprias relacbes
presentificadas nas vozes sociais que o0 constituem. Se esses fendbmenos, que
estdo diretamente ligados com o todo do enunciado, desaparecem da visao do
analista, eles deixam de existir para ele, e a analise ndo é possivel. O enunciado
deve, portanto, ser pleno, e para que o0 seja, precisa ser compreendido como
integrante da cadeia de comunicacdo, da qual deve ser um elo inseparavel.
(BAKHTIN, 2006)

Na maioria dos enunciados analisados até agora os sujeitos falam da sala
de aula, ou referem-se ao contexto sobre o qual estdo falando como uma aula. A
esfera de producdo enunciativa € uma sala de aula de ensino superior em teatro.
Como o enunciado tem relagéo direta e imediata com seu contexto, interessa-me
a discussao sobre as especificidades da sala de aula de teatro, lugar onde se faz

teatro, onde se pretende formar atores.

Por isso, nesta secédo, a analise debruca-se sobre as vozes escolares que
circulam na sala de aula de teatro e que possibilitam reflexdes sobre tal espaco

de educacéo.
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Assim iniciamos os trabalhos praticos para esta montagem:
utilizando frases, desenhos, esquemas e material da propria sala
de aula. (Memorial 1, p. 18)

Para tanto, utilizamos durante as aulas, exercicios energéticos
compostos por caminhadas em diversos niveis e velocidades,
saltos, geracdo de oposicdbes no corpo, desbloqueio das
articulagbes, olhar atento e com foco, agilidade de reacéo, etc.
(Memorial 1, p. 24)

No primeiro fragmento 0 sujeito nomeia 0 espaco no qual acontecem o0s
trabalhos para montagem como a propria sala de aula. O sujeito fala de um lugar
gue é ao mesmo tempo fisico, a sala de aula, com suas paredes, carteiras,
guadros, cadeiras, mas que no enunciado do académico surge como um lugar de
enunciacao, um lugar onde esta acontecendo, pela interacdo entre professores e
alunos, um evento de educacao, préprio também da esfera universitaria. Por iSso
€ uma sala de aula, mas que ndo tem necessariamente as caracteristicas de tal
espaco nos moldes escolares tradicionais, pois se trata de um espaco de criacédo
cénica. O sentido atribuido a sala de aula, nesse contexto, € o sentido da
interacdo. Estamos em um ambiente educacional com seus agentes, que poderia

ser enunciado também como um espaco teatral ou uma sala de ensaios.

O sujeito fala, no segundo recorte, que durante a aula acontecem
exercicios energéticos compostos por caminhadas em diversos niveis e
velocidades, saltos, geracdo de oposi¢cdes no corpo, desbloqueio das
articulacdoes, olhar atento e com foco, agilidade de reacdo, etc. Estes
exercicios sdo proprios de oficinas de trabalho, de salas de ensaio, de espacos
teatrais. H4 aqui uma aproximacdo entre as vozes do teatro e da educacéo.
Mesmo falando sobre seus exercicios de ator o sujeito demarca o lugar como
aula, como um espaco de educacédo, onde professores e alunos se encontram,

interagem, onde ha uma relacéo de ensino e aprendizagem.

A voz aqui presente também é a da escolariza¢do. Sou acostumado a falar
da sala de aula, ela me constitui pelos anos que nela passei, pelas experiéncias
gue nela vivi. Compreender a relacdo entre professor e aluno como uma relacao
de sala de aula é localizar as vozes desses sujeitos onde elas possam ser

-

proferidas sem que estejam descoladas de seu habitat, de seu horizonte social. E
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compreender a montagem teatral como um lugar de educacéo, a sala de ensaios
como uma sala de aula. Ha ensaios, ha especificidades do campo teatral, mas ha

um processo escolar acontecendo.

Em minha dissertacdo de mestrado (GONCALVES, 2008), o olhar para a
sala de aula se deu a partir de exercicios de improvisacao teatral. A investigacao
teve como objetivos compreender os sentidos de escola para alunos de teatro,
guando estes improvisavam cenicamente tal espaco. A primeira configuracdo que
surgiu foi a de uma sala de aula com suas carteiras, cadeiras, os alunos
enfileirados e o professor a frente de todos. Esta configuracdo, conforme discuti
na ocasido, norteava as préprias relacbes entre 0s sujeitos que, por estarem
distribuidos fisicamente no espaco em um formato diante mao disciplinador,
interagem a partir dos sentidos que tal espaco carrega em sua constituicao

historico-social.

Do mesmo modo que ha imaginarios sociais de professor e de aluno, ha os
imaginarios sociais do que seja uma sala de aula, de como este espaco se
configura fisicamente, de como sdo dispostos 0s moveis e 0s sujeitos que

integram esse lugar.

Uma sala de aulas praticas de teatro, no entanto, € muito mais um
laboratoério de criacdo cénica do que uma sala como esta apresentada em minha
dissertacdo de mestrado. Se o aluno faz exercicios energéticos, caminha, se
aguece para a cena, 0 espaco precisa ser adequado para este fim. Nado ha
possibilidade de se trabalhar com a pratica teatral em uma sala de aula com
disposicOes e materiais tradicionais. Por isso, o fato de o sujeito nomear o espaco
como sala de aula, tem muito mais a ver com as vozes sociais que o constituem
por estar em um ambiente educacional, do que a configuracéo fisica de uma sala

de aula onde se trabalha com préatica teatral.

Os enunciados seguintes ampliam essa discussao:

As aulas eram as melhores que poderiamos ter; tudo o que
faziamos era brincar. Brincamos com objetos, os mais variados
possiveis: bola, pedo, boneca, brincadeiras de crianga como
Amarelinha, Trés Marias, Pega-Vareta, Pega-pega, contar



79

histérias, fazer desenhos, etc. Este periodo de brincadeiras foi
bastante longo, tomou mais da metade do semestre, afinal,
tinhamos que resgatar, de alguma forma, a crianga que um dia ja
habitou nosso corpo e mente, e para tanto, véarias atividades foram

propostas por todos os professores. (Memorial 2, p. 44)
No inicio deste enunciado, quando o académico aponta que As aulas
eram as melhores que podiamos ter, atribui a todo o seu conteldo o
pertencimento a um espaco de educacgao: as aulas. Em seguida o sujeito fala da
brincadeira como a grande protagonista dessas aulas por quase metade do
semestre. HA que se considerar que, neste caso, estd sendo realizada a
montagem de um espetaculo infantil, assim, as brincadeiras n&o estdo
dissociadas dos exercicios energéticos descritos no enunciado acima,
integrante do outro memorial. O sentido de brincar, que em principio soa como
acdo distante de uma sala de aula de ensino superior, esta relacionado com a
prépria metodologia, com a pesquisa cénica proposta pelos professores para a
realizacdo de um espetaculo para criangas, no qual os académicos estariam
também interpretando criancas. Bakhtin fala sobre o funcionamento da

enunciacao no que tange as condi¢cfes a partir das quais o sujeito fala:

Quando escolhemos as palavras, partimos do conjunto projetado
do enunciado, e esse conjunto gque projetamos e criamos é
sempre expressivo, e é ele que irradia a sua expressdo (ou
melhor, a nossa expressao) a cada palavra que escolhemos; por
assim dizer, contagia essa palavra com a expressao do conjunto.
E escolhemos a palavra pelo significado que em si mesmo nao é
expressivo, mas pode ou ndo corresponder aos nossos objetivos
expressivos em face de outras palavras, isto é, em face do
conjunto do nosso enunciado. O significado neutro da palavra
referida a uma determinada realidade concreta em determinadas
condi¢Oes reais de comunicagdo discursiva gera a centelha da

expressao. (BAKHTIN, 2006, p. 291,292)

A palavra s6 adquire sentido se toda a centelha da expressdo estiver
sendo analisada enquanto enunciado. O sujeito fala das brincadeiras, mas no
contexto dessa montagem, o brincar € uma atividade do campo educacional. As
brincadeiras nada mais sdo do que exercicios propostos aos alunos para a
composicdo de suas personagens. O préprio sujeito sinaliza que [...] afinal,
tinhamos que resgatar, de alguma forma, a crianca que um dia ja habitou
NnosSso corpo e mente, e para tanto, varias atividades foram propostas por

todos os professores. Entre as atividades, o brincar.
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Atividades que no trabalho teatral, ndo raro sdo sinbnimas a exercicios.
Barba (2007) fala que ha uma infinidade de possibilidades de exercicios para
atores. Exercicios de ordem fisica, mental, relacional, sensorial, ritmicos,
acrobaticos... A eles se une atualmente a nocao de treinamento fisico, esta mais
recente na historia do teatro, e formulada pelo préprio autor para designar uma
identidade profissional de ator, que além dos ensaios e do proprio teatro frente ao
publico, esteja em uma situacdo de comprometimento e de descoberta constante
do préprio valor do teatro.

Nos memoriais, embora os sujeitos falem de suas experiéncias utilizando
diferentes nomenclaturas: aulas, exercicios e treinamentos, uma palavra €
recorrente quando se referem ao que é feito na sala de aula: atividade. Ela

aparece no enunciado acima e em outro momentos:

Uma das primeiras atividades da pratica de montagem, depois de
escolhido quem assume qual personagem, foi compor as equipes
de trabalho para a producdo do espetaculo. Cada equipe se
responsabilizou por organizar-se, dentro de suas possibilidades,
para o cumprimento das tarefas. (Memorial 1, p. 17)

Diferente de outros semestres, as faltas foram excessivas e
acarretaram o atraso na execuc¢ao das atividades. (Memorial 2, p.
36)

Muitas atividades propostas pelos professores tinham essa
funcdo, a de resgatar momentos vividos por nés quando éramos
criancas. (Memorial 2, p. 39)

A palavra atividade, nestes enunciados, possui sentidos diferentes em
cada uma das situacdes. No caso da sua utilizacdo para falar das brincadeiras, as
atividades sdo os proprios exercicios, as brincadeiras como pesquisa para as
personagens. Ja no primeiro dos enunciados acima, a atividade € a composicao
das equipes de trabalho para a producdo do espetaculo. O sujeito aponta,
inclusive, para a responsabilidade de cada equipe: sua organizacdo para O
cumprimento das tarefas. Aqui uma voz da escolarizacdo se acentua, pois no
todo do enunciado é emergente o sentido de avaliagdo, discutido na secao
anterior. O cumprimento das tarefas ganha uma dimenséo que esta relacionada a
divisdo das equipes, enquanto grupos de trabalho, e € parte integrante das

atividades do semestre, sendo uma das primeiras atividades da pratica de
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montagem, posterior a outra etapa, a da escolha de quem assume qual
personagem. No ultimo deles as atividades estdo aliadas a uma funcéo, que por

sua vez, estava relacionada ao processo de criagdo do espetaculo.

O professor surge em todos estes enunciados como um articulador,
organizador e propositor dessas atividades. Aproximo a nocéo de atividade a de
ato em Bakhtin, ao compreender que a atividade consiste num conjunto de atos.
Em seus primeiros escritos ele ja apontava para a responsabilidade que o sujeito
tem sobre seu ato, e que 0 ato é sempre interacional. Portanto, participar de uma
atividade, é agir com atos, unicos e irrepetiveis, pois “ser significa agir, € ser ndo
indiferente ao todo na sua singularidade” (BAKHTIN, 2010, p.99).

Pensar a atividade € pensar em processo. Um processo assinado por atos
unicos de cada sujeito que dele participa. Ao participar da atividade, o sujeito se
expressa enquanto integrante unico do evento, e ao enunciar sobre tal atividade
atribui sentidos, tons e valores volitivo-emocionais ao objeto de sua escrita, que

por si sO, também é outro ato.

Embora Bakhtin esteja falando do ato como intrinseco a propria gama de
relagcbes humanas (e em nenhum momento minha intencéo € tornar sinébnimas as
nocbes de ato e atividade), essa aproximacdo se faz pertinente quando
reconheco que na reciprocidade entre atos é possivel que haja uma atividade. As
atividades teatrais sdo propostas de trabalho que se desenvolvem em grupo, que
dependem da participacdo de cada sujeito para que se concretizem enquanto

realizacdo de determinados objetivos.

Tudo o que pode ser feito por mim n&o podera nunca ser feito por
ninguém mais, nunca. [...] O simples fato de que eu, a partir do
meu lugar Unico no existir, veja, conhega um outro, pense nele,
ndo o esqueca, o fato de que também para mim ele existe — tudo
isso é alguma coisa que somente eu, Unico, em todo o existir, em
um dado momento, posso fazer por ele: um ato do vivido real em
mim gue completa a sua existéncia, absolutamente proficuo e
novo, € que encontra em mim somente a sua possibilidade
(BAKHTIN, 2010, p. 96,98)

A sala de aula, compreendida como um espaco de atividade €, portanto,

um espaco de interacdo entre sujeitos que assinam seus atos a partir de seus
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lugares unicos e singulares no mundo. A sala de aula de teatro &, além disso, 0
espaco da coletividade, pois teatro se faz em grupo. Relembro o leitor que, no
final da secdo anterior, uma pesquisa apresentada por Meneghel e Delagnelo
(2007) diz respeito a avaliacdo das provas praticas em teatro como um processo
no qual se considera todo o grupo. Uma avaliagdo complexa, justamente por
depender da participacdo individual de cada sujeito, que ao exercer seus atos
individuais, colabora, ou ndo, para a atividade de grupo que esta sendo realizada.

Monguilhot (2008), em sua pesquisa sobre sentidos de escola na Educacéo
Infantil, dedica uma das sec¢fes de sua dissertacdo de mestrado a reflexao sobre
o sentido da atividade: “Atividade foi a reposta obtida quando questionamos as
criancas sobre o que faziam e por que vinham para as instituicdes de Educacao
Infantil” (p. 62). Nao é por acaso que surgem esses dizeres; 0 sujeito escolhe
suas palavras para comporem seus enunciados. Concordo com Bakhtin que o
sujeito fala a partir do ja-dito, que ao enunciar que as aulas sdo compostas por

atividades, ele aponta para a construcéo social escolar do que seja uma atividade.

Amigues (2004) ao falar da atividade do professor, do seu labor, do

trabalho docente, dedica algumas reflexdes ao fator coletivo a ser considerado:

O professor €, ao mesmo tempo, um profissional que prescreve
tarefas dirigidas aos alunos e a ele mesmo; um organizador do
trabalho dos alunos, que ele deve regular a0 mesmo tempo em
gque os mobiliza coletivamente para a propria organizacao da
tarefa; um planejador que deve reconceber as situagBes futuras
em funcédo da acdo conjunta conduzida por ele e por seus alunos,
em funcdo dos avancos realizados e das prescricbes. Assim, as
dimensdes organizadoras do trabalho do professor — para ele
mesmo e para 0s outros — ndo podem, do ponto de vista da
atividade, reduzir-se a alternancia entre fases de concepgéo e
fases de realizacdo. (AMIGUES, 2004, p.49)

Nesse viés, o professor, além de propor atividades e organiza-las, também

€ participante delas, uma vez que seu trabalho acontece em meio a coletividade.

Os enunciados advindos dos memoriais também falam da relacdo das
atividades com sua execucdo, que também ndo esta desvinculada do

cronograma semestral. No caso do ultimo dos recortes textuais, porém, o sujeito
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fala ainda de um outro processo escolar: as faltas, que por estarem acontecendo
em excesso Sao responsaveis pelo atraso das atividades.

A questao do sentido é crucial para a compreensédo deste enunciado e sua
relagdo com os demais. Se no primeiro deles o grupo se divide em equipes para a
realizacdo das atividades, aqui as faltas dos sujeitos acarretam o atraso na
programacao semestral. H4 vozes da educacdo e do teatro se imbricando
novamente, ocupando um mesmo dizer. Ha por um lado a urgéncia e a exigéncia
de que o espetaculo fiqgue pronto no decorrer do semestre, (e 0 semestre é
relativamente curto para uma producao teatral), e por outro lado um senso de que
todos séo responsaveis pelo trabalho, uma nocao da importancia do grupo como
fundamental para que o processo progrida. Spolin faz a seguinte consideragéao
gue vai ao encontro dessas reflexdes, ao discutir a organizacdo de um ensaio

teatral:

Um relacionamento de grupo saudavel exige um numero de
individuos trabalhando interdependentemente para completar um
projeto, com total participacdo individual e contribuicdo pessoal.
Se uma pessoa domina, 0s outros membros tem pouco
crescimento ou prazer na atividade, ndo existe um verdadeiro
relacionamento de grupo.[...] Nenhum minuto de ensaio deve ser
perdido. A programacéo do ensaio deve ser planejada de tal forma
gque todos o0s atores presentes estejam trabalhando a todo
momento. (SPOLIN, 2006, p. 8, 295, grifo meu)

O diélogo entre os enunciados analisados e a formulagédo spoliniana torna-
se ainda mais interessante se pensarmos que a autora fala do relacionamento de
grupo, caracterizando o teatro como atividade. Ela fala do cronograma ao apontar
para a programacdo do ensaio, e ainda a respeito da presenca dos atores como
fator a ser considerado quanto a tal programacdo. Nesta formulagdo enunciativa,
as questdes abordadas a partir do que dizem o0s sujeitos sdo abarcadas como

fundamentais ao processo de ensaios.

Sobre o sentido de grupo no campo teatral, reflito na secdo 3.3 do proximo
capitulo, mas farei mencéo a presenca da relacdo entre as vozes do teatro e da

educacédo sempre que for pertinente, pois ela constitui o proprio texto desta tese.
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Outra reflexdo desencadeada a partir dos dados, diz respeito ao
cronograma a ser seguido, a ideia de tempo, que pode ser explorada também nos

seguintes enunciados:

ApOs lermos o roteiro com os devidos acréscimos feitos pelo
diretor partimos para mais uma discussdo sobre a producéo.
Percebemos as dificuldades que cada equipe esta enfrentando.
Dentre elas esta a falta de tempo, de material e de definicdes
(Memorial 1, p. 20)

Sinto a pressdo de nés mesmos e dos demais professores sobre
nos e sobre o trabalho. Vejo o tempo passar e a impressao € que
nao venceremos o cronograma. (Memorial 1, p. 32)

A preocupacdo do sujeito com o passar do tempo e a necessidade de
vencer o cronograma acentua-se ao falar da falta de tempo como uma das
dificuldades que cada equipe estad enfrentando. Num segundo momento
evidencia-se um sujeito pressionado pelo tempo. Pressdo por parte dos
professores e dos préprios académicos. Quando enuncia: Vejo o tempo passar e
a impressdo é que ndo venceremos 0 cronograma, esta preocupagao parece
incomoda-lo, pois ha um cronograma a ser seguido e atividades a serem

realizadas dentro de um prazo estipulado.

O sujeito, como num grito por misericérdia, fala de sua angustia, envolve-
se com seu problema. Surge uma exotopia: Vejo o tempo passar. Neste
momento o sujeito distancia-se do seu problema, das pressoes, e responsabiliza
o tempo. E na passagem do tempo que esta a razdo da possibilidade de que o
grupo ndo venga o cronograma. Recorro novamente a Bakhtin. Para o autor, a
exotopia consiste na capacidade de distanciar-se, de ver um todo. Ha nesse
conceito a “ideia de acabamento, de construcdo de um todo, o que implica
sempre um trabalho de fixacdo e de enquadramento, como uma fotografia que
paralisa o tempo.” (AMORIM, 2008, p. 100)

Isso ndo significa que o autor deste enunciado esteja fora do
acontecimento, ou do proprio tempo, mas implica compreender que ele enuncia
de um lugar unico, a partir do qual atribui valor ao que diz dentro de determinado
contexto. Desse modo, quando o sujeito diz que vé o tempo passar, ha nesse

enunciado uma reflexdo sobre o processo, que se da de uma forma distante,
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exotopica. Ainda é possivel refletir sobre a nocao de tempo, da qual também fala
Bakhtin.

A concepcédo bakhtininana de tempo corresponde a propria concepcao de
homem, fazendo com que a cada temporalidade possa emergir um novo homem.
O tempo é a dimensdo do movimento, e a ele esta relacionada a prépria natureza
da metamorfose do her6i em Bakhtin (AMORIM, 2008). O sujeito enuncia do
campo dos acontecimentos, das transformacdes, e o sentido correspondente ao
tempo no seu enunciado tem a ver com a dindmica das alteragées que 0 processo
teatral ainda precisa sofrer. Um processo que é escolarizado, por acontecer
dentro de uma universidade, que conta com calendario semestral. E que pertence
também ao campo artistico, pois implica a realizacdo de um espetaculo teatral. A
sala de aula de teatro aparece nesses enunciados, entdo, como um espaco de
relagcbes, no qual os sujeitos se envolvem em atividades, que dependem do

tempo para serem realizadas.

Volto a fazer uma relacdo com minha propria pratica enquanto professor.
Dessa vez como responsavel pela disciplina de Direcdo Teatral no curso superior
em Producéo Cénica da Universidade Federal do Parana. A disciplina conta com
sessenta horas divididas entre teoria e pratica. Ao final do semestre, o0s
académicos precisam apresentar uma cena curta, resultante da direcdo de seus
colegas. No primeiro semestre de 2011, optamos por realizar sete exercicios
cénicos para esta disciplina, numa turma de vinte e sete académicos. Sete alunos
se responsabilizaram pelas direcdbes e os demais trabalharam como atores.
Foram quinze aulas, entre elas sete destinadas a discussdes tedricas sobre a
encenacao e oito a elaboracdo das cenas, incluindo os ensaios para a realizacao

dos exercicios aos quais a turma se propos.

O fator mais complicado com o qual tive de lidar durante o semestre foi a
organizacao do tempo. Eu, enquanto professor orientador dos processos, dividido
entre sete equipes, que tinham quatro horas semanais de trabalho pratico,
totalizando trinta e duas horas de ensaio. O resultado foi um semestre de corrida
contra o tempo, pois a forma de organizacdo das aulas ndo havia proporcionado

tempo habil para as encenacgdes, o que acarretou uma série de ensaios fora do
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horario de aula, e uma demanda por ampliacdo da carga horéaria desta disciplina

nos proximos semestres.

Voltando aos dados, o fato de os sujeitos enunciarem suas angustias com
relacdo a execucdo das atividades propostas dentro de um tempo estipulado é,
portanto, uma mostra do que provavelmente acontece em outros cursos de teatro,
pois além da pratica teatral em si, é necessario que haja aprendizado, afinal a
pratica acontece na universidade, espaco educacional. Para que aconteca o
aprendizado em meio ao trabalho teatral, o fator tempo precisa ser considerado
como integrante dos processos, sendo, pelo contrario, ele se transforma em

inquietacao do sujeito perante a montagem teatral pretendida.

As discussdes presentes nesta sec¢do estdo todas relacionadas, umas as
outras, e nelas as vozes da educacdo se acentuam. S&o vozes da educacéo no

teatro, pois ecoam num contexto de pratica teatral.

Da mesma forma, no proximo capitulo, acentuam-se as vozes do teatro na
educacdo. As reflexbes acontecem a partir dos enunciados que fazem referéncia
aos diferentes sentidos do teatro na contemporaneidade. Sentidos que circulam
na esfera académica de formacdo em teatro e por isso sdo enunciados pelos

autores dos memoriais.

O proximo capitulo ndo é mais uma parte da pesquisa, ndo se pretende
como divisdo ou dicotomia. E uma continuidade das consideracées postas até
aqui, sobre a qual me debruco com outro olhar, com outro gesto interpretativo,
mais direcionado as vozes do campo teatral e a forma como sdo enunciadas a

partir de um contexto de educacéo.



3 SEGUNDO CAPITULO: VOZES DO TEATRO NA EDUCACAO

O teatro ndo é suficiente para si mesmo. Ele néo vive no espetéculo,
mas na cultura teatral, na pedagogia, na escola de teatro. (ICLE,
2009, p. 51)

Neste capitulo o interesse das reflexdes estd na andlise de enunciados a
partir dos quais ecoam as vozes do teatro na educagao. Vozes que se misturam
ao que dizem os sujeitos, pois seus dizeres provém de um lugar que € ao mesmo
tempo educacional e teatral. S&o dizeres que circulam no campo dos estudos

teatrais e que adentram a esfera universitaria.

Os sujeitos falam, nos memoriais, da sua experiéncia com a montagem de
espetaculo. Experiéncia a qual eu, como pesquisador, tive acesso somente a
partir dos dizeres, dos escritos. Isaacsson (2006) ao falar sobre as investigacdes
da criacdo cénica, aponta para diferentes instrumentos de pesquisa que podem
ser utilizados para captar a reconstituicdo dos percursos de composi¢ao de uma

obra cénica, mas € necessario que o pesquisador tenha consciéncia de que:

[...] os elementos reconhecidos serdo somente fragmentos de um
pensamento criativo. A viagem da criacdo cénica é, na verdade,
pontuada por escolhas onde os caminhos abandonados muitas
vezes ndo deixam rastros materiais. Os vestigios completos sé se
perpetuam integralmente na meméria dos corpos e da mente de
seus participantes. (idem, p. 82)

Nessa perspectiva, as vozes do teatro que constituem os dizeres dos
sujeitos em uma situacdo de educacdo ndo mostram a experiéncia teatral
completa, em todos 0s seus aspectos, mas podem possibilitar reflexdes sobre a
constituicdo da pratica teatral enquanto evento educacional. Em que campos de
estudo os espetaculos montados estdo inseridos? Quais as tendéncias
contemporaneas no fazer teatral que acabem sendo recorrentes na pratica
universitaria? Como os modelos de teatro feitos fora da universidade acabam

constituindo as trajetorias criativas nessa esfera?

Essas sdo algumas discussdes presentes neste capitulo, que ndo se

encontram dissociadas das ponderacgfes feitas no capitulo anterior, nem mesmo
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entre as proprias se¢bes uma da outra. E um processo dialdgico, uma conversa,
na qual estardo sendo feitas referéncias ao que ja foi escrito, na qual outras vozes

séo convidadas ao processo de interlocugéo.

A primeira das seg¢des tem o intuito de analisar os enunciados em sua
relacdo com os processos colaborativos, recorrentes no campo teatral como
possibilidades de criacao teatral no modelo de redes de colaboragéo. Aproveito
para fazer, durante esta se¢cdo, uma discussao a respeito da autoria em
aproximagdo ao pensamento bakhtiniano. Na segunda sec¢&o dialogo com trés
diferentes acepc¢des da figura do diretor teatral, e localizo nos dados as maneiras
como essas acepcdes encontram-se marcadas pelos sujeitos em seus dizeres. Ja
na terceira se¢ao, seleciono para analise os enunciados nos quais € recorrente a
pratica de grupo, e o0s aproximo da nocado de teatro de grupo na
contemporaneidade. E nesta se¢do que ganha espaco a reflexdo sobre as forcas
centripetas e centrifugas da enunciacdo, que acontecem em meio a alteridade

dos sujeitos e a multivocalidade que permeia a enunciagao.

3.1 Processos colaborativos de criagdo cénica: Ja que o processo é

colaborativo...

Na disciplina de Interpretacdo ndo tivemos, inicialmente, pré-
definicbes das personagens, nem do estilo de representacdo que
seguiriamos, mas fomos trabalhando sobre a orientacdo da
professora para que elas fossem aparecendo de acordo com o
entendimento do espetaculo, jA que o processo é colaborativo e
nao nos chegam imposicdes sobre 0 que devemos ou néo fazer.
(Memorial 1, p. 31)
Neste enunciado as vozes do teatro constituem os dizeres do sujeito.
Embora ele inicie falando de um lugar de educacgédo, que é a disciplina de
Interpretacdo, ha uma referéncia direta ao processo colaborativo, que € uma das

préaticas recorrentes no teatro contemporaneo.

Fischer, ao falar sobre a nocdo de processo colaborativo em teatro,

considera que:
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Conceitualmente, entende-se por processo colaborativo o
procedimento de grupo que integra a acdo direta entre ator,
diretor, dramaturgo e demais artistas, sob uma perspectiva
democratica ao considerar o coletivo como principal agente de
criacdo e aglutinacdo de seus integrantes. Essa dindmica prop0e
um esmaecimento das formas hierarquicas de organizacao teatral,
embora com imprescindivel delimitacdo de areas de trabalho e
delegacao de profissionais que as representem. [...] Normalmente
a dindmica interna do grupo propde uma divisdo de trabalho que
delega responsabilidades especificas a coordenadores de cada
setor da criagdo, mas esta apenas se constréi a partir das
colaboracgdes. (FISCHER, 2010, p.61 e 62)

Este modelo de trabalho teatral, encontrado em grupos teatrais importantes
da cena contemporanea brasileira, como Teatro da Vertigem e Cia. Do Latéo,
apresenta-se como uma tentativa de um teatro que acontece por meio de uma
rede de colaboracéo, um teatro onde cada sujeito pode assinar a obra, mas néao é

0 responsavel unico por ela.

Araujo, ao falar sobre o processo colaborativo no Teatro da Vertigem, traz
algumas reflexdes nesse sentido. Para 0 autor este processo é uma metodologia
de criacdo em que todos os participantes, “a partir de suas funcdes artisticas
especificas, tém igual espaco propositivo, trabalhando sem hierarquias — ou com
hierarquias méveis, dependendo do processo.” (ARAUJO, 2006, p. 127). Ha uma
aproximacao entre essa definicdo de processo colaborativo e o enunciado do
Sujeito ao escrever: ja que 0 processo € colaborativo e ndo nos chegam
imposicdes sobre o que devemos ou nédo fazer. O sujeito aponta para esta
pratica a partir da nocdo de processo colaborativo que é discutida nos estudos
teatrais. A voz da ndo-hierarquizacédo acaba tendo lugar nas palavras escolhidas

pelo autor ao escrever sobre tal dindmica no memorial de pratica de montagem.

O autor também aponta para uma distincdo entre a coletividade® e o
processo colaborativo. No primeiro caso, no teatro dito coletivo, que teve sua
emergéncia entre 0s anos sessenta e setenta, o que havia era um desejo de
diluicdo ou pelo menos uma problematizacdo das fungdes artisticas. O que fez

com que ndo houvesse mais a necessidade de um dramaturgo, pois essa

* 0 termo coletividade, que utilizo aqui, tem implicagGes diferentes quanto a outros momentos em que a
idéia de um trabalho coletivo foi abordada nesta tese.
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dramaturgia era concebida coletivamente, ndo havia mais um encenador, a

encenacao era fruto de proposicdes coletivas (ARAUJO, 2006)

A ideia de coletividade, embora inspiradora para a época, esbarrava no
sonho, na utopia, pois as contradicdes relacionadas a préatica teatral se
evidenciavam em meio aos processos. A concretizacdo de um espetaculo nessa
vertente acabava contando com sujeitos que tinham algumas afinidades com
determinadas é&reas da producdo, e auxiliavam o trabalho, mas nao se

responsabilizavam inteiramente pelas suas areas de atuacdo no contexto do

grupo.

Nesse sentido, Araujo fala do cuidado que se deve ter ao se propagar uma
ideia de trabalho teatral coletivo, pois na prépria intencao de participacao de todos
e de liberdade podem estar escamoteadas ditaduras ou tiranias, instauradas de
maneira difusa nos dizeres sobre a coletividade. Pergunto, a partir dessa nocao,
se no caso da montagem universitaria enunciada pelo sujeito ha mesmo um

processo colaborativo acontecendo, ou ha muito mais uma ideia de coletividade?

Minha indagacéo se fundamenta nas reflexdes postas no capitulo anterior,
pelas quais € possivel perceber as vozes de autoridade em meio aos jogos
enunciativos. Questiono ainda, quais as reais possibilidades de se trabalhar na
perspectiva do processo colaborativo dentro de um contexto educacional? Ao me
debrucar sobre os enunciados presentes nos memoriais estou diante do processo
colaborativo ou de um jogo de vozes sobre este processo? Sera possivel negar
gue o fato de o professor apresentar a proposta de trabalhar com tal processo ja
tenha relacdo direta com a escrita do sujeito no seu memorial e com a presenca

da voz de autoridade docente?

O pensamento bakhtiniano possibilita olhar para uma concepcao de sujeito
gue enuncia levando em conta o ja-dito, o dito presente e o que sera dito. Um
sujeito que escreve sobre o processo colaborativo, enuncia a partir de uma voz
recorrente no teatro contemporaneo, mas isso ndo quer dizer que a pratica de
colaboracéo realmente aconteceu. E importante considerar que no Memorial 1,

gue fala da montagem A vida é sonho?, o processo colaborativo é tematica
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recorrente do inicio ao fim. S&o enunciados nos quais a proposta de trabalhar

com tal modelo é explicita.

A partir do enunciado que segue também é possivel dialogar com essas

guestdes:

Felizmente o processo é uma via de mao dupla, onde ninguém
pode apegar-se ao material criado como Unico e verdadeiro.
Deve-se estar disposto a também abrir mdo do que foi criado,
tendo a consciéncia de que se ndo servir para a cena, ndo serve
para a dramaturgia e vice-versa. Pode-se dizer que se torna um
abrir mao do “eu” para viver um “nés” e um valioso exercicio para
todo o grupo. (Memorial 1, p. 21)

Novamente ecoam as vozes do teatro. Basta realizar uma busca nos
arquivos da Associacdo de Pesquisa e Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas
(ABRACE) para conferir que muito tem se pesquisado nos programas de pos-
graduacédo, e tem tido muito espaco na universidade a pratica teatral com o
carater exposto no enunciado acima. O aluno néo fala, entdo, a partir de uma voz
isolada e desconectada, mas a partir de uma voz intelectualizada, prépria do

campo artistico e da pesquisa em teatro.

Quando o sujeito fala sobre a responsabilidade da obra, ele aponta para o
modelo de criagdo cénica dos processos colaborativos. Nesse tipo de
organizacao cénica, a assinatura deixa de ser de um autor, ou de um diretor de
espetaculo, para levar o nome de todos os integrantes da obra artistica, que

assumem suas responsabilidades por suas funcgdes.

Primeiramente, aponto para a valoracdo que o termo Felizmente traz ao
enunciado. Sera que o fato de o processo ser uma via de méo dupla, onde
ninguém pode apegar-se ao material criado como unico e verdadeiro é
motivo para o sujeito enunciar valorativamente? O enunciado é escrito para quem
e em qual esfera? Se ha conflitos de grupo nos processos colaborativos, a
vivéncia desse embate de vozes poderia ser enunciada pelo uso do termo na sua

versao contraria (in)felizmente numa esfera enunciativa universitaria?

A0 enunciar que esse processo consiste em abrir mao do “eu” para

viver um “nés”, o sujeito aponta para essas diversas assinaturas de uma mesma
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obra, para a imbricagcdo dessas vozes que constituem o espetaculo, num
processo multiplo de sentidos que prevé a mistura, a mixagem de opinides, ideias

e enunciados.

Destaco o uso de aspas para 0s pronomes eu e nés. Bakhtin (2006) fala
gue no uso das aspas evidencia-se a presenca de uma outra voz no interior do
enunciado. Uma voz da qual o sujeito se apropria, a qual ele faz referéncia. Eu e
ndés, como postos no enunciado, tem o sentido de pertencimento, daquilo que
antes de ser do campo da minha criacdo é do campo da nossa criacdo, antes de
ser de minha responsabilidade configura-se, no processo colaborativo, como
nossa responsabilidade.

Em Morson e Emerson (2008):

Para Bakhtin, a palavra tornara-se um veiculo para a criacdo do
eu pelos outros, ou para a minha criacdo de mim mesmo, a partir
dos outros. O que importa na palavra dial6gica, portanto, é a
impossibilidade de eu lhe apor completamente a minha assinatura,

visto que o proéprio conceito de “meu” € multiplo. (Idem, p. 89)
Toda obra artistica e literaria é realizada a varias vozes, mesmo que
assinada por um so autor. A diferenca, no processo colaborativo, € que o0 grupo
assume as responsabilidades, autorias e funcdes, e o préoprio ator € levado a
refletir sobre o sentido de ser ator, de estar no palco e de realizar atividades que

vao além da atuacéo.

Cabe aqui outra discussdo sobre autoria. Levanto algumas questdes:
Podemos dizer que em um processo tradicional de montagem teatral o ator ndo é
também autor ao dar vida a sua personagem? Ou que determinadas funcdes
estdo desprovidas de autoria por estarem dentro de um modelo organizativo que
nao as assume? Sera que somente 0 processo colaborativo possibilita a autoria

dos sujeitos envolvidos?

Para Bakhtin (2006), todo processo criativo é repleto de multiplos sentidos
e carrega os tracos de diferentes outros e eus. Essa consciéncia colaborativa é
importante a medida que se estabelece um modelo de criagcéo teatral que preza

pela autonomia dos sujeitos, em suas decisfes, criticas e sugestdes diante do
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espetaculo a ser posto em cena. O processo colaborativo requer um ator que
exerca sua funcao e consiga refletir sobre o todo do espetaculo; um diretor que
esteja na funcdo da direcdo e consiga pensar na ideologia do projeto como um
todo; um dramaturgo que esteja conectado com o espetdculo e tenha como
pratica o senso de escuta ao ouvir consideracdes dos outros participantes do
projeto cénico. Mais do que uma nogéo de coletividade, o processo colaborativo
funciona como uma rede de colaboracéo, participacédo e contribuicdo em cadeia
(FISCHER, 2010).

Entender a autoria em Bakhtin, é pensar um ser que nao seja assujeitado,
integrante de uma generalizacéo ideoldgica. E pensar um sujeito enunciador, na
total compreensdo do que seja um enunciado: irrepetivel, Unico, singular, com
lugar e fungdo proprios, e que jamais voltara a ser o mesmo enunciado, sendo
entdo, sempre novo, sempre momentaneo, sempre um didlogo exclusivo na

interlocucdo.

Bakhtin defende a idéia de um sujeito que toma consciéncia de si e se
torna ele mesmo somente na convivéncia com o outro, “através do outro e com o
auxilio do outro” (BAKHTIN, 2006, p. 341). Sujeito sempre no limiar:

Todo o interior ndo se basta a si mesmo, esta voltado para fora,
dialogado, cada vivéncia interior esta na fronteira, encontra-se
com outra, e nesse encontro tenso esta toda a sua esséncia. [...]
Ser significa conviver. [...] Ser significa ser para o outro e, através
dele, para si. O homem ndo tem um territorio interior soberano,
esta todo e sempre na fronteira, olhando para dentro de si ele olha

0 outro nos olhos ou com os olhos do outro. (Idem, p. 341)
Compreender o sujeito como autor do enunciado é aloca-lo em um lugar a
partir do qual sua voz possa ser ouvida em meio as tantas vozes que 0
constituem. Escutar seus dizeres, € também uma forma de compreensdo do
mundo, e porque ndo do mundo teatral com suas especificidades? Ouvir, ler,
dialogar com os enunciados dos sujeitos autores, € possibilitar reflexdes a partir
de suas consideracfes. E suas proprias consideracdes, neste caso, acabam

proporcionando reflexfes sobre o sentido da autoria nos processos colaborativos.
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No olhar para os dados da pesquisa, 0S sujeitos autores manifestam-se em
relacdo ao mundo, e ao falar de sua insercdo em um panorama especifico, como
no caso de uma experiéncia de criagado teatral, falam de si e de seus outros.
“Exprimir a si mesmo significa fazer de si mesmo objeto para o outro e para si
mesmo.” (BAKHTIN, 2006, p. 315). Voltando ao enunciado (vide pagina 91), ao
falar de si, o sujeito fala que precisa abrir mdo do “eu” para viver um “nés” e
acaba apontando para uma autoria coletiva do espetéaculo, autoria no sentido de
responsabilidade sobre a assinatura da obra.

Os académicos, ao escreverem sobre a pratica de montagem, também

fazem referéncia a escolha do texto a ser encenado:

O trabalho para a composicdo de nosso texto dramatico iniciou-se
com a proposta do professor da disciplina Dramaturgia Il, em torno
da utilizacdo dos dois textos “A Vida é Sonho (Calderon de La
Barca) e “A Vida em Comum” (Tzvedan Todorov). (Memorial 1, p.
16)

Este enunciado tende a amenizar a forma como o professor tem poder de
decisao sobre a montagem. A utilizacdo do termo proposta aparece aliada a ideia
de ndo imposicao do texto a ser montado, e aponta para a preocupacao do sujeito
em nao destoar seu enunciado da nocdo de encenacdo em processos
colaborativos. Bakhtin fala que “ndo ha, nem pode haver textos puros” (BAKHTIN,
2006, p. 309). Sua justificativa para essa afirmacdo é o fato de que cada
enunciado acaba pressupondo um sistema universalmente aceito de signos, uma
linguagem, que seja convencional dentro de terminado grupo. Existe uma
intencdo em prol da qual todo texto é criado. E ele é criado sempre para alguém,

a partir de alguém.

Retomando Faraco (2009) nossas palavras ndo sao tomadas dos
dicionérios, e sim dos labios dos outros. Isso equivale a perceber o contexto, a
esfera social na qual determinado enunciado esta inserido. H4 uma tentativa do
sujeito de amenizar a relacdo do professor com a decisdo sobre o texto a ser
montado no semestre, mas tal tarefa fica sob responsabilidade do professor. Uma

tarefa autoral.
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Ao considerar os imaginarios sociais de professor discutidos até aqui,
relacionando-os as discussdes sobre a voz de autoridade em diferentes
contextos, nota-se que sua voz aparece n0S memoriais como uma proposta que €
acatada pela turma. O fato de o professor ter feito uma sugestdo nao o exime de
sua voz de autoridade, mesmo que ela esteja aliada aos usos enunciativos da
palavra persuasiva interior. Basta relacionar este fato as reflexées que integram a
secdo 2.2. do capitulo anterior, sobre a nocdo de autoridade em Bakhtin. E a
mistura das vozes novamente ecoa, vozes do teatro na educacdo e vozes da
educacédo no teatro, conversando entre si, se reconhecendo num mesmo espaco

enunciativo.

O enunciado que segue fala do processo de adaptacao do texto, e de como
tal processo fica sob a responsabilidade do professor:

A partir dos estudos, compreensao e confronto dos dois textos, o
diretor nos trouxe uma primeira proposta de roteiro para a
montagem. Com ele o grupo recebeu autonomia para discutir a
inclusdo de frases do estudo de Todorov em toda a estrutura
criada até o momento. Sofremos um grande impasse. N&ao
conseguimos, inicialmente, desenvolver uma metodologia de
trabalho para esse fim. Rediscutir toda a estrutura agregando
todos os textos destacados por cada membro do grupo
demandaria um tempo muito grande e ndo tinhamos esse tempo.
Ja estdvamos no dia 14 de setembro e o0 prazo para isso era
nesse dia. Esse fato chegou a gerar uma crise no trabalho.
Pareciamos ndo ter para onde ir. Mas depois de retomarmos a
reflexdo sobre o processo colaborativo, que € momento do grupo,
num coletivo, tomar as decisbes necessarias, encontramos um
caminho: Cada um faria os acréscimos ao texto de suas frases
destacadas, passaria ao [professor], que organizaria todas as
informacdes e trara para uma nova discussao. (Memorial 1, p. 17)

O professor é descrito aqui como um organizador da dramaturgia. Antes,
porém, o sujeito fala que o grupo recebeu autonomia para fazer suas
consideracoes e insercdes no texto. Logo em seguida ha um apontamento que
dialoga com a ideia dos prazos e cronogramas que compde a secdo 2.4. do
capitulo anterior: Ja estavamos no dia 14 de setembro e 0 prazo para isso era
nesse dia. Se o processo € colaborativo, e se 0 grupo tem autonomia, quem
estabelece estes prazos? O professor? A instituicdo? H& uma voz hierarquica que

se sobressai neste enunciado?
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Retomo também a discusséo feita na secdo 2.1 do capitulo anterior, na
gual a imagem do professor aparece como condutor de processos, como guia do
qual se espera o apontamento de um caminho. Aqui, tal imaginério ganha voz
metaférica quando o sujeito enuncia: Pareciamos néo ter para onde ir. O caos
provocado pela tentativa de um trabalho colaborativo, provocou a reviséo deste
conceito teatral, mas a solugédo encontrada foi esperar do professor a resolugéo
do conflito: Encontramos um caminho. E na mdo do professor que os textos
foram langcados para que o percurso do processo fosse facilitado. Vozes do teatro

e da educacgao se misturam novamente.

Ha também o fato de a prépria nocdo de processo colaborativo ter sido
retomada como necessaria a continuacdo da montagem. Relaciono este

enunciado a outro presente no resumo deste memorial:

Em nossa montagem de espetaculo de final de curso optamos por
um processo colaborativo, assumindo assim, um sério
compromisso: entender que este processo € dinamico e sujeito ao
dinamismo de seus participantes. (Memorial 1, RESUMO)

Em meio as vozes do teatro na educacao, o sujeito aponta também para as
vozes da educacédo no teatro. O processo colaborativo constituiu-se ndo somente
em uma pratica teatral, mas em um aprendizado, tanto que na metade do
semestre a discussao sobre essa nogao precisou ser retomada. Havia, a0 mesmo
tempo, 0 processo acontecendo, e a insisténcia dos participantes em continuar
trabalhando nessa vertente, compreendendo qual € o sentido de processo

colaborativo no campo teatral, e aplicando essa ideia a montagem universitaria.

A andlise dos enunciados é, assim, um exercicio intelectual e reflexivo a
partir do qual eu, pesquisador, seja levado a compreender determinados sentidos,
gue também acontecem por meio de uma relacdo dialégica e um jogo de vozes
sobrepostas. Em todos os enunciados analisados até aqui estdo presentes a voz
do autor do memorial, as vozes que constituiram estes enunciados, as vozes para
guem os textos foram escritos, a voz do pesquisador (que analisa a partir das
vozes pelas quais é também constituido) e ainda a voz do leitor (que interage com
a pesquisa a partir de suas vivéncias e das vozes que participam do movimento

da leitura).
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Pensar os sujeitos que participam de uma montagem e as vozes que 0S
constituem, e que constituem a propria montagem, € tarefa que carece de
reflexes, pois ha que se considerar a multivocalidade constituinte dos sujeitos e
seus enunciados. O teatro € campo feértil para tais discussfes, principalmente
guando se d& voz aos integrantes de uma montagem para que falem de tal

Processo.

7

Meu questionamento € insistente quanto a real possibilidade de trabalho
nos modelos de processo colaborativo na sala de aula de teatro. Seria possivel
uma pratica colaborativa de criagéo teatral num contexto educacional? Os papéis
de professor e aluno poderiam ser distribuidos em diferentes funcdes e etapas
componentes de uma producéo teatral? No caso do curso de Teatro-Interpretacéo
da FURB, a propria ementa da disciplina Préatica de Montagem aloca os alunos na
funcdo de atores e o professor na funcédo de diretor do espetaculo. O processo
colaborativo seria, assim, uma transgressdo da formalizag&o institucional da
disciplina académica? Pergunto ainda: poderiamos, pelos enunciados, dizer que o

processo colaborativo realmente existiu nesta montagem teatral?

A proxima secdo dialoga com as questbes levantadas até aqui, trazendo
para o foco do dialogo o sentido de encenacado teatral e sua concepcdo no
contexto universitario. Falo da nocao de trés perfis constituintes da criacéo teatral:
0 ensaiador, o diretor e 0 encenador, e dos diferentes sentidos atribuidos ao
professor como responsavel pelo espetaculo, aliados a estes perfis, presentes

Nnos memoriais.
3.2 Encenagao teatral: Tanto o grupo, quanto o diretor...

Os dados da pesquisa apontam o professor ora como responsavel por todo
0 processo, ora como diretor teatral, ora como orientador pedagdgico do trabalho,
e ainda como adepto de uma postura colaborativa. As vozes que ecoam entre 0s
enunciados permitem sinalizar diferentes sentidos para a pratica do professor

enquanto diretor teatral, os quais discutirei nesta secéao.
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Para a compreensdo de tais sentidos € necessério, antes, falar de um
percurso historico que acaba tendo na propria figura do diretor de teatro o seu
foco. Torres (2007) aponta para trés perfis a serem considerados: o ensaiador, 0

diretor e o encenador.

A figura do ensaiador aparece no Renascimento e perdura até o século
XIX. Era ele “quem planejava, organizava e executava o espetaculo teatral
orientando os atores de acordo com uma tipologia de papéis especificos”
(TORRES, 2007, p. 113). O ensaiador precisava respeitar o texto teatral, de forma
gue sua transposicao para a cena fosse fiel ao que propunha o autor, e dessa
forma ndo decepcionasse o publico, que ia ao teatro para assistir ao espetaculo
como o conhecia dramaturgicamente. Neste modelo de montagem teatral, que no
Brasil teve sua efervescéncia até 1950, o ensaiador orientava atores-tipos em
papéis-tipos que traziam para a cena personagens-tipos®. Essa forma teatral
alimentava um “teatro comercial de divertimento, alavancando parte importante da
nascente industria do entretenimento” (TORRES, 2007, p. 113).

No Brasil, o designio de ensaiador era, na maioria das vezes, relacionado a
um ator com mais experiéncia, de mais idade ou aposentado, que era contratado
por um empresario teatral para orientar os atores quanto ao texto que seria
montado. Suas orienta¢cdes ndo tinham, no entanto, interesse na personificacao
da personagem ou na preparacdo do ator para interpreta-la, mas estavam
voltadas a auxiliar os atores na execucdo do que lhes cabia enquanto
responsaveis por representar bem seus papéis. O ensaiador orientava leituras de
texto, memorizag6es, o cuidado com o ponto (que na época era muito utilizado,
inclusive, pelo indice de atores analfabetos, que ndo se detinham as

memorizacdes) e as marcacdes das cenas do espetaculo.

O ensaiador era como um guia, que orientava as nuances pelas quais a

personagem passava durante um espetaculo. Um personagem galéd, por exemplo,

* No teatro, a idéia de tipologia esta associada ao estereétipo. Exemplo: o papel de um vildo deveria ser
representado por um ator que tivesse todas as caracteristicas fisicas de um vildo, e interpretasse este
personagem com todos os esteredtipos de um vildo. O mesmo acontece com a composi¢cdo de outros
personagens-tipo como a mocinha e o gala.
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deveria ser ora mais amoroso, ora mais cinico, cémico ou dramatico, e quem
auxiliava os atores para que suas interpretacbes fossem totalmente coerentes

com o texto e com a expectativa do publico era o ensaiador.

Com o advento do Naturalismo (Europa - inicio do século XX), corrente
teatral que tem nos estudos do homem seu centro de interesse, surge a nocao de
ator de composi¢do, a partir da qual ha uma reelaboragcdo do proprio sentido do
oficio do ator. No Brasil, porém, as mudancas comeg¢am a ocorrer lentamente
apos 1950.

Um ator que tentava reproduzir no palco uma verossimilhanca quanto ao
drama do homem, suas angustias, seus anseios, numa busca de personificacao
da personagem, necessitava agora, nao mais de um ensaiador. Surge entdo a
figura do diretor teatral. Este, na funcdo de coordenacdo do espetaculo,
juntamente com o cenografo, o figurinista, o iluminador e os demais participantes
da montagem. Sua relacdo com os atores estava muito mais associada a orientar
um processo de criagcdo de personagens mais “complexos nos seus
comportamentos, taras, sintomas e relacdes existenciais patolégicas por oposicao
a moral, ao decoro, a virtude das pecas romanescas realistas” (TORRES, 2007, p.
116)

André Antoine, Constatin Stanislavski e Vsévolod Meyerhold sdo alguns
exemplos de diretores teatrais. Suas funcdes ndo permitem a nomenclatura de
ensaiadores. A concepcdo de coordenacdo do espetaculo agora exige uma
postura critica com relacdo a dramaturgia, e um trabalho com a subijetividade
como propulsora da criacdo, mesmo que tanto no modelo do ensaiador quanto no

do diretor a visao textocéntrica impere.

No Brasil, é ap6s a experiéncia de Ziembinski e Santa Rosa com a
montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, e com a vinda de diretores
italianos em 1947 para trabalhar no TBC — Teatro Brasileiro de Comédia, que a
funcdo de diretor teatral passa a ser necessaria enquanto proposicdo de um
Teatro de Arte, na contramdo das producbes essencialmente comerciais. O

Teatro de Arte consistia numa outra abordagem sobre a forma de montar os
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repertorios classicos, na qual o diretor pudesse imprimir sua leitura pessoal do
texto ao espetaculo. E o diretor que se propde a provocar, julgar, esbogar, até que
o trabalho esteja apto para ir a publico. Seu trabalho termina quando a peca

estreia.

N&do h& como delimitar temporalmente até quando vai o modelo de
ensaiador em detrimento do surgimento do diretor, nem dizer com precisao
gquando surge a figura do encenador. Este ultimo comeca a aparecer nos
entremeios das criagfes cénicas do século XX, nas tentativas de dissolucao entre

texto e cena.

Como propor um espetaculo oriundo de outras fontes que ndo o texto
enquanto escrita de um autor para tal fim? Ha no trabalho do encenador um
esforco no sentido de propiciar aos atores um trabalho mais autbnomo com
relacdo a criagdo, desenvolvendo um desprendimento do texto enquanto
possibilidade Unica de teatralidade. O texto pode existir, mas ndo como centro da

acao, e sim numa relacao de interdependéncia com a atuacdo e com a cena.

O encenador configura-se, portanto, com um articulador do espetaculo, ao
buscar uma coeréncia na encenagao que se configure como uma “trama sonoro-
visual oriunda de um pensamento critico e reflexivo do proprio encenador em
relacdo a tematica com a qual ele quer trabalhar ou problematizar desde a cena”
(TORRES, 2007, p. 119). Sdo exemplos de encenadores com tal perfil: Tadeus
Kantor, Bob Wilson, e no Brasil, Gerald Thomas. Ha, no entanto, neste modelo de
criacdo, o risco de encenacfes excessivamente personalizadas, pois é para a
figura do encenador que convergem todos o0s pontos de reflexdo sobre o
espetaculo. O encenador acompanha todo o processo, agindo como ponto de

encontro entre os demais participantes da encenacéao.

Estes trés perfis, como pondera Torres (2007), ndo sao inseparaveis e
indissoltveis. Ha ainda hoje, projetos de montagens teatrais que se inspiram nas
vertentes que buscam um ensaiador, outros, com maior representatividade,

necessitam de um diretor teatral, e tem sido emergente na atualidade a figura do
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encenador como orientador de processos teatrais, principalmente no teatro de

grupo, a ser discutido na proxima secao.

Segue um dos enunciados a partir dos quais € possivel dialogar com as

reflexBes escritas até aqui:

Apb6s vérios estudos e discussdes, a direcdo, efetivada pela
professora, apontou as primeiras informagfes sobre a montagem.
(Memorial 2, p. 40)

Este enunciado aponta para a direcdo do espetaculo como
responsabilidade do professor da disciplina. Aqui, diferentemente das analises da
secao anterior na qual falei sobre os processos colaborativos, o sujeito fala de
alguém que responde pela concepcado estética da montagem. Estdo em jogo as
opcOes e as opinides de um diretor teatral, ao qual cabe apontar as primeiras

informagdes sobre a montagem.

Reitero que nesta instituicdo, a FURB, o professor da pratica de montagem
atua como diretor do espetaculo, por este ser um curso de formacédo de atores.
Em outros cursos superiores de teatro, os proprios atores podem assumir a
direcdo das montagens (caso mais representativo nos cursos com habilitacdo em
Direcdo Teatral). H4 assim, uma dualidade, a priori, de funcbes desempenhadas
pelo professor durante a montagem. Ele leciona e dirige esteticamente o trabalho,

a0 mesmo tempo, N0 Mesmo semestre.

Relaciono este dado ao imaginario social de professor como condutor/guia
de um processo, discutido na secéo 2.1 do capitulo anterior. Aqui, tal reflexdo se
aplica, pois é o professor, na funcdo de diretor de um espetaculo, quem
impulsiona o trabalho, quem vai a frente, apontando o caminho, conduzindo o

processo.

7

A voz que constitui tal enunciado é uma voz proveniente das praticas
teatrais; estas necessitam de uma orientacdo para que o espetaculo seja
realizado e possa chegar ao publico. Vem ao encontro dos dizeres do sujeito a
efetivacdo da direcéo teatral por parte do professor. Os sujeitos estdo, entéo,

diante de um diretor-pedagogo?



102

Para Icle (2009), é, em grande parte, a partir da pedagogia do ator
proposta por Stanislavski e Copeau no inicio do Século XX que a figura do diretor
aliada a praticas pedagdgicas comeca a fazer parte da criacdo de espetaculos. O
autor defende a tese de que estes dois diretores passam a dirigir espetaculos com
uma preocupacdo pedagdgica, um cuidado em pensar 0os componentes da
criacdo, dando importancia a detalhes que vao desde a fusdo entre ator e cena
até a valorizacao do processo em detrimento do resultado. Tal pratica se distingue
da tradicdo existente até entdo, por meio da qual grandes diretores atuavam como
ensaiadores de grandes textos, mas ndo estavam preocupados com principios
relacionados a arte de ensinar e a refletir sobre suas préprias praticas com vistas

a discuti-las e melhora-las.

Na tentativa de refletir sobre as relagbes entre direcdo e pedagogia, sem
desenhar, necessariamente, uma linha do tempo linear, as proposi¢cdes de Icle

trazem a seguinte contribuicao:

Os diretores-pedagogos ndo deixam de existir quando a busca
pela “renovagdo” sucumbe a arte pés moderna. Ja nao se busca
uma ruptura como Stanislavski e Copeau fizeram no inicio do
século, ainda que a recusa permaneca no trabalho de muitos
encenadores e diretores-pedagogos contemporaneos. Para citar
alguns nomes, basta lembrar do trabalho de Grotowski, Barba,
Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Tadeuz Kantor, Pina Bausch; no
Brasil, Luis Otavio Burnier, Antunes Filho, Zé Celso Martines
Corréa. Cito aqui diretores-pedagogos que, em comum,
alicercaram suas préaticas sob a recusa de um trabalho facil, de
um caminho conhecido, recusa de aderéncia ao teatro
institucionalizado, pois em muitos casos a histéria do teatro, segue
sendo escrita pela pratica de homens e mulher escondidos,
periféricos, ou seja, fora dos grandes centros teatrais. (ICLE,
2009, p. 57)

Pensar que a funcdo do professor de teatro é também estética, € assumir
gue sua voz mistura a educacado e a arte, implica dizer que o oficio do professor
vai além das atribuicdes que lhe dizem respeito nas construces histéricas e
sociais, pois ao dirigir um espetaculo, assina a obra enquanto artista. Mas qual a
postura desse artista? Qual seu posicionamento diante de tal tarefa? Seria uma
voz de direcdo calcada nos métodos tradicionais de se fazer teatro, nos quais a

figura do diretor elucubrava autoridade e respeito?
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Retomando primeiro dado que integra esta secdo (vide pagina 101), o
sujeito fala que apo6s varios estudos e discussdes, a direcdo traz as primeiras
informagdes sobre a montagem. Ao falar da maneira como o diretor trabalha,
sinaliza para uma direcdo que conversa, discute, reflete. Bakhtin nos ensina a
pensar o enunciado como possibilidade de escuta das vozes que circulam em

determinadas instituicbes, em certos espacos e lugares.

Os estudos e discussfes realizados até que os primeiros indicios da
montagem comecgassem a aparecer, ndo compdem de uma acado isolada, nem
diferente com relagcédo a outros modos de fazer teatro. Trata-se de uma voz que
circula no meio teatral, a de pensar a encenagdo e a existéncia da figura do
encenador como uma vivéncia de grupo. Pratica essa instituida a partir do
advento das escolas de teatro, durante todo o século XX, como visto
anteriormente. O professor como encenador, ndo deixa, porém, de ser o ponto

para o qual convergem as decisOes referentes ao espetaculo.

Pensando ainda as escolas de teatro como centros de formacao que unem
diferentes funcdes tanto para o professor quanto para os alunos, nota-se que o
aluno enunciador fala de sua pratica de montagem como uma pratica artistica. Tal
enunciado parece ter vindo de uma sala de ensaios e ndo de uma sala de aula,
como 0s que aparecem no capitulo anterior. Mesmo assim, o sujeito fala que a
direcdo é efetivada pela professora, tornando indissociaveis as vozes entre si.
Por isso este enunciado € foco de discussdo tanto neste capitulo quanto no

anterior.

Outro enunciado que possibilita a continuidade dessas reflexdes é:

E possivel perceber a dindmica do processo a partir da
descoberta de novos elementos que fazemos diariamente, tanto o
grupo, quanto o diretor do espetaculo. (Memorial 1, p. 18)
O sujeito fala que ha uma direcdo e um grupo de atores, enunciado proprio
de um lugar criativo de producéo teatral. Sdo as vozes do teatro que aparecem
nos entremeios dos seus dizeres. E suas palavras ndo estdo descoladas de sua

realidade. Elas acabam mostrando ao leitor os modos de producédo, a maneira
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como se d& o processo teatral e as diferentes responsabilidades assumidas pelos

integrantes da montagem.

Ao escolher suas palavras para falar sobre o processo, o sujeito utiliza a
relacdo entre os advérbios tanto e quanto como separadores entre 0 grupo e o
diretor. HA um apontamento para diferentes posicdes, diferentes lugares da
criacao teatral. H4 o lugar do grupo, e o lugar do diretor. A descoberta de novos
elementos, que acontece diariamente, aparece neste enunciado como
descoberta do grupo somada a descoberta do professor. Ambos descobrem, mas

sempre a partir do seu lugar social.

Embora exista, aparentemente, uma tentativa de escrever sobre a dinamica
do processo como uma pratica que acontece em meio as conversas se
aproximando de uma nocéao de colaboracéo, o sujeito ndo consegue desvincular o
imaginario social de grupo da sua necessidade da figura de um diretor. Bakhtin
(2006) fala que o sujeito € constituido por vozes com as quais interagiu, interage e

aquelas que estdo na propria antecipacao da resposta ativa do outro.

Ao pensar que este enunciado foi escrito por um sujeito constituido
também por vozes do campo do teatro, posso considerar que sua tentativa € a de
escrever sobre um processo de colaboracdo entre todos, sobre um processo de
grupo (que circula nos estudos teatrais recentes e que permeia todo o memorial
1). Nas entrelinhas dos seus escritos, porém, o sujeito deixa escapar vozes de
uma pratica teatral que ainda evoca a presenca do diretor, ndo como participante
do grupo, mas como voz de autoridade, separada do grupo, que ocupa outro lugar

enunciativo em meio as relacoes.
O seguinte enunciado também tem aproximacdes com esse dizer:

Uma leitura foi suficiente para a turma gostar do texto. Depois
disso o dilema: quem vai fazer qual personagem? Sentamos todos
juntos, fizemos uma leitura livre, na qual cada um pdéde escolher
qual personagem queria ler. (Memorial 2, p. 44)

Ao contrario do que poderia suscitar o senso comum, de que 0 grupo esta

diante de uma prética inovadora, ou de uma boa acdo da direcdo ao propiciar aos
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atores a escolha de seus papéis, ha um encenador que pde em pratica uma
recorréncia histérica do campo teatral, com o advento da encenagdo em

processos colaborativos.

As contribuicbes de Icle (2009) auxiliam a compreensdo desse processo.
Para o autor, a escola de teatro possui caracteristicas de separacdo de outros
contextos, o que a faz ser peculiar em alguns sentidos. Os lugares onde se faz e
se aprende teatro tem, historicamente, a caracteristica de serem separados “do
mundo, da cidade, da burguesia, do teatro institucionalizado, da rotina que
permite viver o futuro, configurando uma outra comunidade” (idem, p.50). Como
comunidade, ha vozes especificas do fazer teatral circulando e instituindo
praticas, como por exemplo, a pratica de uma encenacao adepta das aberturas
para o didlogo e das distribuicdes de responsabilidades aos atores.

A escolha dos papéis aparece primeiramente como um dilema. Se ha um
dilema, ha um conflito. Mas apés sentarem e discutirem (o0 que indica uma pratica
recorrente dos processos colaborativos) cada um péde escolher qual
personagem queria ler. Se os atores puderam escolher seus papéis, alguém
Ihes oportunizou tal escolha, provavelmente o professor, buscando uma pratica
gue dialogue com os estudos teatrais contemporaneos de encenacao. Quando o
sujeito se refere ao dilema da escolha de papéis, parece ndo desenvolver essa
guestao, cara aos contextos de formacdo em teatro. Sera que € tdo simples assim
sentar, fazer uma leitura do texto e escolher a personagem? N&o ha disputa de
egos? Os desejos de interpretar uma mesma personagem nao estdo em jogo?
Toda essa escolha acontece suavemente e na concordancia? Esta é uma forma
colaborativa de atribuicdo de papéis ou é mais facil dar aos alunos tal tarefa como
mecanismo de defesa do professor para evitar que tal responsabilidade recaia
sobre si? Sdo questdes que nao pretendo responder, mas sobre as quais, a partir

do enunciado é possivel refletir.

A pratica teatral que responsabiliza os atores por outras funcdes também é

considerada no seguinte enunciado:



106

A montagem de um espetaculo implica também produzir materiais
de cena e outras responsabilidades que vao além de atuar.
(Memorial 2, p. 36)

Dar aos atores outras responsabilidades além da atuacdo € uma acao que

vem sendo desenvolvida desde o inicio do século XX:

Depois de Stanislavski, jA ndo se pode ser apenas um ator, €
preciso ser, para além da profissdo, um ser humano engajado
com uma ética coletiva [...] O ator instituido por Stanislavski alia a
arte ao oficio, supfe atitude, presenca, respeito. Aduz a idéia de
uma vida em comum e de uma forma de vida na qual inquietude,
cuidado de si, ética, sdo condigdes de existéncia e razdo para o
trabalho. (ICLE, 2009, p. 74)

A figura do professor como diretor, ou encenador, vincula-se a idéia de um
sujeito sintonizado com as vozes que constituem a pratica teatral recente na
historia do teatro. Essa hipdtese € comprovada no enunciado analisado, pois ele
contém o cerne da questdo, contém a forma como o trabalho foi realizado. Uma
forma organizacional presente em grupos teatrais nos quais o diretor ou
encenador ndo é uma autoridade instituida, ou um ser mitico, como acontecia e
ainda hoje ainda acontece em producdes comerciais com elenco convidado e que

nao possuem qualquer objetivo pedagadgico.

A possibilidade de uma direcdo que se coloca no mesmo patamar dos
atores, dividindo responsabilidades com relacdo a assinatura do trabalho como
um todo, € uma voz que tem adentrado o mundo académico de formacédo em
teatro, por ser uma alternativa interessante para, inclusive, repensar e reorganizar
o fazer teatral contemporaneo. No entanto, ela acaba esbarrando no proprio
contexto educacional com suas especificidades, e muitas vezes o processo de
avaliacdo, o sentido de escolarizacdo e 0s imaginarios sociais que circulam neste
espaco sufocam as tentativas do exercicio de uma prética teatral adepta desta

perspectiva.

Esta pesquisa pretende distanciar-se de classificacbes de um ou outro
professor em modelos teatrais; direciona-se mais a compreender quais as vozes

gue constituem os enunciados dos sujeitos e para qual corrente se acentuam
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estas vozes. Em alguns momentos os dados se aproximam da figura do diretor

teatral, em outros hd uma aproximacdo com a no¢ao de encenador.

N&o h4, no entanto, nos dizeres analisados, vozes recorrentes de uma
pratica na qual o professor se encaixe no perfil do ensaiador. Seria um indicador
de que o perfl de ensaiador ndo dialoga mais com a pratica teatral
contemporanea, principalmente aquela comprometida com um teatro de ordem
mais colaborativa? Diagnosticar a auséncia de tal perfil nos dados desta tese
permite conceber que ha movimentos de alteridade nestas praticas, na prépria
maneira como o0s professores sao descritos. Os professores trabalham na
tentativa de, em suas funcbes enquanto coordenadores de processos teatrais,
dialogar com as vozes do teatro na contemporaneidade, nas quais o diretor e 0
encenador aparecem como personagens diferentes, mas nao excludentes um em

relacéo ao outro.

Essa discusséo vem, portanto desencadear outras reflexdes, outros dizeres
sobre a encenacdo como pedagogia e sobre o teatro como processo de grupo.
Antes, porém, penso que a citacao abaixo auxilia o processo de compreenséao de

tais reflexdes:

Parece-me que o diretor como senhor absoluto da cena esta
morto. Ninguém aglienta mais a arrogancia ou a primazia criativa
desse senhor de engenho [...] Hoje ele parece ter se tornado
apenas mais um dos artistas dentre varios outros, responsaveis
pela criagdo do espetaculo. (ARAUJO, 2001, p. 20)

Em minha experiéncia como professor de Direcdo Teatral, estas
discussdes vém permeando a sala de aula: O que € um diretor teatral hoje? Como
dirigir atores no sentido de encenacédo proposta a partir da evolucéo do teatro no
século XX? Como direcdo e pedagogia estdo relacionadas? O que se espera de

um diretor?

A prépria nocéo de direcdo teatral ainda é fortemente enraizada na figura
do diretor como o chefe da tribo, como aquele que ordena ao ator o que este deve
fazer em cena. Uma nocdo muito préxima do imaginario social de professor como
regente, como guia, que foi foco de reflexdo no item 2.1 do capitulo anterior. Por

isso, tem sido recorrente, nos estudos teatrais, nomear o responsavel pela cena
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de encenador. O que acontece nos memoriais analisados, no entanto, € uma
utilizacdo equivocada do termo diretor teatral, que € utilizado tanto nos dizeres
gue se referem a um modelo de direcdo, quanto a um modelo de encenacéo.
Assim, € 0 contexto enunciativo que permite dar sentidos aos termos, que séo
sentidos diferentes, muitas vezes ainda difusos e abstratos, pois a propria nocao
de encenacdo ou direcdo ainda precisa ser explorada no campo dos estudos
teatrais, o que justifica que Direcdo Teatral ainda seja um termo que abarque os

dois sentidos.

No espaco universitario desta pesquisa, acredito que tal nocdo é ainda
mais difusa, pois o professor é o responsavel pela direcdo do espetaculo. Isto &,
além de classifica-lo como diretor, ha a atribuicdo de um sentido voltado mais a
modelos de dire¢cdo ou de encenacao, e ainda o fato de este mesmo diretor ser o
proprio professor. Sua posi¢ao avaliativa € ora direcionada a uma avaliagéo de
ordem académica, ora de ordem estética. A voz docente pode ser interpretada
como voz de um diretor, de um encenador ou de um professor. Essa
multiplicidade de posi¢cdes acaba sendo recorrente nos enunciados dos sujeitos
guando falam sobre os processos de montagem, pois eles mesmos, ao

escreverem, utilizam as diferentes nomenclaturas.
Koudela (2008) ao relacionar a encenacao a pedagogia, pondera que:

Encenar significa, entdo, organizar movimentos no espaco e
estruturar espacos através do movimento, de forma que tornem
visiveis a0 mesmo tempo espacos tanto externos quanto internos.
Através desses espacos, a leitura de mundo abre para novos
mundos. A construcdo simbolica de todos os participantes no
processo artistico assume entdo a feicdo de uma aventura, de
uma viagem de descoberta. (KOUDELA, 2008, p. 57-58)

Pergunto: esta também nao é a tarefa de um professor? Relaciono entdo a
tarefa do responsavel pelo espetaculo aquela no¢cdo de um professor que propde
e participa das atividades, vista na secdo 2.4 do capitulo anterior. A funcdo é a
mesma, a de organizar 0s sujeitos em suas atividades para que alcancem o0s
objetivos aos quais se propuseram. Também é possivel fazer relagbes com a
secdo 2.2 na qual discuti a figura do professor participativo e seu olhar sobre os

processos. As relagcbes entre os textos que compdem esta tese, também séo
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dialogicas no sentido de possibilitar olhares ndo fragmentados sobre a pesquisa.

As vozes estéo imbricadas, sobrepostas, gerando outros sentidos, outras vozes.

A renovacdo do teatro proposta no século XX, no entanto, ndo esta
centrada somente na relagdo entre o diretor ou encenador, e seus atores. Ela vai
além, possibilitando outros olhares para o teatro, principalmente com o advento
dos estudos universitarios sobre o teatro de grupo na criacdo cénica

contemporanea, tema da proxima secao.

3.3 Teatro de grupo: Quando o grupo compreendeu a esséncia do

trabalho...

Nesta secdo tomo para analise alguns enunciados que falam sobre as
relacbes de grupo na montagem universitaria. Antes, porém, escrevo sobre a
nocao de teatro de grupo, sua relagdo com o contexto universitario de formacao
em teatro, e ao debrucar-me sobre os enunciados, dialogo com as forcas
centripetas e centrifugas da enunciacdo. A propria histéria do teatro € repleta de
situacbes possiveis nas quais o movimento das forcas da enunciacdo esta

presente. Uma delas € o proprio surgimento do movimento chamado de teatro de

grupo.

Esse movimento surge nas ultimas décadas do século XX, e acontece em
contraposicdo ao teatro dito comercial, que se posicionou ao longo dos anos
como modelo unico de criagdo cénica. A sociedade capitalista e sua necessidade
de espetaculo como entretenimento age como voz centripeta, centralizadora do
poder e do mercado cultural. O movimento de reacdo a esse modelo foi a
organizacdo de grupos regionais, com uma concepc¢ao de cultura que pudesse

surgir como alternativa, como outra possibilidade de se fazer e viver do teatro.

A cultura de grupo no Brasil comeca a partir das influéncias de grupos e
companhias estrangeiras, “como Berliner Ensemble, de Bertold Brecht; o Living
Theatre, de diferentes grupos de Grotowski,; de Peter Brook e, mais
recentemente, 0os grupos do Teatro Antropolégico, sob a influéncia de Eugénio

Barba.” (OLIVEIRA, 2005, p. 117) Entre as premissas instauradoras da nocao de
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teatro de grupo, esta a defesa mutua de seus integrantes, sua pratica

organizacional, o trabalho de divisdo de tarefas e o auto-sustento financeiro do

grupo.

No Brasil, especificamente, vamos poder encontrar modelos que
tiveram sua inauguracdo dentro de uma idéia de producao mais
coletiva, como modelo de resisténcia, que vao dos esforcos de
Paschoal Carlos Magno as experiéncias como dos grupos Oficina
e Arena, e Teatro dos Sete, bem como as experiéncias do Grupo
Asdrubal Trouxe o Trombone e Vento Forte, as experiéncias dos
anos 90, onde se configurou a expressao Teatro de Grupo por
grupos como Galpao, Lume, Oikeveva, O Nois Aqui Traveis, entre
outros. (OLIVEIRA, 2005, p. 117).

No teatro de grupo, a propria idéia contemporanea de encenacdo vem
agindo como forga centrifuga frente aos modelos de direcéo teatral existentes até
entdo, nos quais a figura do diretor aparece como voz centralizadora do poder e
das decisdes sobre o espetaculo. Essas mudancas, que acabam também se
configurando em ciclos temporais (pois 0 tempo é responsavel por outras
posturas, outros direcionamentos), exemplificam a maneira de agir das forcas da

enunciacgao.

O teatro de grupo é um modelo de autogestdo, onde pessoas se reunem
para fazer teatro de acordo com suas afinidades, ideologias e posicoes
(CARREIRA, 2005). As discussdes em torno do modelo de teatro de grupo tém
ganhado espaco nas universidades, nos contextos de producdo cultural, nos
congressos da area, e por sua vez, acabam se constituindo em uma voz
dominante no contexto teatral intelectual brasileiro. E um modelo que nega o
estrelato, a relacdo do ator com a fama e o sistema mercadolégico da cultura
(pelo menos na esfera enunciativa, o que pode ter implicacbes diferentes na

pratica ou em diferentes contextos de producéao teatral em tal formato).

Neste modelo os sistemas de processos de encenacdo sdo discutidos a
partir de sinteses enunciativas como a necessidade de partilhar tarefas na criacéo
artistica; € um negar da fragmentacédo das profissées no teatro. Cada integrante
do grupo pode contribuir no todo da obra, e ndo somente nas funcfes de ator,
diretor ou dramaturgo. O ator, por exemplo, pode trabalhar como dramaturgo,

encenador, iluminador, em diferentes espetaculos, desde que esse seja o acordo
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do grupo. A compreensao de tais modos de producéo artistica contribui para essa
pesquisa no sentido de situar alguns enunciados como recorrentes dessas vozes
gue ecoam no universo teatral, e que se encontram presentes nos relatorios de

pratica de montagem que constituem o objeto de investigacgéo.

Embora as vozes sobre processos colaborativos e teatro de grupo
parecam, em primeira instancia, unissonas, hé diferencas conceituais e préaticas
entre 0s conceitos, visto que ha grupos que nao se identificam com os modelos
de organizacdo do teatro de grupo embora trabalhem colaborativamente e vice-

versa.

Situar o leitor quanto ao sentido de teatro de grupo tornou-se necessario,
pois a reflexdo sobre tal tematica comecou a ganhar corpo nesta tese a partir do

seguinte enunciado:

[...] nota-se que estas sao caracteristicas de muitos grupos, e que,
embora esses obstaculos nos separem, nossos objetivos nos
unem. (Memorial 2, p. 37)

Este enunciado vem, no decorrer do memorial em questao, finalizar uma
série de reflexdes do sujeito sobre as relagcbes de grupo no contexto da
montagem teatral. Quando ele aponta para caracteristicas que existem em muitos
grupos, ele aponta para vozes do teatro, do mundo teatral como configurado na
atualidade. Vozes que circulam, a partir de entdo, na esfera universitaria. Comeco
esta discussdo justamente por tal enunciado, por compreender que 0 sujeito
escreve a partir das vozes heterogéneas que o constituem. Compreendo pela
perspectiva bakhtininana que os dizeres séo repletos de sentidos em virtude da

multivocalidade instrinseca a eles.

Os sujeitos ndo marcam a enunciacdo com a expressao teatro de grupo
nos memoriais, mas fazem referéncias a este modelo de criacéo teatral quando
falam das relacdes de grupo, da divisdo de tarefas, da responsabilidade de todos.

E a voz do teatro do grupo permeando os memoriais.

O enunciados sobre a importancia do grupo estao ligados, assim, as vozes

gue circulam socialmente no campo das artes do espetaculo, os sujeitos falam de
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suas relacdes de grupo pois sdo constituidos também por enunciados sobre a
importancia da cultura de grupo no teatro. Ao falar sobre a universidade como
incentivadora das praticas de grupo nos cursos superiores de teatro, Fischer

destaca que:

Muitas vezes é muito mais dificil um ator isoladamente continuar
desenvolvendo-se artisticamente e sobreviver ao mercado de
trabalho se nao estiver inserido em um grupo. Por essa e outras
razbes, o perfil dos alunos e das préprias universidades tém se
modificado ao reconhecer no teatro de grupo o caminho mais
vidvel de insercdo profissional e na continuidade de suas
pesquisas. (FISCHER, 2010, p. 54)

Alguns enunciados dos sujeitos apresentam e confirmam essa realidade:

No caso da nossa montagem, 0 jogo de grupo passou por alguns
momentos criticos, pois uma montagem para criancas, mais do
gue uma montagem destinada ao publico adulto, exige muita
sinceridade, honestidade, espontaneidade e entrega, e isso
assustou a todos de inicio. Tal exigéncia tornou-se um bloqueio
para o grupo e por um tempo ficamos acuados, no entanto,
quando o grupo compreendeu a esséncia do trabalho, este
comecou a desenvolver-se de forma bastante interessante e
agradavel. (Memorial 2, p. 36)

Nesse estado fisico comegcamos a retomar nossas acbes ja
criadas deixando acontecer contatos com todas as pessoas do
grupo, independendente de termos cenas no espetaculo juntos ou
ndo. Neste dia, com a proposta de criar relagbes entre todos,
percebi no grupo uma maior disponibilidade para criar elementos
novos para o espetaculo. Essa dindmica nos aproximou mais.
(Memorial 1, p. 25)

O primeiro recorte enunciativo € repleto de vozes inconclusas e
incompletas. Ao falar sobre os momentos criticos vividos a partir do jogo de
grupo, o sujeito silencia e ndo descreve quais sdo estes momentos. Os
enunciados sdo direcionados, como Vvisto anteriormente, a uma banca
examinadora, composta pelos professores do préprio curso. Talvez ai ja exista um
motivo para o sujeito ndo enunciar com clareza sobre as dificuldades do processo

de montagem.

Ainda na mesma direcdo de andlise, o sujeito fala de sinceridade,

honestidade, espontaneidade e entrega. Embora esteja falando de uma
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montagem infantil, todos estes requisitos encontram-se nos mais belos textos e

programas que falam sobre teatro de grupo.

Tanto que o enunciado: quando o grupo compreendeu a esséncia do
trabalho, este comecou a desenvolver-se de forma bastante interessante e
agradavel, aponta para uma condi¢do a partir da qual o trabalho pode se tornar
interessante e agradavel: a compreensao da esséncia do trabalho pelo grupo.
Pergunto entdo: de onde vem essa esséncia? Qual a esséncia? Quem a
estabeleceu como condigdo? O professor? O proprio modelo de criacdo em
grupo? A ideia de grupo e de seu vinculo com tais adjetivacdes é tida como
primordial nos processos e nas vivéncias. Novamente ecoa uma voz artistica nos

dizeres do sujeito.

No segundo enunciado o sujeito fala que, com a proposta de criar
relacdes entre todos, ele percebeu no grupo uma maior disponibilidade para
criar elementos novos para o espetaculo. Seu dizer é concluido sinalizando
gue essa dinamica os aproximou mais. Aqui também estdo presentes vozes
sobre o trabalho de grupo, implicacbes sobre a aproximagdo entre 0s sujeitos
participantes do processo de montagem teatral. Estes enunciados dialogam tanto
com as reflexdes que compdem a primeira secdo deste capitulo, quando os
sujeitos falam da responsabilidade da obra e da importancia do trabalho em
equipes, quanto com as discussdes sobre o papel do professor na criacao teatral,
feitas nas secbes do capitulo anterior. Confirma-se o fato de que estas vozes
estdo entrelacadas, que cada enunciado possui diferentes sentidos que podem

também dar vazao a diferentes olhares e analises.

Encontram-se alocados nesta secdo 0s enunciados que mais se
aproximam dos trabalhos de grupo. Durante a analise foi recorrente a presenca
destas vozes que possibilitam dialogar com os dados a partir do sentido de teatro
de grupo. E a partir do pensamento bakhtiniano, no entanto, que é possivel
perceber que os sujeitos ndo falam sobre tudo; que as relacbes de grupo séo
enunciadas de forma amena, de modo que ao ler os memoriais, meus dialogos

com os dados foram permeados pela impressao de opacidade, de que faltam
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detalhes para a compreensao dos conflitos de grupo. A razédo de tal impressao

justifica-se:

O enunciado se constréi levando em conta as atitudes
responsivas, em prol das quais ele, em esséncia, € criado. O
papel dos outros, para quem se constr6i o enunciado, €
excepcionalmente grande, como ja sabemos. Ja dissemos que
esses outros, para 0s quais 0 meu pensamento pela primeira vez
se torna um pensamento real (e deste modo, também para mim
mesmo), ndo sdo ouvintes passivos, mas participantes ativos da
comunicacgao discursiva. (BAKHTIN, 2006, p. 301)
Para o autor, até a auséncia de palavras tem significados, e reflete os
sentidos de um enunciado. Entre diferentes formas de escamoteamento ou
esmaecimento enunciativo, a resposta silenciosa surge ndo como siléncio, mas

como a propria resposta, que mesmo nos siléncios, se constitui em enunciado.

Nos dois memoriais analisados, os dizeres dos sujeitos falam da tentativa
de um processo criativo teatral que considere as relagbes de grupo como fator
fundamental para a montagem dos espetaculos. Nestas relacées sdo 0s sujeitos
gue compdem 0s jogos enunciativos. Todos o0s sujeitos. Alunos e professores,

agentes do processo criativo e também educacional.

Sao vozes misturadas, do campo da educacdo e do campo das artes, em
sintonia. com um modelo de organizacdo teatral que vém se difundindo
consideravelmente nas ultimas décadas. Lugar esse, que ndo é somente fisico,
mas subjetivo, que integra as palavras, pertencentes ao mundo dos dizeres, das

trocas verbo-ideoldgicas.

Os enunciados nao sao indiferentes entre si nem se bastam cada
um a si mesmos; uns conhecem o0s outros e se refletem
mutuamente uns nos outros. Esses reflexos muatuos lhes
determinam o carater. Cada enunciado é pleno de ecos e
ressonancias de outros enunciados com os quais esta ligado pela
identidade da esfera de comunicacao discursiva. (BAKHTIN, 2006,

p. 297)

Ao enunciar, as marcas heterogéneas desses ecos e ressonancias sao
responsaveis por desencadear outros enunciados em forma de respostas ativas
ao ja dito. Por isso, dialogo com as forcas enunciativas das quais fala Bakhtin,

gue existem em meio a estratificacdo e contradicdo, e ndo sdo componentes
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apenas do romance, ou de um género literario especifico, mas da vida real. E o
proprio dinamismo da lingua em movimento. Na medida em que a lingua esté viva
e se desenvolve, é impossivel ndo vivé-la em meio a esse processo, que é

estratificado, conflituoso e complexo.

O jogo de forcas vocais € um participante ativo da enunciacdo, em
gualquer género, na escrita ou na fala, na ficcdo ou no cotidiano, no teatro ou nos
relatos sobre processos teatrais. A centralizagdo ou descentralizagéo para a qual
um enunciado tende, ou pela qual opta, integra o jogo de vozes que circulam em
diferentes contextos e situacdes, e estardo sempre presentes na voz do sujeito
enunciador. Assim, a presenca das for¢as enunciativas une-se a discussao sobre

o teatro de grupo a partir de dois olhares.

O primeiro olhar, esta direcionado ao proprio surgimento de tal modelo
organizacional como voz de resisténcia. Uma gama de profissionais do teatro
resolve implantar outras possibilidades de criagcédo, frente a corrente de teatro de
entretenimento ou comercial. Outro olhar, volta-se para o funcionamento das
forcas vocais na proépria relacdo de grupo. Uma relacdo conflituosa, que aparece
nos dados dessa pesquisa de forma esmaecida, nas entrelinhas da enunciacéo.
Antes de trazer outros dados para reflexdo, faz-se necessaria uma explanacao

sobre tais forcas enunciativas.

Ha inimeras maneiras pelas quais o sujeito deixa ou ndo que sua voz seja
ouvida. Diferentes maneiras de enunciar. A essa gama heterogénea de dizeres é
gue estdo entrelacadas as forcas da enunciacao, as quais Bakhtin se refere como

instancias centralizadoras ou resistentes na situagcdo comunicativa.

As forcas centripetas sdo encontradas nos enunciados que tendem a
centralizar o poder, e as for¢cas centrifugas sdo aquelas que estdo a todo tempo
resistindo a um poder imposto, buscando no didlogo (por meio de atitudes
responsivas ativas) a resolucéo dos conflitos. Essas forcas sdo sempre vozes em
embate, encontros dissonantes inseridos na enunciacao. O sujeito se utiliza das

forcas da enunciacdo, e de uma ou outra maneira esta imerso no movimento
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proposto por elas, se posicionando, enunciando, afirmando ou negando as vozes

gue ecoam nas diferentes situacdes enunciativas.

A origem das forcas centripetas esta nas “forgas historico-reais do porvir
verbal e ideoldgico de certos grupos sociais” (BAKHTIN, 1998, p. 81). Forcas que
transitam em todos os tipos de relagdes sociais, independentemente de classe ou
esfera. Sao forcas enunciativas que pretendem unificar, centralizar ideologias

verbais. Elas sdo intrinsecas ao proprio fendmeno da linguagem.

Bakhtin exemplifica a presenca das forcas vocais na prépria linguagem
que, se entendida como comum e Unica, acaba reduzindo-se em um sistema de
normas gramaticais. E o caso da linguagem oficialmente reconhecida, da tomada
da lingua como um sistema composto por categorias abstratas, e do advento da
lingua Unica, em uma tentativa de centralizacdo concreta, ideoldgica, verbal,
decorrente da proépria “relagao indissoluvel com os processos de centralizacao

sécio-politica e cultural” (idem).

A idéia da palavra Unica e verdadeira, a vitoria de uma lingua sobre outras,
a expulsdo de lingua e dialetos em diferentes comunidades, os meéetodos de
estudo filologicos, o ensino de linguas mortas, unificadas e o surgimento de uma
lingua-méae, especialmente as indo-européias, passam a atuar como mais do que
um exemplo de forcas centripetas. Elas centralizam também a vida verbal e

ideologica, interferindo na linguagem, que na sua esséncia, € antes, multivocal.

As forcas centrifugas sédo discutidas por Bakhtin, no caso do romance,
como vozes descentralizadoras frente a unificacdo proposta por instancias que

antes se assumiam superiores e normativas.

E enquanto a poesia, nas altas camadas sécio-ideolbgicas oficiais,
resolvia o problema da centralizacdo cultural, nacional e politica
do mundo verbal ideol6gico, por baixo, nos palcos das barracas
de feira, soava um discurso jogralesco, que arremedava todas as
‘linguas” e dialetos, desenvolvia a literatura das fabulas e das
soties, das cangbes de rua, dos provérbios, das
anedotas.(BAKHTIN, 1998, p. 83)

N&o havia nesses géneros considerados menores, uma validacdo dos

enunciados, um reconhecimento de verdade, pois todo o fator vivo da lingua
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estava de certa forma liberto de qualquer centro linguistico, de qualquer palavra
oriunda da voz de poetas, sabios ou monges, vistos como detentores de uma voz

verdadeira, indiscutivel.

Em seus escritos, Bakhtin amplia essa discussdo, chamando atencéo para
o fato que as forcas da enunciacdo ndo agem separadamente, como se fossem
estritamente distintas. E também para o fato de que o mesmo fenbmeno que
acontece na literatura integra qualquer tipo de relacédo dialégica. “Ao lado das
forcas centripetas caminha o trabalho continuo das forcas centrifugas da lingua,
ao lado da centralizacdo verbo-ideolégica e da unido caminham, ininterruptos os
processos de descentralizacao e de desunificacdo” (BAKHTIN, 1998, p. 82).

Nos memoriais analisados nesta pesquisa, 0s sujeitos falam de suas
experiéncias nas praticas de montagem teatral se posicionando. Seus dizeres
tomam partidos, e ao enunciar, falam sobre outros sujeitos e seus modos de agir,
gue também sdo enunciativos. Em meio a este processo, agem as forcas da
enunciacdo. Por isso, “E possivel dar uma anélise concreta e detalhada de
gualquer enunciacdo, entendendo-a como unidade contraditéria e tensa de duas
tendéncias opostas da vida verbal” (BAKHTIN, 1998, p. 82).

Tal reflexdo merece mais profunda discussdo a partir do seguinte

enunciado, no qual o conflito ja esta instaurado:

Em teatro, todos os integrantes do grupo, sejam eles atores,
diretor, cendgrafo, iluminador, entre outras funcgbes, trabalham em
prol de um objetivo: montar um espetaculo teatral. Todavia um
grupo de pessoas significa também diferentes opiniées, idéias e
personalidades; neste ambito, é perceptivel que ndo se pode
agradar a todos (Memorial 2, p. 36).

O sujeito aponta para o teatro como uma situacdo na qual todos os
integrantes do grupo trabalham em prol de um objetivo: montar um
espetaculo teatral. Esta € uma voz que circula no meio teatral. Ela dialoga com o
primeiro dado presente nesta secdo, no qual o sujeito enuncia da seguinte
maneira: embora esses obstaculos nos separem, nossos objetivos nos
unem. A ideia do espetaculo teatral como um objetivo a ser alcancado enquanto

grupo, por si s6, age como voz centralizadora no proprio grupo. Mesmo que 0s
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participantes do processo estejam em conflito, € necessario poér o espetaculo de
pé, afinal de contas esta € a atividade resultante do processo, que € um processo

educacional.

Ha que se considerar a presenca da conjuncdo adversativa: todavia. Ela
funciona como um modalizador discursivo. O objetivo é um, mas depende de um
grupo: Todavia um grupo de pessoas significa também diferentes opinides,
ideias e personalidades. Aqui o0 sujeito deixa transparecer o sentido que ele
préprio atribui @ nocdo de grupo, um grupo que significa uma diversidade de
vozes. Ele vai além, falando que neste ambito é perceptivel que ndo se pode
agradar a todos. Primeiramente had uma sinalizacdo para uma noc¢ao de grupo ja
restrita, pois ela é prenunciada pelo modalizador Todavia, e em seguida esta
nocao é reiterada discursivamente pelo préprio sujeito, quando este enuncia que
no ambito de um grupo, entédo, é perceptivel e anunciado o conflito. Conflito que

esta aliado a concordancia (ou discordéncia entre sujeitos).

As forcas vocais da enunciacdo estdo presentes nestes enunciados de
uma forma centrifuga, que pode ser percebida na maneira como o académico se
posiciona. Ao falar do grupo, apontando para o conflito como se ele fosse 6bvio, o
sujeito provavelmente reproduz vozes com as quais ja interagiu, e que constituem
o seu dizer. S6 que tal reproducdo, mesmo que transpassada pelos bons tons do
contexto académico, ndo € neutra quanto aos conflitos internos do proprio grupo
do qual o autor do memorial faz parte. Forcas centrifugas em movimento. O autor
escrevendo de si para a universidade, para seus proprios professores. Um
sistema no qual, a priori, as forcas centripetas se fazem presentes em maior grau,

e que, no entanto, acaba sendo delatado na voz do sujeito que escreve.

Pensar o enunciado como componente desse jogo de vozes que se cruzam
€ entender a linguagem no seu mais alto grau de complexidade e multiplicidade.
Linguagem composta de textos que vivem e se formam em meio a inUmeras
vozes, na multivocalidade, na alternancia entre sujeitos, mas que se acentua na

concretude do enunciado individual.

SO o0 enunciado tem relacdo imediata com a realidade e com a
pessoa viva falante (o sujeito). Na lingua existem apenas as
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possibilidades potenciais (esquemas) dessas relagbes (formas
pronominais, temporais, modais, recursos lexicais, etc.). Contudo,
0 enunciado ndo é determinado por sua relacdo apenas com o
objeto e com o sujeito-autor falante (e por sua relacdo com a
linguagem enquanto sistema de possibilidades potenciais,
enquanto dado), mas imediatamente — e iSSo € 0 que mais importa
para ndés — com outros enunciados no ambito de um dado campo
da comunicacdo. Fora dessa relacdo ele ndo existe em termos
reais (apenas como texto). S6 o enunciado pode ser verdadeiro
(ou ndo verdadeiro), correto (falso), belo, justo, etc. (BAKHTIN,
2006, p. 328)

Este processo esta diretamente relacionado com a posicao que o0s sujeitos
assumem na situacdo comunicativa e, portanto, depende da realocacdo dos
lugares a partir dos quais eles enunciam e de como se da o dimensionamento das
forcas enunciativas. Estar consciente disso permite que o interesse da analise
nao esteja sobre os aspectos psicologicos das relacdes, e sim no reflexo da
propria estrutura enunciativa. E o entendimento de que o préprio enunciado é

refratado pelas vozes do jogo enunciativo.

Em outro momento, o enunciado parece mais claro ainda quanto ao conflito

nas relacdes de grupo:

A montagem de um espetaculo implica também produzir materiais
de cena e outras responsabilidades que vdo além de atuar. E
perceptivel que poucos tém a experiéncia de executar trabalhos
de colagem, pintura, ou projetar aderecos e cenarios. A
oportunidade de aprender seria justamente essa, se a maioria ndo
fugisse e deixasse todo o trabalho nas maos dos demais.
(Memorial 2, p. 36)

Quando os dizeres caminham no sentido de categorizar a montagem de
um espetaculo em um modelo que implica também produzir materiais de cena
e outras responsabilidades que vao além de atuar, ecoam novamente as
vozes do teatro, dialogando com a nocéo de teatro de grupo, a partir da qual é
possivel pensar cada integrante de um grupo teatral como responsavel por

diversas funcbes que ndo apenas aquela exercida no proprio espetaculo.

Cabe aqui uma distincdo quanto ao processo colaborativo. Neste, cada
integrante assina a obra, responsabiliza-se por sua propria funcédo, o que pode
acontecer no teatro de grupo também. Mas a premissa principal do teatro de

grupo é gue cada integrante participa do todo, do grupo, e se necessario, deve
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contribuir com o0 mesmo em funcdes emergenciais, independentemente de qual

atividade especifica desenvolvera no espetaculo.

No mesmo enunciado em que o sujeito fala da possibilidade de aprender
neste processo de grupo, ecoa uma voz de denudncia: se a maioria nao fugisse e
deixasse todo o trabalho nas maos dos demais. Lembro ao leitor que este
enunciado provem de um memorial classificado como género, enquanto memorial
de formacao em teatro. Ele foi feito para o contexto académico. A forca centrifuga
do enunciado esta justamente no deslocamento, na oposicdo entre a funcdo do
género e 0 que pretende o sujeito ao utilizar um enunciado marcado por tal tom. O
sujeito ndo se inclui nessa maioria, sua posicao enunciativa, aqui, € exotopica
guanto aos seus outros. Ao escolher a expressao: se a maioria nao fugisse, ele
remete o interlocutor ao sentido de descompromisso desta maioria com o trabalho
acordado pelo grupo. A voz do sujeito ecoa como forca centrifuga ao mostrar as
falhas do processo, mesmo que faca questdo de ressaltar a importancia da
oportunidade de aprender. A responsabilizacdo pelos conflitos é direcionada aos
seus outros colegas, os outros académicos, e em momento algum aos seus

professores ou a falhas institucionais.

Em meio as forcas da enunciacdo, estes enunciados possibilitam ainda
reflexdes sobre o processo de alteridade que emana do proprio ato da escrita. O
autor vai alternando seu dizer, vai dialogando consigo mesmo, e na escolha das
palavras direciona, de um modo ou de outro, a enunciacéo, e até a resposta do
interlocutor. Para Bakhtin esta dinamica é a prépria linguagem em movimento, e
por isso uma analise nessa perspectiva precisa ser entendida como dialégica no

préprio ato da compreensao do dizer do outro.

Uma situacdo enunciativa s6 acontece se houver um eu que fala a um
outro, e este, a partir do enunciado anterior enuncie sua resposta: “Nao ha
linguagem sem possibilidade de didlogo, isto €, sem possibilidade de resposta.
Falar é falar a outros que falam e que, portanto, respondem” (AMORIM, 2004, p.
95). A resposta do outro indica o acabamento de um enunciado que é dado pela
possibilidade de alteridade, quando o enunciado passa a ser emitido pela voz do

interlocutor.
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Nessa perspectiva o enunciado se torna um “objeto que pede para ser lido,
gue convoca outras vozes, e que sé adquire existéncia no momento em que
alguém se dispbe a habita-lo e por ele ser habitado” (AMORIM, 2004, p. 164).
Assim, a presenca da alteridade nessa pesquisa, pode ser encontrada tanto nos
dados e sua relacdo com a academia, como na relagdo do eu-pesquisador com a
materialidade estudada. E a alteridade que permite um olhar para as condi¢bes
de enunciacdo e para a forma como os académicos se relacionam com o
conhecimento teatral na universidade, com 0s seus pares e com a propria criacao

cénica.

A alteridade implica resposta, uma vez que acontece pelo dialogo. Sempre
gue menciono o diadlogo, nessa pesquisa, faco referéncia ao seu sentido na
perspectiva bakhtiniana, entendendo-o como uma atividade muatua de
compreensao, um encontro entre sujeitos. Como nessa pesquisa a analise
acontece por meio do enunciado, vale pensar com Bakhtin que “a compreenséao
de um texto € sempre um correto reflexo do reflexo. Um reflexo através do outro
no sentido do objeto refletido” (BAKHTIN, 2006, p. 319). Nesse sentido, é
impossivel negar o fendbmeno da alteridade inclusive na analise, que se constitui
como um olhar para a pratica de montagem por meio da voz enunciativa dos

sujeitos que dela fizeram parte.

A alteridade estd condicionada a multivocalidade, e é sua marca
fundamental. A multivocalidade consiste na presenca de inUmeras vozes sociais
no interior de um enunciado, vozes que permeiam e constituem o sujeito que
enuncia. Bakhtin (2006) aborda esta tematica considerando que os enunciados
sdo produzidos a partir de um dizer anterior, e influenciados pela situagcéo social e
contexto nos quais estdo inseridos os sujeitos da enunciacdo. Escolhi discutir as
forcas da enunciacdo nesta secao, pois o teatro de grupo, pelo seu préprio carater
conflituoso enquanto modelo de criacdo cénica, se constitui em uma arena de
vozes sociais, de sujeitos que precisam estar juntos em prol da montagem do

espetaculo.

Numa situacdo de enunciacdo, cada sujeito, marcado pela alternancia ou

alteridade, é levado a produzir enunciados que possuem, em sua esséncia, as
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vozes de outros sujeitos participantes da enunciacdo. Vozes que contribuem para
a multiplicidade de sentidos que o interlocutor pode atribuir a um enunciado

anterior ao seu.

Nesse estudo ndo é possivel falar em enunciacdo sem considerar a
existéncia da alteridade e de uma perspectiva de jogo de vozes nas situacoes
comunicativas, pois uma montagem teatral é permeada pelas vozes dos
participantes do processo de criacdo do espetaculo. Assim, se multiplos sentidos
se imbricam entre o processo de montagem e a producdo final do espetaculo,
guanto mais em memoriais de formacdo oriundos da criagdo cénica, que
carregam as marcas, visdes e posi¢cdes sociais a partir das quais 0s sujeitos

enunciam.

Os autores dos memoriais analisados nessa pesquisa sao enunciadores
constituidos pela interacdo. Os enunciados consideram as possibilidades de
interlocucdo, isto €, 0s sujeitos sabem para quem escrevem, e 0 que Se espera
gue seja dito ou ndo, em um trabalho que passa por avaliacdo e esta dentro de
um sistema educacional universitario. A materialidade analisada, portanto, passa
pelo crivo da avaliacdo, da banca, e por isso carrega consigo as marcas do lugar
e do contexto nos quais foi produzida. Dai o fato de os enunciados estarem

repletos de direcionamentos e siléncios.

Ao caminhar para as consideracdes finais do estudo, convido o leitor a
refletir sobre a criacdo cénica como um espaco no qual as vozes da educacéao e
do teatro estdo presentes, e que essa relacdo € inegavel, principalmente se
acontece em um contexto escolar, educativo, neste caso, na universidade. As
vozes se acentuam nos enunciados, mas ndo se separam, pelo contrario, sao
incompletas, inconclusas, se dispersam, ecoam, possibilitando outros sentidos,

outras conversas, outros convites a outras vozes.



4 ENSAIO ABERTO

Da experimentacdo a qualquer preco as imitacdes do espetéaculo
obrigatdrio, existe todo tipo de abertura para o exterior, todo tipo de relacdo com
os olhares. (RYNGAERT, 2009, p. 31)

Ensaio aberto. Comeco este ensaio falando sobre a nocédo de ensaio
aberto. No teatro, o processo é vital. E nele que os encontros sdo possiveis, é
durante os ensaios que 0 espetaculo comeca a tomar forma. H& espetaculos que
sdo concebidos em longos periodos de ensaio, outros em pouco tempo
conseguem estar diante do publico.

E recorrente no campo teatral, convidar algumas pessoas para assistir a
um ensaio aberto do trabalho. Ele é aberto justamente por propiciar outras
reflexdes, aceitar sugestbes e ndo se colocar diante de seu publico como uma
obra pronta. O ensaio aberto € lugar de conversa, interlocucdo, sondagem e

percepcao do que funciona ou ndo na técnica e na estética do espetaculo.

Por isso este ensaio final que escrevo pretende-se aberto. Concordo com a
concepcao bakhtiniana de dialogo. As reflexdes postas aqui sdo convites a outras
vozes, convites a leitura, embates, concordancias e discordancias, provocacoes
relacionadas ao objeto e ao meu olhar sobre ele. Olhar que sé é possivel por eu
ser quem sou e ocupar um lugar que sé eu posso ocupar no mundo. Didlogos que
s6 sao possiveis porque cada interlocutor € anico, cada olhar para o texto e para

a pesquisa é exclusivo, e € nessa relacao axiolégica que as vozes se encontram.

Tomo emprestadas as palavras de Faraco: “Bakhtin € um barato! Mas
Bakhtin é dificil.” (2007, p. 97). E um barato jA que esta pesquisa ndo seria
possivel em outra perspectiva. Olhares para os enunciados dos sujeitos seriam
vaos se eu ndo pudesse analisa-los pela 6tica da compreensdo como fator
primeiro das relacdes. Compreender os sentidos dos enunciados, ver o0 outro nos
seus enunciados, é uma experiéncia que ultrapassa os limites inclusive da propria

palavra andlise. E por isso a perspectiva bakhtiniana torna-se dificil, pela
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proposicdo de heterogéneas possibilidades metodolégicas em andlise

enunciativa.

Um dos enunciados dos memoriais que bem expressa essa relagdo com o

objeto € o seguinte:

Ao falar de um processo, tendo participado dele, o autor sempre
vai fazé-lo a partir da sua 6tica, portanto os registros aqui contidos
narram minhas experiéncias e vivéncias durante esse processo,
que para cada pessoa se deu de forma diferente (Memorial 1, p.
7)
Nesse dizer o sujeito fala da heterogeneidade constitutiva das relacoes.
Fala sobre si e sobre seus outros se posicionando, assumindo sua exclusividade
enquanto autor de um memorial. Autor que carrega suas posi¢cdes axiologicas,
gue atribui sentidos em meio aos dizeres, que fala de um lugar enunciativo do

gual ninguém mais poderia falar.

E nessa perspectiva que a analise dos memoriais foi realizada. Uma
analise que também passou pelo crivo das escolhas, pelas minhas valoracdes
enquanto pesquisador e pelas afinidades e proximidades com algumas tematicas
abordadas. A primeira dessas afinidades € o teatro. Meu interesse em té-lo como
investigacdo € um interesse primeiro, advindo ainda da graduacao. Paixdo que se
renova todos os dias ao acordar, que carrega o proprio sentido do existir. Existir
para viver do teatro. A educacdo e a linguagem vém em seguida. A educacao
pela possibilidade de proporcionar a outros o0 que o teatro me proporcionou. A
linguagem por ser o instrumento que escolhi para compreender a prética

educacional em teatro.

Com tais aproximacdes circulando nas entrelinhas desta pesquisa, surge a
primeira provocacao feita pelo estudo: é possivel unir trés areas de conhecimento
em torno da compreensdo de um objeto? Respondo positivamente, pois é na
imbricacdo dessas trés areas que venho olhando para a pesquisa, € s6 na relacao
entre as trés que reconheco as possibilidades de olhar para meu objeto de estudo

com a complexidade gque ele exige e merece.
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Desde jA meu acordo com o leitor € de que as consideragbes postas aqui
nao sao finais nem decisivas. Nao tenho resultados precisos a apresentar. O
sentido de escrever uma finalizagdo para esse trabalho caminha numa direcao
contraria, que pretende, antes, abrir novas possibilidades de pesquisa, gerar
diferentes proposicdes e suscitar outros olhares. H& reflexdes resultantes da

investigacgao.

Pensar a montagem teatral por meio do enunciado de seus sujeitos é dar
vazéo a diferentes possibilidades de compreensao do fazer cénico na atualidade.
Os olhares postos nesta tese sdo alguns olhares, e néo todos, ou de todo mundo.
As andlises séo recortes limitados, a partir dos quais foi possivel tecer alguns
comentarios, conversar com alguns autores e ocasionar reflexées por meio das
guais se espera poder ultrapassar as paredes da academia. Ultrapassar no
sentido de contribuir para um campo de conhecimento em construcdo, no
entendimento de que a pesquisa € um dialogo com pessoas, feita por pessoas,
para pessoas. As consideragdes cabem para outros contextos, outras esferas,

além da académica, pois falam de relacfes dialogicas no fazer teatral.

Por ser um trabalho de posicionamento bakhtiniano, a conclusdo que
melhor cabe nessas linhas é a de que a pesquisa requer ainda um debrucar de
cada leitor sobre suas proposicdes. A conclusdo esta justamente na escolha da
inconclusibilidade, do ndo acabamento, que coexistam em meio ao caos e no
conflito de vozes que neste momento, este mesmo da escrita, compdem o texto

gue chega ao leitor.

Entre os apontamentos deixados por este exercicio intelectual esta o
entendimento de que o sujeito ndo fala a partir de um marco zero. Suas palavras
nao saem de um pensamento vago, eximidas de qualquer vinculo com as vozes
gue o constituem. Compreender a enunciagcdo em seu sentido amplo € entender
um sujeito que diz, que se pronuncia por meio de uma voz que hao é
essencialmente sua. E conseguir olhar para esse sujeito como integrante de um

jogo de vozes sociais que acabam tendo escuta a partir de seus dizeres.
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Pelos enunciados dos autores dos memoriais de formacao, foi possivel
refletir sobre os processos de criacédo teatral como uma esfera na qual vozes da
educagao e do teatro se entrecruzam, entram em contato, se chocam, se
difundem, se dispersam, se misturam. E ndo so6 elas, séo tantas que ndo caberia
tal discussdo em uma tese. As vozes da educacdo e do teatro sdo as que me
parecem de mais urgente reflexdo em uma tese na area de educacao, que tem o

teatro como objeto principal.

Compreendo por meio dos dados que o teatro € um movimento de
linguagem, que sO acontece entre sujeitos que se propdem a colocar um
espetaculo de pé, embora a necessidade teatral do homem nado esteja no

resultado de um processo, e sim no proprio processo.

No capitulo de andlise que se debrucou sobre as vozes da educacdo no
teatro, quatro secOes tentaram dar conta de olhar para os dados nos quais

estivessem mais acentuadas as vozes advindas do campo da educacéo.

A primeira secdo tem seu foco nos imaginarios sociais de professor,
enunciados pelos autores dos memoriais. A partir dela foi possivel refletir que
embora os sujeitos estejam participando da montagem de um espetaculo teatral,
a relacdo educacional é inegavel por acontecer na esfera universitaria. A
interacdo entre 0s sujeitos acontece muito mais como um evento de educacéo do
gue de teatro, pois as vozes que circulam na universidade provém, antes de

imaginarios do campo teatral, dos imaginarios do campo da educacao.

Entre esses imaginarios esta em jogo o proprio oficio docente e sua
articulacdo entre os processos que conduz. A maneira como o professor se
adapta ao campo de trabalho, as relacées com os alunos, as propostas estéticas
e as vozes que circulam na esfera em que estd inserido, ganham lugar de
discussdo a partir dos enunciados analisados. A posicdo e 0s imaginarios de
professor sdo enunciados como vozes sociais que carregam marcas historico-
sociais, e que por isso ndo fogem as expectativas dos alunos quanto ao saber,

guanto a pratica e a tarefas que fazem parte do oficio de professor.
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Entre as praticas sobre as quais o professor tem responsabilidade, esta a
conducédo dos processos educacionais. Neste ponto, as vozes do teatro e da
educacdo se misturam. O papel do professor de teatro também esta ligado a
conducdo de um fazer artistico, que desencadeia em forma de espetaculo, que
acontece em meio a vozes teatrais que circulam na esfera académica. O
professor, entdo, age nessa esfera como um sujeito na fronteira entre as vozes,

entre os papéis que precisa desempenhar.

Sua voz ecoa entre a imagem de professor e a imagem de um organizador
de préticas teatrais, seja na funcdo de diretor do espetaculo ou de preparador
corporal, preparador vocal ou dramaturgo, que sao as funcbes desempenhadas
pelos professores das outras disciplinas que compdem a montagem. Ao enunciar
sobre a pratica dos professores, 0s sujeitos sinalizam essas dualidades
imaginarias, esses ecos da educacdo e do teatro que permeiam as relacdes
dialégicas, e que acabam possibilitando reflexbes sobre outras recorréncias que

integram as outras sec¢des de analise.

A segunda secao discute a autoridade docente a partir da forma como ela
descrita nos memoriais. Ha tentativas de esmaecimento ou de hibridizacdo do
sentido de autoridade, mas ela permeia os enunciados em meio aos dizeres que
falam de um professor que conversa, que questiona, mas que acaba conduzindo
0s processos de forma que sua voz soe sempre como a voz guia. Nesta secéo é
possivel refletir sobre o enderecamento do enunciado, sobre a forma silenciada a
partir da qual os sujeitos falam, pois seus dizeres sao integrantes de determinada

esfera social, que inclui avaliacfes e € carregada das marcas da escolarizacao.

Ao falar da autoridade, concordo com Bakhtin em duas acepcdes de
sentido: uma ligada a palavra autoritaria como construida socialmente, validada
por processos historicos e instituicdes, e outra relacionada a palavra persuasiva
interior, que também passa pelo crivo do sujeito (este permitindo sua existéncia
em meio as relacgdes), mas que se difere da primeira pela propria entonacéo

enunciativa utilizada pelo seu enunciador.
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Nos enunciados analisados, é possivel perceber, na sutileza de vozes que
compdem os memoriais, que a autoridade do professor permeia 0S processos
criativos. Seus olhares, opinides e sugestdes surgem como uma posicao
avaliativa com relagdo aos alunos. Posicdo que possui 0 sentido de autoridade,
em sua relacdo com a palavra persuasiva interior, que esta imbricada as

conversas, questionamentos e discussoes.

A autoridade docente aparece entdo, nos enunciados, em meio a
heteroglossia dialogizada que, para Bakhtin, consiste nos multiplos sentidos que
ecoam entre as relacbes dialégicas. Considero tal nogcdo bakhtiniana como
fundamental para a compreensdo dos dados, pois eles sdo escritos na esfera
académica, com fins de interlocu¢cdo com uma banca avaliativa. Esse contexto de
producdo dos dizeres acaba configurando uma relacdo dialdgica conflituosa.
Estdo em jogo as vozes dos sujeitos autores dos memoriais unidas as vozes dos
seus professores. Olho, assim, para os dados por meio de uma compreensao que

considere as sutilezas da enunciagdo e suas marcas constitutivas.

Entre as vozes de autoridade, a avaliacdo encontra lugar de discussdo na
terceira secdo, na qual faco consideracdes a respeito do certo e do errado, dos
julgamentos, dos olhares dos professores sobre o0 material criativo dos
académicos. Proponho um olhar para as formas de avaliacdo em teatro, para as

relacdes entre processo e produto, e para a avaliacdo de praticas de grupo.

Nesta secéo, escolho para analise, enunciados que possibilitem reflexdes
sobre a avaliagdo. Sao enunciados nos quais ndo ha pretensdo primeira dos
sujeitos de apontar formas de avaliacio em meio ao trabalho. Novamente o
emaranhado de vozes constituintes dos enunciados é fundamental na analise. A
avaliacdo é discutida a partir de dizeres nos quais 0s sujeitos falam da relacédo da
criacdo teatral com o olhar do professor, com seus julgamentos, com suas

intervencdes durante o proprio trabalho.

E uma avaliacdo que acontece no percurso, nos entremeios do processo
de montagem do espetaculo. Discuto entdo, as possibilidades de se pensar o ato

avaliativo como um ato imerso no préprio trabalho. Ato que vai acontecendo junto
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com a criagcao cénica. As vozes do teatro e da educacdo novamente se misturam.
Mesmo que exista um movimento de vozes que defendem a avaliacao processual
em teatro, ela acaba se configurando em modos de avaliar a criagdo de cenas
que fardo parte do espetaculo. A discussdo sobre processo e produto é
acentuada e interage com a prética de avaliagdo por grupos.

A complexidade da avaliaggo de um grupo, em detrimento das
individualidades, também surge como ponto de reflexdo e conflito por parte do
professor e dos proprios académicos. Por um lado, a consciéncia de grupo
permeia os modos de producéo teatral na universidade, e por outro a instancia
educacional depende de processos avaliativos. Mas como avaliar as praticas de
grupo, se as notas atribuidas aos sujeitos sao formalmente individuais? O conflito
de grupo instaura-se, muitas vezes, devido a preocupacao dos sujeitos com estas
guestdes sobre avaliacdo. Fato que se explica pelos enunciados emergirem de

um contexto educacional, com suas especificidades.

A quarta e ultima secao deste primeiro capitulo fala, justamente, sobre
algumas das caracteristicas da sala de aula de teatro. Vozes da educacao e do
teatro que conversam entre si. Os sentidos atribuidos a sala de aula pelos sujeitos
em seus dizeres séo ecos de vozes do campo da educacgéo, mas eles se fundem
com os sentidos de uma sala de ensaios, ecos das vozes teatrais. Dai a

necessidade de reflexdo sobre o sentido da sala de aula de teatro universitaria.

O gue acontece em uma aula de teatro no ensino superior? Todas as
discussfes abordadas nas secfes anteriores integram o espaco da sala de aula
de teatro. Elas s6 sdo possiveis pois, 0s sujeitos, ao escreverem seus memoriais,

falam de processos vivenciados nesse espaco.

Um dos focos dessa secdo € uma reflexdo sobre o sentido de atividade,
gue aparece muitas vezes nos enunciados. Ao se referirem aos exercicios
teatrais, as pesquisas de criacdo de personagem, aos treinamentos fisicos, ou a
prépria organizacao do trabalho, a palavra atividade é recorrente. Agrupo, entao,

esses dizeres, no intuito de alocar as atividades que acontecem na sala de aula
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de teatro, e como elas pdem em jogo as relacbes entre 0s sujeitos, suas

preocupacdes, suas angustias e anseios.

Aproximo também o sentido de atividade a nocdo de ato proposta por
Bakhtin, para quem os atos sao de responsabilidade do sujeito que os assina,
mas por acontecerem somente na interacdo, fazem parte de uma atividade que
acontece pelo menos entre dois sujeitos, ou seja, em grupo. Discuto ainda, a
partir dos enunciados analisados, o papel do professor como organizador das
atividades, e as dificuldades com relacdo ao tempo necessario para que 0S

académicos possam realiza-las.

Este capitulo sugere um olhar para o teatro universitario como um campo
da educacao. Os processos da escolarizacdo estdo presentes, sdo inegaveis, e
por isso reconhecé-los nos enunciados presentes nos memoriais € mais do que
analisar, é escutar 0 que estes sujeitos tém a dizer, tanto nas palavras escritas

guanto nos siléncios que norteiam a propria escrita.

Compreender que as vozes da educacdo compdem e integram a pratica
teatral na universidade, é olhar para esse espaco como um espaco de relacdes
educacionais. Mesmo quando o aluno se vé como ator, ou quando vé o professor
como encenador, a relacdo de educacéo ja esta instaurada, € ela que media os
processos criativos, dando a eles uma identidade que, no pensamento
bakhtininiano, s6 pode ser entendida em sua relacdo com a alteridade. A
alteridade dos préprios processos, das proprias forcas enunciativas em acéo, do

préprio jogo de vozes.

No segundo capitulo, as vozes do teatro entram em cena. Em nenhum
momento pretendo que agora haja uma inversdao, ou uma contraposicdo com a
analise anterior. Ha sim, uma continuidade da discussdo, s6 que em outra
perspectiva, a de escutar com mais afinco as vozes do teatro na educac¢ao. Vozes
gue provém de um campo especifico, o teatro, e que se misturam ao fazer

educativo na esfera universitaria. Este capitulo € dividido em trés secdes.

A primeira delas tem como objeto de reflexdo o processo colaborativo de

criacdo cénica. Tomo como base alguns fragmentos enunciativos do memorial 1,
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no qual esse modelo de criacdo € recorrente. Os enunciados permitem a
compreensao de que o sujeito fala a partir do ja-dito. Que sua nogéo de processo
colaborativo é parte integrante da sua aprendizagem.

As vozes sobre o processo colaborativo como modelo de trabalho teatral
sdo provenientes das reflexdes contemporaneas nos estudos teatrais. E um
modelo no qual cada participante assina uma parte do todo da obra criada, se
responsabilizando, dividindo tarefas com seus outros. E uma nova dimens&o de
coletividade, ndo uma coletividade no sentido estreito do termo, a partir do qual

seria possivel pensar a obra teatral como cria¢éo coletiva e, portanto, de todos.

Mas além da coletividade, esta em jogo a capacidade dos sujeitos de
trabalharem como que numa rede de colaboracdo, cada qual desempenhando
sua funcdo, que pode ou ndo ser alternada dependendo do espetaculo a ser
montado, o0 que corrobora numa pratica essencialmente conjunta de
responsabilidades divididas. Abro espaco nesta se¢céo para uma reflexdo sobre a

autoria, como compreendida no pensamento bakhtiniano.

Os enunciados sobre esse processo na universidade, no entanto, suscitam
algumas questdes com relacéo a real possibilidade de um trabalho dentro desses
moldes na esfera académica. A esfera académica € marcada pela hierarquizacéo
de papéis, pela escolarizacdo de seus sujeitos, pelas vozes educacionais que
circulam em tal contexto. Para Bakhtin o sujeito ndo escapa das relacdes
dialégicas, nem da constituicdo dessas relacbes como pertencentes, ou
integrantes de determinadas esferas. Por isso, ao final da secéo, indago se ha
mesmo possibilidade da realizacdo de um espetaculo no modelo de processo

colaborativo na universidade.

Na segunda secdo, a figura do diretor-pedagogo € discutida. Faco um
percurso historico, por meio do qual € possivel compreender a funcéo de direcéo
por trés diferentes sentidos. O primeiro deles associado a figura do ensaiador,
gue tinha como funcéo principal a transposicao fiel do texto teatral para o palco,
de forma que o publico e o mercado cultural ficassem satisfeitos ao ver uma obra

montada tal qual o autor do texto a concebeu. Em seguida falo do diretor teatral,
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na sua acepc¢ao ligada a organizacdo geral do espetéculo, incluindo os ensaios e
marcacOes de cena com os atores, as concepc¢des de figurino, cenario e luz (nas
conversas com profissionais destas areas) e a ideia dos esbocos de cena, que
tinham como obijetivo idealizar o espetaculo.

Depois reflito sobre o encenador, no seu sentido filiado & nocédo
contemporénea de encenacao. Sua responsabilidade é também de autoria com
relac@o a obra, seu trabalho se desenvolve muito mais na escuta do que no dizer.
O encenador, embora em muitos casos imprima uma identidade estética aos seus
trabalhos (como o diretor), vislumbra possibilidades de ressignificacdo do proprio
sentido da cena, apontando para outras textualidades possiveis que ndo o texto
teatral como conhecido. Seu interesse esta aliado a diversas linguagens e

espacos, que extrapolem o proprio sentido do teatro na contemporaneidade.

Entre os conceitos de ensaiador, diretor e encenador, localizo nos
enunciados dos sujeitos a aproximagdo dos professores com os modelos de
direcdo e encenacdo, o0 que traduz uma sintonia com a pratica teatral
contemporanea, na qual o ensaiador jA ndo tem mais espaco enquanto condutor

de processos cénicos.

O teatro de grupo é o tema da terceira secdo. Os enunciados dos sujeitos,
ao apontarem para as praticas de grupo, acabam falando das relagbes entre 0s
participantes das praticas teatrais, o que possibilita uma reflexdo sobre o

funcionamento das forcas da enunciacao e da alteridade.

E no grupo que acontecem as relacdes. No grupo os sujeitos se falam, se
compreendem, se desentendem, num processo interacional que por si s ja é
conflituoso. Por isso a reflexdo sobre o funcionamento das forcas centripetas e
centrifugas ganha espaco de discussdo nesta secdo, embora elas estejam
presentes também em outros enunciados, e inclusive, nas secdes anteriores.
Essa discussédo acontece por dois pélos: um no proprio surgimento do teatro de
grupo como uma forca centrifuga que tenta se articular em meio a forca centripeta
do teatro comercial e de entretenimento; outro na forma como as forcas vocais

integram a pratica de montagem e sdo enunciadas pelos autores dos memoriais.
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Essas trés sec¢Oes foram assim dispostas a partir de vozes do campo do
teatro que se imbricavam aos enunciados. Vozes sobre trés importantes
teméticas que tém ganhado espaco de discussdo em pesquisas, congressos e
bibliografias da &rea de conhecimento do teatro. Os sujeitos ndo falam, entdo, a
partir de um marco zero. Se as praticas em educacao as quais estao expostos em
um curso superior de teatro estdo repletas de vozes advindas de praticas
recorrentes em grupos teatrais profissionais, € porque essas vozes circulam na
universidade, que por sua vez, aparece como uma instituicdo sintonizada com a

pratica teatral contemporanea.

A educacdo €, entdo, neste segundo capitulo, uma pratica que acontece

em meio as vozes do teatro.

Os capitulos conversam entre si, pois, afinal, 0s memoriais de formagéo em
teatro se constituem em enunciados repletos de ecos e ressonancias de
diferentes campos do conhecimento: Vozes da educag¢do no teatro, vozes do
teatro na educacdo. Uma conversa dialégica, no sentido mais bakhtiniano
possivel que o termo possa esbocar. Por isso, concluir ndo é o melhor termo para
acaba-la. Ela permanecera inacabada, inconclusa, e quanto a isso ndo ha o que
fazer. Isso € intrinseco a prépria linguagem conforme compreendida no Circulo de

Bakhtin. Este ensaio é aberto.

Minhas consideracfes caminham, entdo, no sentido de sugerir outras
pesquisas, outros olhares para os processos de criacdo teatral a partir da
perspectiva enunciativa bakhtiniana. E que sejam realizadas tanto na
universidade quanto em outros contextos. Ha uma lacuna no campo dos estudos
teatrais no que se refere as aproximacdes entre teatro, educacao e linguagem,
principalmente quando se fala em olhar para a pratica educacional em teatro a

partir da linguagem.

Eu, enquanto sujeito bakhtiniano, no limiar e sempre nas fronteiras,

concordo que:
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A palavra, a palavra viva, indissociavel do convivio dialdgico, por sua
prépria natureza quer ser ouvida e respondida. Por sua natureza dialdgica, ela
pressupde também a Ultima instancia dialégica. Receber a palavra, ser ouvido. E
inadmissivel a solugcdo a revelia. Minha palavra permanece no dialogo continuo,

no qual ela sera ouvida, respondida e reapreciada. (BAKHTIN, 2006, p.356)
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RESUMO

Em nossa montagem de espeticulo de final de curso optarmos por um processo
colaborativa, assumindo assim um srio compromisse entender que este rocesso é
dinimico e sujeito a0 dinamismo de seus participantes.

A comstrugio da dmmaturgia se deu a partir do texto “A Vida é Sonho™, de Calderén de
La Barca ¢ de “A Vida em Comun?” de Tevetan Todorov, Com essa pritica a
preocupacio em construir uma obra coerente ¢ que esteja afinada com as mais de quinze
cabegas pe nsamentosenvolvidas nesse processa foi uma consante.

Com a dindmica de smindrics de discussées demos a largada na consdrugio do
espeticulo. E paralelo aos roteiros e textos dramatirgicos que foram surgindo estava o
empenhoem préparar o corpo para a atuagio, Construlr Personagens, oriar cénas, propor
solugfes paratoda a drea enica em fim, vivencas oespetdeulono toda

Este memorial pretende registrar os principais aspectos do processo de montagem do
egetdeulo “A Vida é Sonho?”, produzido pela 8° fase do curso de Bacharelado em
Interpretagio Teatal da FURB. Apmresenta mflexdes sobme a produgiio de um espeticulo
de modo colaborativo e relata minhas experié ncias ¢ impressbes durante o processo.

Na dreas da dramaturgia traz orelato de uma construgiio coletiva do textoteatral, prética
do teatro contemporines; na interpretagio, preparagio corporal para a cena e
treinamento vocal detalha exercivios e trabalhos que objetivaram os desbloqueios
psicofisicos, o aprimoaramento datécnicae a buscapor uma representagio viva e crivel,
Por acreditar que o tmbalho teatral esti haseado na atuagio, o que exige do ator a busca
de técnicas que o prepae para esta fungdo, foco ete nemorial na discipling de
Preparagio Corporal para a Cena
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INTRODU CAO

Este Memorial Descriive da Montagem do Espetdculo de Cmdusiio do Curso de
Artes — Bacharelado em Interpretagio Teatral objetiva o registro do processo da montagem
de “A Vidaé Sonho?",

Ao falar de um processo, tendo participado dele, o autor sempre vai fazé-lo a partir da
sug (ica, portanto os regisros agui contidos naram minkas experi@ncias e vivé ncias durante
este processo, que pam cada pesson se deu de uma forma diferente.

Meste periodo de um mmedre em que passamos par esa pritica de montagem
busquei suparte tedrico em alguns estudiosos do teatro como Eugénio Barba, Dado Fo, Luis
Otévio Burnier, Stanislavskd, Grotowski, entre outros Pessoas que trilharam caminhos na
busca do aprimoramento da téenica na ate teatral ¢ muito contd bufram para o que s diz
sobre teatro atualmente, principalmente na drea do treinamento do ator, foco deste trabalho,
O trabalho do ator estd centrado na entrega total, seja ela na busca da sua éenica prépria ou
na busca de msultados coerentes com seus principios e priticas. Para tanto, os caminhos
triltados, independente de sun opgio estética e poética, passam, impreterivelmente, pelo eu
corpo,

Outro grande superte tedrico para esta montagem nos foi dado por Tevetan Todorov.
A partir de seu estudo sobre antropd ogia, ligado ao texto de Calderdn de La Barca, “A Vida
& Sonho”, passamos a compreender, dar novo sentido e eriar nossa dramaturgia prépria

A metodologia de trabalho cdetivo que escolhemos &, para muites, considerada a
mais dificil, pam outros a mais ousada e tem ainda os que nio aceitam esse caminho, pois se
trata de uma possibili dade de perda do contrde sobre as situagdes. Quem nio estd preparado
e se sente ineguro, nio vai conseguir lidar com a sitwagio, O caminho da coletividade, onde
todos sao responsdve is pelo todo, muitas vezes, assusta Mas é importante kembrar que a
procugiio artistica ¢ uma produgio viva, Tio viva que em al gurs momentos vislumbrames o
cacs, em outros a fluéncis, em outros ainda o medo do desconbecido. Mas algo esteve
presente durante wodo o poeesso: a certeza de estar comstruindo o pmeesso e nele

imprimindo os saberese quemres dos partic ipantes.
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1 PRIMEIRO CAPITULO

1.1 A DRAMATURGIA

A escolba do texto para a montagem do espetdeulo da disciplina Prdtica de Montagem
111, da 8" fase do curso de Artes Cénicas da FURB se deu a pantir da poposta do pmofessor da
disciplina Roberto Murply, que trouxe a nosso comhecimento “A Vida ¢ Sonho”, de
Caldertn de La Barca e o ensaio de antropdogia geral de Tzvetan Todorov, “A Vida em
Comum”,

Sua intengiio nfvera que montds semes © texto “A Vida é Sonho™ nainte gra, mas sim,
que passdsemos pela experiéncia de criarmos um texto priprio a pati da trama de
Calderdn, inegrada com o embasamento que Todorov nos dd Um texto construido a partir
das contribuighes e experimentagies de todo o grupo e dumnte todo o processo de
mont agem, pois em seu sentido literal,

a palavea texmw, artes de s ke a om exio escrito o falado, impreso oo
manuehto, significa “ecendn junio™. MNesse sentido, mio hd represenbgio que ndo
tenha “texto” Aquile que dis respeito ao lexto (a ecedura) da repreentagio pode
ser deflinido como “dramaturgia®, isto &, drama-ergor, o “rabalho das agies” na
WWMMJ_E. A mareira pela qual as agdes rabalbam & a rama. (BARBA, 1995

Portanto, a construgio do texto teatral juntamente da estruturagio do espetdeulo,
eriagio de agbes, conposigho de personagense @nas é o que gera a dramatrgia

Apos o8 exercivios e semindi os de estudos, o diretor organizou um primeiro roteiro
de cenas, Comegamos os emsaios ¢ logo nos veio a primeira versio do texto, ji com didlogos,
Mais al guns ensaios e discussfes e chegamos A segunda versao, Do mesmo modo chegamos
A tereim versio e, ainds em processo de construgiio, estamos sempre atentos ao que
realmente & necessdrio para a cena e o que pode ser suprimido. Desse modo nos colocames
em estado eriativo durante todo o poeesso de montagem,

LL1 PEDRO CALDERON DELA BARCA (1600 - 1681)

De naconalidade espanhola, nasceu em Madri, numa familia bem estabelecida, sendo
filho de um servidor de cargo administrative m corte.

Sua cbra representou a sintese e o apogeu do tearo cléssico espanhol. E considerado
o sucessor de Lope de Vega no titulo de principal dramaturgo da Espanha do Século de Ourmo.

Deixou sua marca na dramuturgia e pashola, mas nem empre positivamente, Em
momentos de sua vida se incentivou na atitude meditativa e também comtribuin para a
propagagio do artificialismo. Em outra, seus personagens eram viciados pelo crescente
amaneiramento davida espanhda durante o séeulo XVIL

Destinado  wo  sacerdécio  desde  menino, esudou  humanidades, dimito e
provavelmente  teologia nas  univessidades de Alcald ¢ Salamanca  Interrompeu
tempomriamente a carreim eclesiistica pam se dedicar A litemtura (1623) quando surgiram
suas primeims obras dramdticas. Desde entdo ganhou fama e logo se tomou o dramaturgo
oficial da corte, Apds meceber o titulo de cavaleim da Ordem de Sio Tiago (1637), iniciou a
cameira militar, mas teve de abandond-la por motivos de sadde, passando a ser meretdrio do
dugue de Alba, Apds muitos ancs, decidiu voltar a vida religiosa e ondenou-se (1651),

Decidido a nfio mais escrever para o teatra, foi comvencido pelo rei a continuar a
comper cbras para a cone, especialmente comédias mitoldg cas e autos sacramentais,

Sums comédias sguem duas tenddncias uma mais em torno do teatro realista,
nacional ¢ de costumes, de Lope e suaescda, representado pelas comédias de cam e espada.
E outra, diferenciads do estilo anterior, mais poética, pessoal ¢ simbdlica, com intensificagio
dos valores liricos ¢ de conteddo ided dgico Nesta sepunda o8 persenagens adquirem maior
esquematizagio edimensdes de simbolos uni versais,

1.12 TECNICA E PERSONAGENS DE CALDERON

Calderin nio nega nenhuma das inovagtes de Lope da Vega, mas se diferencia dele
nos contelidos, nas edruturas textuais ¢ nos tratamentes dados acs personagens. Com
Calderdn a novela adquine um maior rigor comstrutive e profundidade conceitual, mediante a
estilizagiio, a tenddncia ao simbolismo ¢ a herrquizagiio dos personagens. Conmgue
criagdes de valor universal como Segismunda, em A Vida € Sonha
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Em todas as obras os dementos confluem para um eixo central, representado por um
motve dnico € um personagem que se destica fortemente sobre os demais,

A cbra se despoja do secunddrio ¢, quando aparece uma plural intriga dramidtica, estd
hieranquizada de tal modo que o mmpe em nada com a unidade que impde o eixo centml
mencionado,

Sua profundidade conceitual se di, especialmente, pela preferéncia a determinados
temas filosdficos e religiosos,

Diferentemente de Lope, sua estrutura textual faz com que apamregam herdis em suas
pegas Eswesberdis i m caracteristicas humanas, mas geralmente se convertem em simbolos

1.13 OESTILOBARROCO DE CALDERON

Em Calderdn confluem muitos estilos barrocos porgue durante seu maior periodo de
criagio as tendéncias barrocas estavam no auge de seu desenvdvimento, Nele confluem
mangirismo ¢ concedtismo e faz o wo de indmeras figuras: cormlagies e paralelismos,
contrases, hipéboles na linguagem ¢ na conformag do dos personagens, comparagies, et

Suas pemonagens também mostram seu barroquismo: dotados de ilimitada viol&ncia,
rasgos desmesurados, tragos muito marcados e = contrapde mentre si

Calderdn alcanga importincia internacional com o drama socal @ Aleaide de
Zalamea e A Vida & Sonhe, onde sublima o seu amor pela diakitica, que adquirin dos jesuitas
que supervisionaram oinfclo de suaeducagio num drama filos dfico, profundo e aiginal,

Morreu em Madri, deixando uma obra teatral de cunho religioso comsiderado uma
bem-sucedida tentativa de expressar em termos dramdticos as concepgdes da ortodoxia
catdlica, compreendendo cenca de cento e vinte comédias, ol tenta autos sacramentais e cerca
de vinte outras pegas.

La dama duende (1629), Casa con dos puertas, mala es de guardar (1629), El médico
de su honra (1635), La vida es suefo (1635), sua obra-prime fileséfica, El principe constant e
(1629), La Cena del Rey Baltasar (1630), El Gran Teatro del Mundo (1635), El Mdgico
Prodigiose (1637), Lor dos Amantes del Cielo (1640), El Alcalde de Zalamea (1640), Los
Encantos de la Culpa (1649), La Hija del Aire (1653), La Vifa del Sedor (1674) ¢ H Dia
Mayor de [os Dias (167 8), sio algnns dos titulos de sua obra completa
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1.1.4 “A VIDA E SONHO™ (Caldern de La Barca)

A Vidaé Sonho (1635), uma das mais canhecidas e encenadas obras de Calderdn de
La Barca, traz a histtria de Se gismundo, filho do rei da Polnia (Basilio), que antes de mascer
tem seu future previgo por o pai aravés dos ordculos Em uma de suas consulias ao
orfculo o rei Basilio recebe a previsio de que seu filho seri o rei mais tirano de toda a
histéria da Polfnia, mcebendo a meomendagio de matd-lo para que essa profecia ndo se
umpra.

A marte da rainha no parto de Segismundo, fato que jd havia aparecido a ela em
saho, € para Basilo o primeiro indicio do pressdgio. Sem coragem para cumprir as
recomendagies do ordeulo e matar o filho roém nascido, o rei decide mandar constuir uma
torre ande manterd seu filho aprd sionado e anuncia que o princpe havianascido morto Nesta
prisio Segismundo terd apenas um tutor, Clotaldo, que o educard e o ensinard sobre a vida,
meas com restd gles comot nunca sair da tome ¢ nunca conhecer outra pessoa A dnica cdsa
que Segismundo questiona constantemente € 4 sua existéneia, sofre e anseda por liberdade,

Resaura, uma ncbre dama que manteve um caso amoroso com Astolfo que é
sobrinho do i, acompanhada de Clarin, seu aio ¢ uma espécie de bufio do reino, disfargada
de homem, caminha para encontrar Astolfo e vingar uma promessa de amor niio cumprida
No caminho avistam uma tore ¢ decidem fazer uma paada pam descanso, A tare &
justamente na qual vive Segismunda Ao entrar na torre Rosaura desperta Segismundo que se
impressiena ao ver um ser parecido com ele e se encanta com seu dhar, jd que ai esse
momento desua vida vira apenas Clotaldo, que The aparecia somente coberto com um capuz.,

Astolfoe Estrela siio sobrinhos do rei, so noivos e disputam o trona Basilio tocado
pela contmdigo em que vive: evitar a tirania com um ato trano, a prisio de seu primogénito,
decide dar uma chance & Segismundo para ver s os pressdgios nfo estavamemades e colocd
1o na sociedade na condigio de rei. Se ele for realmente um tirano, voltad A prisio. Caso isso
acontega Astolfo casa-se com Esrels, também sobrinka do rei e assume o trono. Mas se
Segismundo nio for um tirano, serd o rei. Para isso Basilio prepara uma grandiosa e fieticia
recepgiio a Segismundo. Clotaldo lhe dd urm bebida que o faz dormir e enquanto isso &
levado para o reino e vestido com trajes diferentes. Ao acordar e ver wda a situagio
Segismundo questiona sua vida até o momento & reage 4 nova situagio com a mesma dureza
que foi criada: comete erimes, é soberboe exige expli cag des do i,
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Para orei, esses sfo noves indicios do pressdgio, por isso voltam a farer Segismundo
dommir ¢ o colocam novamente na tome. Segismundo reflete sobre seu sonho € a suposta
realidade em que vive, O pove, ao saber da existncia de um autdnti co principe, exige que
este assuma o poder e vem ao encontro dele para buscido. Ao saber disso Segismundo
percebe a nece ssidade do pove e em sus quedionamentos decide fazer o bem mesmo em
“sonho”, Decide sair da tome, forma um exéreito com seus apoiadores e trava uma batalha
com o exéreito do rei Bas(lio, que = entrega i derrota acreditando que as previstes pam eu
filho s cumpriram. Segismundo mostra a seu pal sua bondade, pedindo que se erga, assuma
novamente a caroae o perdoe, provando que venceu o dedinoe a si mesmo,

Ao fazermos a leitura de “A Vida é Smho” refletimos sobre as influéncas no
desenvolvimento do er lumano do meio em que vive e do poder estabelecido nese meio,
Essa reflexfio se deu a partir de Segismundo, personagem central da trama de Calderdn, que
a0 perceber tudo o que lhe foi negado, inclusive a possibilidade de conhecer a verdade sobre
sum vida, se revolta e expressa, aravé s davioléncia, oresultado de uma condi géo de vida que
Ihe foi imposta até o momento, Do mesmo modo, o homem na vida real, quando também lhe
é negada a possibilidade de contecimento e reconbecimentn, trata de bused los a qualquer
custo, muitas vezes nem se preccupando com os caminhos que toma pam esse fim,

Trazendo essa reflexio para nossa vida perebermos a necessidade de dar acesso a
todo ser humano B informagtes e experimentagdes necessdrias ao seu desenydvimento
emocional e intelectual Caso contrério, dependendo da pré-disposigio fisica e psicoldgica do
individuo, ele come o risco de tornar-se dguém que venha a usar da forga e de estrueé gias
diversas para adquirir seu lugar ao sol, Essus estratégias nem sempre levam em consideragio
as nommas e regras estabelecidas pela socedade na qual esse individuo estd inserido kiso
quando o se organiza em outm estrutura social e de poder, Um exemplo disso sio as atuais
organizagdes dentro das favelas de virias localidades de nosso pafs. E uma organizagio
paralela, mas, que se di nos mesmos moldes da sociedade em que a maiora de nds vive, A
diferenga é que a primeira vive & margem dos processos sociais oficiais e a seguada posani
uma organizagio gamntida por lei. No entanto, ambas possuem seus representantes, sua
hierarquis, sua forga militar, sia movimentagio financeira ¢ suas mazelas Segundo Todarov
“o individuo que nio recebe o reconhecimento necessirio e nio encontra nenhum meio para
s¢ consolar, pode tornar-# um criminoso viokato™ (1996p 105). Portanto, é superficial
pensar em desting ou falta de sorte no que se refere vida em sociedade e sua problemdtica
E de fundamental impontfncia compreender o funcionamento dos sistemas sociais
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deservavidos pelos homens, bem comg a fragilidade do ser humano com suas
pessoalidades, fristragoes ¢ desejos, fazendo parte desses sistermnas,

L15 TZVETAN TODOROV

E un lingitista, fildsofo, historiador, cdtico e tedrico literido Bilgaro. Nasceu em
1939 em S6fia. Homem da Europa, mas também viveu nos Egados Unidos,

Estudou na Bulgdria comunista e totalitdria Apds completar seus estudos, passou a
estudar filosofia da linguage m discipling que concebeu como parte da semidtica ou da
céncia dos signos em geral. Seu mestre desta drea fo Roland Bearthes, um dos grandes
tedricos do Esruturalismo

Todorow foi professor da Ecole Pratigue de Hautes Etudes e na Universidade de Yale
e Diretor do Centro Nacional de Pesquisa Cientifica de Pads i{CNRS).

Atualmente reside na Franga, onde ¢ Diretor do Centro de Pesquisa sobre as Artes e a
Lingugem de Paris,

Publicou um mimero considerdvel de cbras que estdo hoe traduzidas em vinte e
cimco idiomas, além disso, produziu vastissima obra na drea de pesquisa lingidstica e teora
literdria

Em seu trabalho tedrico enfatiza a difusiio do pensamento do Formalismo Russo', Em
seus textos higoriograficos predoming o estudo da conquista da América e dos campos de
concentragho, tanto o8 nazistas quanto os da Rissia Stalinista®

Todoroy s consider um “homem deslocado™: Partiudo seu pais de origem e, mesmo
tendo um novo e diferenciado dhar, conguistou respeito no pais em que chegou. Nessa
perspectiva fala da justiga, do mal, da venlade, do desapego , do encontro de culturas e das
desestruturas da democrae in moderna

Seu amor por Litemtura, su relagio com o estruturalismo e sua natureza apolitica
explica seu humanismo critico, sua extrermn moderagio, seu desgosto pelos maniqueismos e
as cortinas do ferm. Sua obsessio (lvezr devido A passagem de uma nagio a outm) &

atravessar frontefras, saltar barreiras, unir ¢ pages aparenterente inconcilidveis, ou linguas,

! Formalkme Russs & um dos movimenles da eora lierma e crlion Hlero mals imporane do steula XX,
Surgiu na Rissaentre 1914 & 1930, Edividido principalmente em duas escalas, a escola de Moscow, liderada
por Vikior Shklovsky & aescoladaPraga liderada por Jakobson Boman.

! Yewif Stalin foi um lider da Unigo idtica em meados da déeadade 1920 € s\ moreem 1935 Chegoua
posigho de Vder medxime do partida.
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culturas e disciplinas. Interessam-lhe os pontos do contat o, as mascaras, “as zonas cinzentas™,

E 14 onde procum a resposta a wna dnica pergunta; Como viver?

LL6“A VIDA EM COMUM" (Tzvetan Todoroy)

Neste livio Todorov aborda questionamentos e reflexties sobre a real necessidade do
home mviver em grupo ou sociedade, Para ele, o homem essncialmente, é umser isolado e
soitdrio, mas vive em grupo por fraqueza e falta de coragem e pela necessidade de sen
recontecimento pelo outro, pam poder, assim, criar sua proprin identidade, pois "o
reconhecimento de nosso ser e a confimmagiio de nosso valar sio o aigénio da existénea™
(Todorov, 1996 — p101),

Desde os pimeiros momentos de vida oser humano busca seu reconhecimento ¢ por
ser wialmente dependente do adulto, passa a estabelecer uma mlagio, Essa relagio se dd nio
samente pela necessidade de scbrevivéncin, mas também pela necessidade de existr, de ser
reconhecido como individuo,

Todorov e lata s diversas fases da vida do ser humano e os edgios de sua relagio
com o social, Destaca que € através do olhar da mie, nos primeiros momentos de sua vida,
que o individuo recebe o reconhecimento de sua existincin Com o passar do tempo a
necessidade de reconhecimento cresce junto com esse individuo que passa a buscdlo nas
relagtes familiares, de amor, de amizade, na profissio, nas relagdes hierdrquicas etwe. O
reconhecimento passa a ser uma necessidade humana, que quando ndo alcangada, leva o
individuo a criar estratégias em sua busca, pois nesse processo se faz necessirio também
obter a aprovagho de sen ser. Ena busca da aprovagio que o individuo traga os mais diversos
caminhos,

Todo individuo, em sua vida social, formula exigéncias bdsicas de outres individuos,
Atender a essas exigéneias nem sempre é possivel. A pessoa da qual estamos exigindo algo,
como o cumprimento de regras a ate ngio, a ealizagio de tarefas bisicase didrias, o carinho,
ete, também estd formulando sws exigineiss, edando outras demandas, ou seja, esid
também ocupada ¢ nem smpre pode nos atender. Essa dinfimica faz com que todos tenham
que redobrar o esforgo na busca do reconhecimento, Nem que para isso se erie medidas
paliativas, que nfio msobvem, mas que dissimulam as fusragdes

Quando recusado o meonheciments, o individuo tenta buscdlo novamente, mas

irmaginando que seu fracasso e deu por conta de fatores como a falta de sorte on obra do
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destina. Muitos individuos marginalizados chegam a utilizer a forga fisica na tentativa de ser
reconhecidos, Para Todorovy,

Quando al gém desaja o suesmoe nio o obiém & porguee ¢ deficiente, pobre, fio,
de meiocfnio knto, ou porque em med sorie. Recorre, entdo, & violéncl, que a
sociedade estigmatiza sob o nome de crime: o reconhecimento que nis obuém de
boin grado tomard fela forga (TODOROY, 1996 - p 104

Outro modo de tentativa de obter reconhecimento & através da soberania, pas,
possuindo poder, o individuo nio busca o amor ou a admiragio do ouro, mas sim, 4 sua
submissfio Essa categeria de pedido de reconhecimento se dd, muitas vezes, nas relagdes que
o Estado estabelece com a sociedade, desenvolvendo agies que reforgam seu poder sobre as
leise avida das pessoas. E ainda, dentro da propria estrutura familiar, com a eiagdo de uma
hierarquia a partir do poder do homem, o pai da casa.

Em outro nfve ], mas ainda na busca do meontecimento, Todonov exe mplifica com o
comportamento da erdanga on adolescente que na sala de aula sempre se mantém na posigio
de pier aluno, ado cumprindo as regras estabe kecidas ¢ fazendo de udo para que os demais
também niio cumpram. Esse é o tpico caso da busca de membecdmento através da
transgressao Essa categoria val akm de wim sala de aula Percebemos em nosso cotidiano
pessoas em atos hiséricos ¢ extravagantes, ou aé mesmo o ciminoso, que obtém o
reconhecimento duplamente: no ato do erime e na atenglio que recebe apés o ato.”

Todorow traz ainda alguns exemplos de rendncia 4 necessidade de e conhe dmento,
que gera um isolamento do ser ao mundo exteror. Entre os exemplos destaca o autismo, o
uso de drogas pesadas, o fechar-se em si mesmo, a abenagho mligioss o orgulho a
abnegagio e a vitimizagio,

Em meio a essa estruturagio do st a partir da vida em sociedade & far necessirio
lembrar dos divemsos “eus” existentes em cada individuo., O “eu” meional, o que provoca
desejos, 0 que contesta esses desejos, o que critica ¢ muilos outros, que &0 as caracter{sicas
de cadaindividuo que geram ém si parfimetros para julgar ¢ agir de acordo com o julgamento
que quer recebe.

Todorow compara essa plurali dade interna do individuo ao teatro. Diz que somos wm
cenirio para a comédia humana, gemlmente formada por trés persomagens: O Eu, o Senhor
do Reconhecimento ¢ o Objgto do Desejo, seguindo, assim, sua busca pela realizagio
felicdade.

? Resumo de capitilo por mim estudado no anexa 1.
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1.1.7 A CONSTRUCAO DE NOSSA DRAMATURGIA

O rabalho paa a composigio de nosso texto dramdtico inidou-se com a proposta do
professor da disciplina Dramaturgia I, Roberto Murphy, em tomo da utilizagio dos dois
textos: “A Vidaé Sonho (Calderdn de La Barca) e “A Vidaem Comum” ( Tevetan Todorov )

O primeiro trabalho foi a realizagfio de um semindrio de estudes sobre “A Vida em
Comum”, onde cada membro da turma s responsabilizon pe lo estudo de um dos capitulos do
livro, Com este semindrio pretendemos o ar uma relagio intima com o texto, sua estrutura ¢
filosofia e com a proposta da diregéo,

Os estudos antropa égicos de Todorov, relacionados com a sitwagio de Segismundo,
nos fez definir qual o foco de nosso espetdeulo Centramos na idéia da formategiio de um
tirano pela sociedade,

Em nessa dmmaturgla permaneceram os pemsonagens, com acréscimo de algums e a
trama de Calderén Enquanto de Todorov utilizamos a reflexiio que ele propde scbre o ser
humano ma vida social, ormando-se assim, nosso embasamento filosdfico,

O precesso de construglo dessa dramaturgia pode sr chanado de colaborativa Em
um dos exercicios da disciplina, Muphy nos pediu que definissemos o que consideramos
eternamente humano nesta nova proposta dramatdrgica. Com o esudo de Toderov ¢ a andlise
de “A Vidaé Sonho”, concluo que essa reflexio é scbre as influéncias do meio em que
vivemos e mnossa buscado reconbecimento.

Isso fica mais elaro quando comparamos a saga de Segsmundo, na tentativa de
entender os mistérios da vida e a sun propria vida, com o que Todomv diz a mespeito da luta
pelo reconheciment o As reagdes de mevdtae agressividade de Segismundo, quando percebe
que viveu sempre aprisionado, nads mais sio do que seu pedido de reconhecimento, mas a
partir dos refere neiats davida a que foi submetido até aquele momenta

Do mesmo modo realizamos uma andlise do texto “A Vida ¢ Sonho”, discutindo cada
cena, n fim de compreendé-las A partir dos estudos, compreensio e confronto dos dois
textos, o dimtor nos trouxe uma primeim proposta de mteiro pam a montagem. Com ele o
grupo receben autonomia para discut a inclisio de frases do estudo de Todorov em toda a
estrutura criada até o momento. Sofremos um grande impasse Nio comeguimos,
inicialoe ate, dese avolver uma metodologia de rabalho para esse fim Rediscutir toda a
estrutura, agregando todos os textes destacados por cada membro do grupo, demandaria um
tenpo muito grande ¢ ndo tinhamos ese tempo. Jd esddvamos no dia 14 de etembro ¢ o
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prazo para issoera nesse dia Esse fao chegou a gerar uma crise no trabalho. Pareciamos nio
ter pam onde it. Mas depois de retomarmos a ®flexio sobre o processo colaborativo, que &
momento do grupo, num coletivo, tomar as decisdes necessdd as, encontramos um caminho:
Cada um faria os acréscimos ao texto de suas fmses destacadas, passaria ao Murphy, que
organizaria todas as informagles e trard para wma nov e discussio

A partir das pro posigies do grupo chegamos a um material escrito ji com as situaghes
e didlogos dos personagens, que foi novamente para apreciagio e discussiio do grupo.
Percebemos ainda muitos textos densos, de compreensiio dificil ¢, em alguns momentes,
muito discursive, Murphy nos lembra que o naterial estd tanto pera sr consruido como
desconstruido, sujeito a sofrer alteragies de acordo com a evdugiio dos trabalhos, Essa
dindmica = dd da seguinte maneira Se ao etmiturar uma cena percebermes que a agio
realizada néio necessita do texto falado, este pode ser suprimido, mas isso apds um debate
com © grupo, que nos & a certeza de que a cena nio fcad vazia ou deixad de dizer o que
precisa ser dito,

Decidimos fazer esse caminho caminhando, ou seja, perceber as necessidades de
acescimos ou cortes durante o trobalo pritico de criagiio de cenas Com os ensaios,
passames 4 perceber o que da dramaturgia poderia ser transformado em aghes ou mbricas,
Isso pode fazer com que a idéia a ser transmitida chegue de modo muito mais eficar ao
patico aingindo nesso chjetiva Essa perepgio gerou um segundo texto, com mudangas
em alguns didlogos e situagies oénicas

Com o decarer dos ensaios novos trabalhos em grupos para a discussio da
dramaturgia foram sendo realizados. Surgin um teweim texto®, que & o que utilizamos até o
maomento. Mas mesmo assim nio é um material fechado e imune a mudangas. Se necessdrio
as mudangas ocorreio até o final do processo de montagem,

1.2A ENCENACAOQ

Uma das primeims atividades da pritiea de montagem, depois de escolhido quem
assume qual personagem, foi compor as equipes de trabalho para a produgio do espetdeulo.
Cada equipe se responsabilizou por organizarse, dentm de suas possibilidades, para o
cumprimento das tarefas Assim, compuse mos as seguintes equipes:

Cenografia: Sabrina de Moura, Leonardo e Rafuel .

Texto final, erada pelo gripa, no anexo 2
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Tuminagiio: Roberto, Lucianae Kitia

Sonoplastia: Sabrina Marthe ndal, Joanna e Leomar.

Figurino: Daniela, Gisele, Alessandra ¢ Mariana

Como necessitamos vivenciar a pritica de montagem em todos 0s sews aspecios, a
divisfio dotrabalho de produgfio é algo que vem A acrescentar em nosas experimentagtes

Duadas as devidas orientaghes iniciamos o levantamento de material para a cena num
trabalhoem grupos, desta vez, divididos por cenas

Minha primeira cena € o prélogo, onde o mi Basilio chega ao ordeulo e recebe a
previsio sobre atirania de su filbo,

Depois de uma breve discussiio entre o grupo envdvyido na cena, distd buimos frases
destacadas de Todorev que serfio utilizadas nesta improvisagio, A @na foi estruturada a
pertir de um esbogo desenhado pelo professor Roberto Murphy, Estrutwramos o espago da
sala a partirda imagem que criamos pam os signos, com base na proposta do professor; Estes
estariam ao alto, Ainda ndo sabemos ao ceno como isso serd Inicialmente estariam
pendurades no teto ousobre algo elevado, Nesta improvisagio utilizamos tablados e cainotes
para ekevar os atores,

Assim iniciames os tmbalhos priticos para esta montagem: utilizando frases,
desenhos, esquemas ¢ material da prépria sala de aula Este inicio foi muito positivo. Ao
mesmo tempo em que temos total liberdade para criar, temos o amparo por parte da diregéo,
com material, propostase quegtionamentos, o que torna o trabalho fluente.

A preccupagio da diregio em nos dar embasamento para o que estamos fazendo &
constante, Além das discussides ji realizadas preparamos outro seminfro, nos mesmos
maoldes do anterior, sobre o livro Gesto Inacabado: Processo de Criagiio Artistica, de Cecllia
Almeida Salles,

Durante minha preparagio para este smindrio percebi o quanto este tema estd
relacionado ao nosso processo nesta montagem, pois 4 autora trata do Ao eriativo como um
ato constante, sujeito o mudangas e transformagdes, de acordo com os acontecimentos e
realidades vivenciadas durante processo, *

E possivel perce ber a dinfimica do processo apartir da descoberta de novos elementos
que fazemos diadamente, tanto o grupo, quinto o diretor do espeticulo. Crio que essa
dindimica deve-s ao fato de, desde o infeio, termos nos roposto a trabalber de maneira
colaborativa. A cada dia o professor nes apresenta novos esquemas, rabisces, desenhos e,

* Resuma do capiluky no anexo 3
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principal mente, questionamentos. Nada vem totalmente pronto, mas com estudos que nos
deixam mais esclarecidos sobre a proposta da diregio, Em um de seus esquemas® Murphy
nos explica a fungio e o significado de cada persomagem dentro da rama Este esquema
contribuiu para a composigio de nossas personagens. A partir dele retormamos a andlise do
momento da histdria em gque Segismundo € podo na sociedade na fungio de mi. Mese
momento Segsmundo percebe que possui poder e que mio necessita mais se submeter ao ser
superior que Clotaldo lhe falou, Fica claro que nem Basilio nem Segismundo tem maldade, o
que ocore ¢ que Segismundo nfo tem parfimetros para poder desenv olver outro pensamento
acerca da vida ¢ Basilio ainda mantém a crenga 0o ordeulo que previu a tirania do filho, A
faltade padimetros leva Segsmundo a ser arrogante ¢ a crenga dorei nos ardeulos deve-se ao
primeiro dia de Segismundo na sociedade ter sido precedido de morte por assassinato, O fato
& lamentado pelo rei ¢ o impede de ter coragem par abrager o filho, Segismundo, de forma
arrogante, responde ao pad que nunca teve um abrago e que mio ¢ agora que precisada dele,
Esta pode ser consi derada uma reagio natural para Segismundo, devido arealidade que viven
até o momento,

Com essasreflex des, que nos deixamm com nuis clareza sobre nossos personagens, ¢
com situagdes e aghes trabalhachs nas demais disciplinas, passamos toda a seqiiéneia do
espetdculo Pudemos ter, de forma despretensiosa, uma breve nogio prdtica da ordem dos
acmtecimentos na pega

De modo muito perticular, inicialmente, achei o exercicio um tanto confusa Entrar
em cena, desenvolver al pumas ag des, reagir a outras ¢ sair da cena, sem EXLos OU estruturas
prévias, gerou em mim certa msisténcia, Cheguei a pensar que fosse um exercicio em vio,
que nio contribuiria muito com nosso processa Como jd inhamoes a estrutura do prélogo,
iniciamos a improvisagio e a partir daf comecei a lembrar da pmoposta de um processo aberto
e de composigio coketiva. Estdvamos totalmente livres para improvisar e proper sitnagies O
que me parecia indtl se tornou um momento de entrega total e de poposigies,

Neste exercicio cusei na utilizagio de sonoridade, mesmo sm saber o que minha
personagem teria de texto falado. Essa entrega me responden uma questio que levantei na
aula de preparagiio corporal para a cena: A dificuldade que temos em executar a agio vocal
dumnte os exemides. Vi a pritica deste dia como um bom exercicio para suprir essa

cancia Durante tedo o trabalho utilizei me de uma linguagem criada que mantinha as

4 Esquerma aprese nlado pelo professar no anéxo 4
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intengbes do momento e das relagbes que se estabeleciam naguela improvi sagio, Fo um
exercicio de agio vocal.

Outra proposta da diregio pam esta montagem fa a de produskimmos percussio
corporal. Realizamos uwma experiéncia a partir das misicas do grupo Barhatugue, que
desenvolve este rabalbo, A¥m de percussio corporal este grupo fae misica com sons vocais
extra cotidianos diversos, gemndo sonordades que, num primeiro momento, achamos
COSTENtE COM NOSSE MORLAgEm.

0 nicleo do prélogo, do qual fago parte, s runiu pera criar sons para este momento
do espeticulo. Movameate fiquei insguro em relagio a esse trabalho, Foram virios
questi mamentos que levantei: Teremes tempo para isso? Temos condigtes de realizar e sses
sons de modo afinado? Nio caremos o risco de produeir algo que ndo serd bem realizado,
considerando as dificuldades de agiio vocal que percebi no gupo durante a preparagio
corporal? E novamente a pritica me mostou gue se toma possivel quando o grupo se pré-
dispde, Apds uma série de tentativas chegamos a um som, executado pelos signos e pelo rei,
que seria coerente com a cena do prélogo, Apresentames ao Murphy que se empolgou e
mostrare mos ao Andeé, professor de Treinamento Vecal, que fard os ajustes necessirios Nio
teremos percussio corpoml, mas sons vocais que eriarfo o clima propicio para algumas
o2 nas

Estamos no dia 14 de setembroe num momento critico da montagem: para o trabalho
dasequipes de produgho avangar é necessdrio que tenhamos definigles sobre alguns age ctos
do espetdeulo. Uma delas ¢ quanto & cenografia, o modo com serdo elevados o8 atares, como
08 cendrios se transformam, ete. Apds lermes o roteiro com os devidos acréseimos feitos pelo
diretor partimos para mals uma discuss fio sobre a produgiio. Percebemos as dificuldades que
cads eguipe estd enfrentanco, Dente elas estd a falta de tempo, de material e de definighes,

A definigio mais urge nte creio que seja scbre a enografia, mas para isso é necessdrio
termos um parecer téenico sobre a mal possibilidade de utilizagio de equipamentos como
cordas de rapel, por exenplo, para pendurar os atores. Portanto, convidamos um soldado do
corps de bombeiros pam analisar a segumnga da sala onde faremos a estréia, Apds a
conversa concliimos que nio serd vidvel ete equipamento devido & necessidade de um
considerdvel perfodo de ted amento, que nio disponibilizamos e devido ao custo do aluguel
do equipamenta Outra distusséo foi sobre a possibilidade dos atares descerem em tecido

(téenica droense) também descartada devido mo custo e ao tempo necessdrio para a

preparagiao dos atones
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Sobre acenografia discutimos quatro propostas: O uso de andai mes, escadas, caixotes
¢ de uma estrutum de femo comstruida, formando uma teia sobre a cema, Ainda nio
conseguimos concluir qual serd o mater al utilizado na cenografia Termos que experimentar
al gumas coisas para definir,

Mesmo ainda nfo tendo definighes que considero importante s para o trabalho, vejo
esse momento como natuml dento de processo colasbomtivo, Necessariamente temos que
discutir para definir, nada vird pronto, penso que € isso que nos faz experimentar uma
montagem par completo, nos faz ter a visio do todo para podermos dar sentido ao que
faremos

Esse processo nos deixa muito livres para criar, dando a certeza de que tudo o que
criamos seqiiéncias de agies, cenas, sons, serd aproveitado, s Ao indo na integra pam a
cena, como motivagio pam a criagio de outros elementos para a cena Sobme esse tpo de
processo, Cecflia Almeida Salles dizque

Tratwse de umna visdo, portanio, que pie em questdo o conceito de obra acabada,
s & obm como una forma fiml @ definidva Estamos sempre diante de unes
realidade em mobilidade. | 4o nos prrmie falar, sob o pontode vistade atiga, em
uma estéica em criagio. Para o crilico gendico seria, ssgundo Tadié (1952),
dentro dos limies da lieratura, o poftea dos rascunbos, De uma maneim mals
ampla, falafamos em eséticado movimento criador. (34 LLES, 2004 - p 26)

Felizmente o processo é uma via de mio dupla, onde ninguém pode apegar-e ao
material ciado como dnico e verdadeiro, Deve-se estar disposto atambém abrir mio do que
foi eriado, tendo a conseincia de que = ndo ervir para a cena, niio serve para a dramaturgia

e viceversa Pode-se dizer que se torna um abrir méo do “eu pam viver um “nds” ¢ um

valioso exercicio pam todo o grupo.
L21 AILUMINAGAO

Pam organizagio do espeticulo como um todo, realizamos seminidos de produgdio
em que cadaequipe apresenta o que estd definindoe todo o grupo faz sige stdes pam todas as
dreas, objetivando contribuir com o trabalho e chegar ao fim da montagem com uma
linguagem coemate.

A proposta de iluminagho que apresentamos no semindfio surgiv na primeim reuniio
da equipe onde decidimos nio utilizar efeitos de luzalém dos que a cena realmente necessita.
Exempo disso sfio as cenas do prdogo, que trabalharemes com espelhos e mefletores ¢ do
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nasdmento de Segsmundo, na qual utilizaremos o ecurso de luz e sombra Segundo Elings
de AV, e Oliveira,

a principal fungs dailuminagio & delimitar o espago cénden. Quands um facho de
luz incide sobre um deerminado ponto do paleo, dgnifica que & ali que a agfio e
desenrdard nagquele momeno, AEm & delimitar o lugar da cena, a iluminagio e
ercarmga db esmbelecer mlagfes anme o ator e ok obje 08; 0 aloF @ 08 PERoNAZENS
em geral. A {luminagh ‘modela’ atavwés da luz o msto, o corpo do abr ou um
Tragmenio do cendrio. (hup :Swww. pucs p.boposoo sful wmd e, htm)

Jdtnhamoes as cenas do prélogo definidas e o maior desafio estava em criar o clima
necessirio pam o ambiente mistico da pimeim cena em que o ri realiza uma espécie de
ledtura astrolégica Hd indicagio de os signos estarem mluzindo no cféu, Esse clima seda
criado pela Juz,

Apds conversarmos e levantammos vddas sugestfes surgiu aidéa de trabel harmos
com os espelhos, Cads signo teria um espelho m mio e com ele cdaria fachos de luz em
diversas diregdes, apartir da he dosrefletores No teto e no chio, os fachos de luz sviriam
de signos para leium do rei, enquano na cena do mascimento de Segismundo, seriam
direcionariam para a mée, com a intengio de iuminar a cens, mas ainda mm clima de
mistério

No primeiro smindrio apresentamos essa proposta utilizando a he de um mitro-
projeter e pequenos espelhos. O efeitofol o esperado e percebemos que podemos dar formas
aos fachos de luz a partir das formas dos espelhos,

Outra sugestiao dada no semindrio pelos colegas do grupofoi de utilizarmes pequenas
lanternas de raio laser, eriando outms formas com o efeito de riscos vermelhos de luz que
essas pequenas lanternas crism Pam isso seria necessdrio wtilizar fumaga Como a platéia
esti muito préxima, a fumaga produzids por miguina se wormarda desagradivel para o
pablica. Poderemos utilizar gelo seca que produz fumaga que fica rente ao chio, Ese
recurso seria o ideal parao efeito das formas no chiio. A proposta niio foi descartada, estamos
somente esperando o momento para fazer o teste, que provavelmente wrd junto dos ensaios
gerais. No anexo 5 encontram-se o quadro de referéneias e o miteiro de iluminagio propostos
pelaequipe.
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2 SEGUNDO CAFITULO

2.1 PREPARACAD CORPORAL PARA A (ENA

A pepamgiio corporal para a auagio é ume taefa consante aa vida do ator,
Independente do estilo de representagio que escolha, sua preparagiio corporal esti
diretame nte ®lacionada com a qualidade que quer imprimirem seu trabalho

Euginio Barba, na introdug@io de seu livro “A Canca de Papel” levanta alguns
questioname ntos relacionados a este tema que como el mesmo afirma, & primeira viga

parecem infantis:

“0 que & a presenga do ator? Parque a0 execular a mema agho um aloré erivel &
outro nio? Serd o talento tambim uma wenie a? Um ator pade conseguir a ateng i
dio especador por meio de sua imobilidade? Mo gue condse aenergia do eara?
Existe urn mabalho peé-ex pressivo™ (BARBA, 1994 - p 11)

Penso que edes sio alpins quedionamentos que buscamos esclarecer ¢ traeer
também solug des préticas durante as aulas de Preparagio Corporal para aCena

Acredito no trabalbo do ator como uma busca constante, E & através dessa busca que
se torna possivel aprimorar sua téenicae apefeigoar a arte da representagio Para isso existe
mais de um caminho. Mas existem prineipios que sio comuns a toda e qualquer metodologia
que se escolha para o trabalho de atuacio Tornar sua atuagio erivel, como Barba dta, creio
que seja uma premissa bisica para qualguer ator.

Em nosa preparagio comporal para a cena o caminho que tomames ¢ o da busca dos
desblogueins psicofisicos. E liviar-se dos vicios cotidianos do corpo, E a constante busea por

uima energia corporal difer ae da que utilizamos em nossos afarer s didrios

Pode-s2 pensar em uma “forga” do ater, adquirida por ancs de experiéncia e de
trabalhe, & em um dote Eenico particular. Enremnto a tenica & uma utlzagio
particular do corpa. 0 mossa corpa & utlizade de maneim subsEncialmene
diferene na vida cotdiana e ms simagies de mepesenagio. No conexio
cotidiang, a tbenica do corpo ed condidomd pela cultira, pelo esado social &
pelo oficia Em uma diusgio de epresenlagio exise uma diferenga senica do
carpo. Podese ento distnguir uma écniea cotidiana de uma  scnica
extrmco tidiam (BARBA, 1994 - p 300



151

24

Para tanto utilizamos, durante as aulas, exercicios energéticos compostos por
caminhadis em diversos niveis e velocidades, saltos, geragio de oposighes no compo,
desHoqueios das articulagles, dhar atento e com foco, agilidade de reaglio, ete,

Destaco o dia em gue iniciamos o tmbalho partindo de uma postum fisica diferente
das que sempre utilzamos Deveria ser uma postwra que gerasse um desequilibrio, que
mobilize partes do corpo e articulaghes que nfo sio comuns em nossos exercicios didrios
(Esse & um dos aspectos da discipling que considero muito positive: a possibilidade de
pesguisa acerca de nosso corpo)l A partir do desequilibrio deixdvamos o corpo ir até o imite
da queda, para entdo gerar outra postura e assim sucessivame nte, Iniciamos uma dinamizagio
do exercivio pelasala de rabaltho, variandoritmos e utilizagio do espago,

Apds um tempo de exploragiio das possibilidades fisicas através do desequilibrio do
corpo, perceblames ocutra qualidade de energia presente, Nosso corpo estava desperto, os
misculos e os sentidos ativados e a possibilidade de eriagiio a partir do fisico comegava a
aparecer,

Messe momento iniciei um trabalho através de saltos com oposighes, onde eu
projetava cabega e tronco para frente ¢ pernas ¢ quadris para trds Em outros momentos
invertia, Passei a perceber o que me poporcionava aguele exercicio e resolvi aprofundi-lo,
Quanto mais o repetia mais percebia o envolvimento de minka estrutura fisica Tudo estava
ativado em mim. Meu corpo parecia dilatada

A orientagio dada foi de internalizar todos os movimentos ¢ impulsos e promover
uma parada no espago. Essa pausa é o momento erucial do exercici oenergético, Elanio pode
ser utilizada para um mlaxaments do corpo, Mio podemos deixar se esvair, atmvés da
respiragio ou das extremidades do corpa toda a energia produed da aré o momento, E se néo
houver um real esforgo e concentragio todo o tabalho pode se pender ¢ voltarmos ao indcio,
E e e sirio transformar essa pulsagiio ou vibragio em algo que flua per todo o corpo, para
que possamos estar parados, mas com toda a energla eada cireulando internamente,

Acredito que é desse modo que = consgue equacionar a questio que Barba
apresenta: “Um ator pode conse guir a atengiio do espectador por meio de sw imobilidade?"
(BARBA, 1994 — p 11} Mesmo parado em cens, mas com su corpo preenchido de sentido,
passando, internamente, por situghes ji eriadas ¢ pesquisadas no processo, o ator consegue
atrair o olar ¢ fazer, inclisive um kigo, entender que algo acontece com ek nagquele

momento, Portanto, estd agindo.

25

Outra orientagio ¢ que a um sinal deveriamos deixar sair s poucos a energia
produzida, através dos impulsos que o corpo realizava. E também, conter tudo ¢ deixar sair
somente um grande impulso, Os saltos que cried tomaram-se agora apenas impulsos da
coluna vertebral, s vezes gmnde hs vezes pequenos e hs veres quase imperceptivel.
Estavam internalizados, mas eu passava por todos el s, etapa par etapa. Em outra pausa o
professor Fibio pede que afrouxemos as articulagbes, Esse ¢ outro momento de risco que
corremos 1o trabalho; relaxar todo o corpo e voltar & enengia cotidiana, devido ao cansago
fisico Mas, para mim, esse foi um momento muito especial, Ao afrouxar as aticulagdes senti
o copo com muito mais vibragio ¢ pulsgio, quase que se movimentando sozinho,
parecendo flutuar,

Messe esado fisico comegamos o retomar nossas agbes jd crindas, deixando
acontecer contatos com todas as pessoss do grupo, independente de termos cenas no
espeticulo juntos ou nio, Neste dia, com a poposta de criar relages entre todos, perebi no
grupo uma maior disponibilidade pera ciar elementos novos para o espetdculo, Essa
dinfimica nos aproximou mais,

Utilizei-me de alguns momentos para exemplificar ¢ dar uma nogio do que foi o
tmbalho fisico na disciplina de Prepamgio Comporal para a Cena, Além dos exercicios de
desbloqueios trabalhamoes no kevantamento de material criativo para o espetdeulo, a partir de
imagens diversas e situagtes criadas durante as anlas,

Desde o infeio do smestre traballamos com a pesquisa de imagens que seriam
utilizadas na construgio de nossas seqiiéneias de agdes ¢ de nossas personagens, Fabio nos
solicitou que entre as primeiras imagens pesquisadas, tvéssemos algumas de animuais,
Trabalhamos com a fixagio das imagens ao corpa, através da imitagio delas, A panir dai
criamos uma seqiénein e pequenas estruturas de agbes, mas ainda sem sentido dentro do

contexto, Com m lagio a isso Burnier, a partir de suas pesquisas, nos alerta:

Ese dpo de imimgio apesnava algms problemas g dweram  ser
imediatamene sanados O primeiro era goee, ao imitar uma foografia oo um
quadfn, nhamos aceso & forme e ndo a0 posivel coneids humano e viva.
Imitava-se, num primeiro momeno, o somenie a forma, mas dnbamos de
ene ontrar, depois, um confedds vibratsria uma derminada qualidade de vibragio
que pudesse habitar & vivificar essa forma Um outro problema decormente do dpo
de origmal era que as imitages erum e gdticas, nio eram agdex Tinkamos que
trans fornar o estdtieo emagio. (BURNIER, 2001 - P 185)

O desafio deste trabalho smpre foi dar seatido ao que = fir, mesmo sbendo que
nem tudoo que se cia serd utilizado, Mas é nessa dinfimicae com a odentagio do profe ssor
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que criamos seqiéncias aproveitdveis em nossa montagem. Por exemplo, a partir de uma
seqidncia de imagens eiei a entrada do @i no espago do ordeulo. Selecionei sete imagens:
uma girafa de pé; uma mulher em uma manifestagio pabica segurando wm cartae; um idoso
sentadh com a cabega baixa e o brago esquerdo apoiado em um muro; um jovemn fugindo de
uma tempestade; um home m caracterizado de principe; um policial agachado averiguando
algo mo chiio, um jovern de pé, sordente e esguio, ladeado por duas gnmtas,

Comecei a repetir cada imagem ¢ a partic da esrutura fisica que cada uma delas
mobilizava em mim, organizei uma seqiiéncia, ficando da seguinte forma: 1-Jovem com as
garotas, 2-principe, 3-mulher, 4-jovem na tempestade, 5idoso e 6-policial (A imagem da
girafaestava jd definida como a base de todo meu trabalho), Portanto minha seqiéncia ficou
assim: Em pé com o peito para frente e bragos keve mente para trds vou entrando na posigio
do principe que é segurando a espada na cintura, sorindo ¢ a pema esquenda mais para
frente, passando para a mulher vou erguendo os bragos que vio até o ato, vou pam o jovem
natempestade, passando por uma postura de comida, chego ao idoso ¢ passo pela posigao de
sentaco, até me agachar wialmente, que é 4 imagem do policial,

Percebe-se que de sete imagens criel um movimento quase dnico, Mes & ainda
somente um movimento, gque para se¢ transformar em aglio deverd passar por um pmeesso de
aprofundamento e busca de entida A partir do trabalho esse material poderd ser utilizado
em uma cena ou ndo, O que resta agora € prenchélo de sentido ¢ cdocd-lo na energia da
cenaem que, talvez, werd utilizado

Em suas experidncins de levantamento de material cfnico a partir de imagens,
Bumier relata;

Um sgundo caminho fo junar uma peqem seqi¥nca & doas a cdneo foos
pedir & atrizes que “caminhasen” de umm pam aoura edando um mevimenta.
Em seguida padi que élas varasem o fimo desss movimenio, que tabalkassem o
o i1 mariime @ o6 eventuals efieiios de casualidade; depois, que deecasem qual o
coragiio desse movimento e que, em e guida, introduzisem uma eclodio dess
comgio (ou s estivames criando o impulso da agfol; pedi, aind, que elas
retivesiem o infclo da primeima foio, como s algo & prendesse @ somente depols
se deixansam ir em direghio ao coragho e & sua ecloido (esada erada a in-teng do ).
Como se pode notar, am poucos fomos infodiinds e edands os elemenos
responsdveis por transformar atitudes estiticas em apdes. (BURNIER, 2001 - P
1881

Depois de transfirmado o movimento emag fo, com eu e ntido e conteddo préprio,
a definigio de onde e como sed utilizado se dd a partir dos resultados dela no trabalho. E
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uma parceria estabeleci da entre ator, diretor ¢ dramaturgia que define a utilizagio do maeral
na cena,

Utlizando o contexto do espetdculo “A Vida é Sonhe", a dinfmica da minha
personagem e o olhar externo do professor, cried, com a segiiénda que relatei anteriormente,
u primeira @ na dorei na pega, que € sua entrada no espago do ordculo, Logo do inicio do
espeticulo, quando os signos comegam os sons, entm a luz e o i aparece. Pam defronte a
entrada, kva a mio dirita espalmada ao chiio, ergue os bragos aié a metade do carpo e,
sdenemente, entra no espago, Em toda essa seqiénca de agles estio internalizadas as sete
imegens que citel

Devido a dinfimica do processo colaborativo, tudo pode ir se transfommando, Em um
debate na sala de trubalho, o grupo kevantou o discussio de que o movimento gque eu
realizava antes de entrar no ardeulo emeta ao daentrada em um terreiro de umbanda, Como
nio querdamos fazer referncias & nenhuma denominagiio religiosa, remodeled a seqgidneia e
suprimi & mio levada ao chao Desse modo, aimagem do pdicial ndo fo suprimida, ela foi
apenas contds, ficando interna, tansformada em um impulso da coluna, Essa pequena
mudanga ndo alterou o e ntido da cena Continua a pereepgéo de que o rid estd entrando em
um lugar, considerado por ele, sagrado,

Defini pela girafa como animal base para meo trabalho. Essa definigioé de grande
importfincia pas essa base me acompanhard durante todo o processo de montagem, Esse
exercicio proporcionou que explordssemos diversas situagdes a partic da postura fisica desse
animal em nosso corpo, Um trabalho que muito contribuiu para a criagho de nossas
personagens foi o processo de humanizagiio da pestum do animal em nosso corpo, Depois de
retomar diversas sitnagies e seqincas de agdes jd criadas, selecionamos uma agio do
animal e tamsformamos essa agio em agio humana, Inicialmente escolhi o andar da girafa,
De quatro no chiio e com o pescogoesticado ao médx imo, paseid para uma postura esguia, em
pé, com o naiz semi-erguick e com passos leves, Fizemos o caminho da transformagio
diversas vezes Tanto da transformagio de animal em bumano como de humano em animal
Depois escolhemos outras duss agdes do animal e trabal hamos na mesma dinfimica.

Com a evolugfio do trabalho, transformado em seqiéncias de agies o cenas
sempre teremos a imagem fixads ao corpo como a hase do tmbalho edado, nio para o
expectadar ver u entender como tal, mas para srem utilizadas por ads mesmos como

ferramenta de trabalho.
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Luis Otdvio Bumier quando esteve na ISTA (Intemational School of Theater
Anthropology) de Bolonha, em 1990, fala de sw experiéneia de trabalbo com Natsu
N akajima’ relacionada & aiagio de imagens para a atuagio

0 trabalho de Matsu trouxe de mansira sistemibtica algo que fazfamos antes
livee mene: as image re. Nars exigia uma grande precisio nas imagens mentais, o
que acarmelava uma maor pecsio das aglfes fsicas. Podia-se improvisar a
seqiiénc i de imagens, mas ndo & imagens. “No fundo Natsu impiovisa, asim
coma impovisava Stanklwki em s cem da banca de jomals. Com culiur,
tradi o, ideais edéticos, reperidrio de imagens e de conceitos alsolamene
digintos Os principios de base que Masu utiliza (nfo sua téenica, mas a tée nica de
sua iéenica) nio sio diferenes dos de Stanidayded® (BUBRNIER, 2001 - p 149).

O processo de criagio aravés de imagens exige também a utilzagio de nosso
repertirio pessoal de vivéncias, experimentagoes ¢ dinimica corporal. O fatwo de juntarmos
irmagens, fixd las ao corpo, criar as posuras e organizar e m seqiiéncias logicas, mesmo que
contextualizadas, por s s ndo msultadio em atwagies orgénicas e verdadeiras, Faz-se
necessiria a criagio dos seatidos daguilo que realizamos fisicame nte, como dizia Burnier,

“wivificar aforma®,

22 AINTERPRETA CAOD

Durante o trabalho nas aulas de Interpretagio buscamos consrufr nossas
personagens com base em exercicios propostos pela pofessora da discipling, Olivia
Camboim Romane, com o trabalho a partic de imagens também proposto pela disciplina de
Preparagio Corpoml para a Cena, mas aqui diretamente relacionado ao espeticulo,

Um dos primeiros trabalbos que me deu nogio da postura de mew personagem foi
uma impovisagio em pequenos gupos a partir de agies desenvolvidas com base nos
animais que =mkcionamos para trabalber. Na improvisagio todes agiam conforne su
animal, relacionando-se uns com os outros com movimentos de seu animal, em um ambiente
pré-estabelecido pela professom. Essa situagio promove um despertar de consciéncia sobre a
presengaintegral daestrutura fisica na atuaglio, pals pam imitar um animal se fae necessdrio
redobrar a atenglio sobre todo e gualquer movimento realizado por todo o corpo. Entio, a
partir da girafa, criei uma posura esguia, solene, leve, mas ao mesmo tempo forte para meu
personagem. Essas camctensticas pude observar na pesquisa sobre o animal que escolhi, A

7 Naghu Nelajine fol dseipuls de Tasumi Hijikan, fundador da danga japonesa B utd e tabalhou também com
Kasun Ohino.
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girafa caminhando parece executar movimentos suaves, isso também devido & sua altura, que
PrOMOvE em seu corpo wna constante busca de equilibrio, A altura desse animal também me
remete 4 postura ereta, esguia e elegante, Mas quando core, seus movimentos,
principal mente do pescogo, demonstram uma gmnde fonga.

O que mais me chamou a aenglo sese jogo foi que todos queriam a atenglio dos
demais durante quase todo o tempo, Pedia-se a atenglio através de aghes, toques, gestos e
sons de seu animal A patir desse jogo passamos aestabelecer relagbes Essas relagtes foram
transferidas para os persmagens, o que gerou a possibilidade de inicarmos a estruturagio de
futuras cenas para o espetdculo,

Em outro momento trabalhamos em grupos por cenas, Daniela, Leonardo e en
trabalhames juntos por termos em comum a cena 6 do espetdeulo, A arientagho era que
utilizdssemos seqiiéncias de imagens criadas na aula de Preparagio Carparal, tendo sempre
como hase nosso animal, Iniciames com algumas dificuldades em criar uma relagio entre os
i, Propus uma movimentagdo, ainda sem sentido, a partiv da seqiiéncia de imagens que
citei mo relato anterior, com as se te imagens que tmbém utilizei para estiutumr a cena do rei,
Conecel a desavolvé-la enquanto Leonardo ¢ Daniela foram acompantando com suas
agies, Surgiu uma caminhads, com ambos me acompanhando e rendendo mveréncias,
Leonardo estava posicionado & minka direita e Daniela & minha esquerda. Depois de certo
tempo improvisando estruturamos a seguinte seqiiéncie: Caminho para frente ¢ o8 das me
acompanham. Chegando & freate bato com a mio direita no chio, levanto o brago esquerdo,
Leonardo faz uma reveréneia, falo algo fem um linguajar ciado), ergo a méo dieita, Daniel a
também faz uma reveréneia, falo mais no linguajar inventado e chego & postura da imagem
do “homem vestido de principe”, passo pelo “jovem fugindo da tempestade”, vou ao “idoso
sentacdo™ e falo alguma coisa, também no mesmo linguajar, no ouvido de Daniela, Dou mais
um discurso para frente, viro-me e volto para trds Ambos me acompankam. Chegando ao
fundo me agacho (imagem do “policial™), bato novamente no chiio, Léo chega e se abaixa,
Levanto-o pelacamisa (passo pela postura da “girafa), viro para frente ¢ dou um sinal nele.

Ao mealizar essa estrutura de cena, com movimentos ainda sem sentido, percebi que
agui comegou a = modelar a postra do rei e as relagbes que ele estabelecerd com os
sobrinhos Estrela e Astolfo. Observo ainda as possi bilidades que esse caminho nos oferece.
Scbre ese processo de construgio, Burnier nos fala que

O peraonagem e congido com esses maedals que serlo psapodaos, cdadoes,
madados. A escolha desse material seguird uma dee mimds 10gca, implicta ou
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explicita, que criam a cosréncia da linha des agles fsica, da seqi@nci(
encadeamento entre esses elemenios & o que induind oespectador & interpretagio
Ele serd o kitor, traduwor & decodificador dessas infomn agles fura o #u unveso
culmml. Por s, 0 specedor pode ser comiderada, nesie &isEma, como o
inérprete desas informagie: . (BLURNIER, 2000 - p 177).

A partir dessa dindmica, que iniciamos timidamente e sem sentido, estruturamos a
cena 6 do espetdculo, Esse trabalho contribuiu muito par esta cena que atualmente ela estd
total mente remodelada. Nem tudo o que ciamos aqui éstd na cena, mas, o exercicio foi o
ponto inicial ¢ as imagens que ulilizamos nele continuam presentés ém Nossa oéng porgue
foram a raiz do piocesso.

Outro exercicio de grande contribuigho para nossa montagem nos foi apreseatado
pela professora Olivia dumnte algumas aulas de Interpretacio: o gato dormindo na varanda.
Iniciamos esse exercicio deitados no chiin na posigio de um gato que dorme, o seja,
tatalmente ®laxado Olivia promove um estimulo, que pode ser sonaro ou imagética Ao
OuvVirmos o som ou imaginarmos o que ela propoe, ime diatamente devemos eagr erguendo a
cabega, a partir do pescoga, na diregao do som o do local em que ciamos a imagem A
part daf devemos real zar cinco movimentos de reagio ao etinulo e depois voltar & posigio
do gata O exercicio promove em nosso corpo um despertar de atengiio para as reagies
necessirias dumnte a cena, Propomiona ainda que eriemos situaghes fisicas pam a cena, Esse
¢ outro caminho de busca de refinamento da atuagio. Passamos a experimentar o exercicio na
prética trabalhando com a colega Sabrina Martendal a cena em que o Clarin reage ao ouvir os
sons de inicio da £da O que inicialmente parece um detalle sem importineia em uma cena
tio curta o meio do espeticulo, pode ser algo que comprometa a atwgho e a vemcidade do
que = edd dizendo Messe caso Sabrina deve fwer o pdblico acreditar que o que estd
ouvindo sio ruidos de prepamgio de uma festa, A primeira orentagio foi que vimsse sua
cabega em diregio ao primeiro som que cuviu, Em sepuida, os cinco movimentos, mesmo
que pequenos, darfio a carga de verdade em seu corpo, de que ela malmente estd ouvindo a
festa, O mesmo trabalho foi feito com Leomar, que interpreta Segismundo, na cena em que &
treido domindo pera afesta Olivia propds que Leomar onganizasse uma ordem das coisas
que vé ao abrir os olhos. Mas isso, tendo como base o exercicio do gato, ou seja, mover a
cabega na die o da primeira imagem e depois executar os cinco movimentos Foi de clara
percepgio as mudangas gue ocomeram nesta cena.

il

“No contexto da preparagio damont agem teatral, os processos que deram origem s
agoes fisicas nio sedfio relevantes, O que vai importar serfio os materiais que deles
resultaram,” (BURNIER, 2001 - p174),

Na disciplina de Interpretagio nio tivemnos, inicialmente, pré-definighes das
personagens, nem do estilo de representagio que seguirfamos, mas fomos rabalhando sob a
orientagio da professora pam que elas fossem aparecendo de acordo com o entendimento do
espetdculo, jd que o provesso é colaborativo e niio nos chegam imposigies sobme o que
devemos ou ndo fazer, Para tanto mealizamos junto do professor Roberto Murphy, da Pratica
de Montagem, o qual é responsdvel pela diegdo do espeticulo, um debate anplo scbre o
entendimento dos personagens,

A Mée: Pam a cena nio buscames uma situagio real de parto, Optames por ter a
presenga da mie em cena como um simbole de uma das lacunas da vida de Segismundo,
Comideramos wma personagem importante para o foco que estamos dando i pega, Portanio o
partoé simbdlico, O que a atriz precisa é ter respondi do para ela mesma as que stoes inerntes
A cena,

Segismundo Represata o individuo na scciedade, Nosso foco de mengio Ele
camega twodo o peso das infludneias do meio social em sua formagio,

Rei Poder onipotente (quase Deus). Trazemos presente a frase: “somos a imageme
semelhanga de Deus".

Asgolfo ¢ Esrela Sdo da corte, sobrinhos do rei Propoe-se que para essa
construgiio se busque clima de corte, mas sem esqueer que o foco desses personagens € a
luta pelo poder.

Clarin e suavee dispersa: E umaespéele de Buffio do reino. A ele cabe a sdtirae a
eritica ao sisterna, Mecessitamos buscar frases mais cologquiais pam o texto desse
personagem, jd que s quer dar umenfoque cémico aele.

Clotaldo: Representa os organismos socials que impdem as regras e os limites,
Castrador.

Signos: A maior ddvida esti na movimentagiio que os atores farfio. Mas isso se
equacionard a partir do momento que tivermos as escadas para o cendrio. Mas Olivia ainda
levanta diivida sobme o que eles significam. O que cada um, individualmente, representa?
Elkes sio os que regem. Edtdo aum plano superiar. Sa0 os que dio as informagées ao i sobre
o futuro. A cbservagio que a professora fae ¢ que faltam algumas definigles como, por
exemplo, quem & quem dentro desse ordeulo? Ou ainda, como o rei [é esse ordenlo? Esas
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definigfes sio de fundamental importincia para podermos construir essas personagens com
coeréneia,

Em outro momento da aula de Interpretagio mostramos 4 Olivia wdo o que
tinhamos até o momento, Terminada a apresentagfio sentamos para os comentirios: Os
Signos estiio inseguros, presos Olivia propds que te ntem reproduzic o que faziam antes de
terem as escadas, Estrela e Astolfo, na cema 5, estio se fechando entre si. Nio abrem para
compartilter com o piblica Chegam a ignorar o piblico, Nio basta que o piblico veja, &
necessdrioestabelecer vinculos, Os guardas nio s do polidais, Nio podem ter ar de des fiimo,
Devem edar em proatidio todo o tempo. Com pestura eretae ncbre, como a guarda real O
red, ao entrar na cena 5, estd com postura e vae largadas, Levante-se a questiio de o rei estar
meio surpreso com os acontecimentos Comega a = questionar sobm sua atitude com
Segismundo, serd que essandio seria a postura de acordo com o momento que estd vivendo?
Olivia lembra que, apesar de tudo, ele é um red. Quem tem poder nio pemle sua postura
nunca A Kosaura deve criar a atmosfera do momento em que entra na torre, Sabrina Moura
esti com seu foco de ateng io reduwzido. Quanto ao Clarin, Olivia chama a atenciio para o jogo
entre as duas atrizes [embra que ese personagem € gracioso, que é o contraponto cdmico
do espeticulo, Deve-se trazer presente os Zanis da Comédia de L'Arte, O jogo entre Luciana
¢ Satrina Martendal, que fazem o personagem, evoluiy, mas a brincadeira que tinha no inicio
nio acontece mais, se perdeu. Levantamos das questionamentos;: Porque do Clarin ser tao
sério? E porque andar no mesmo ritmo que Resaura? Para Kétia, que interpreta Clotaldo,
porque o tom de declamagio em suas falas? E na cena em que atorre fol invadida, The falta
reaghio b esse fato,

Além dos apontamentos individuais Olivia sugedu que trabalhdssemos a evdugio
das cenas, os momentos de passagem de uma para outm, Que wdo o elenco faga os sons
iniciais, tanto das cenas do prélogo quanto da entrada de Rosaura Observa que espetdculo
esti wialmente sem ritmo e frio, possui momentos bonites, mas que podem melhorar muito,

A partir dos comentdrios da professora kevanted alpuns questionamentos sobre o
processo de comstrigio desse espeticulo: At que ponto niio estamos sendo muito cerebrais
nesme processo? O que acabamos de apresntar siio esruturas, inchisive com cenas que
sequer foram impmvisadas, portanto, antes de tentarmos mostrar al go, nfio deveriamos ter o
que mostrar? Chego a autro momento de impasse durante o prooesso. Sinto a presdo de ads
mesmes ¢ dos demais professoms sobre nds e schre o tmbalho Vejo o tempo passar ¢ a
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impressioé que nio venceremos o cronograma Ainda hd muito trabalho a ser feito. E nesse
dia encermred as atividades com essa sensacio.

Novamente retomo a discussio sobre os caminhos tomados durante nossa
montagem e identifico esses momentos como ineentes ao pmcesso por ser ele vivo e feiin
por pesscas, AkKm de =mres vives o processo é também composo por fatalidades e
circunstineiss, que nem sempre estio a favor. Cecilia Almeida § alles nos lembra:

0 tmbalhe crador mosrase como um complexa percurso de transformaghes
mildplas por melodoqual algo passa a existir.
De uma maneira ainda geral poaleria dizer que pode ser viste como um
movimentn falivel com endéncla ssedads pela ldgea da incereza Um
percumo que engloba a intervengdo do acaso @ abe spgo para o mecanismo de
raciocing esponsivel pela inodugio de idétas novas. Como se pode perceber,
ema viho de pmesso com B ndéncia ndo emvalve uima visdo eleokd gica lassada
em progreso linear (Gofsslon, 1994 - apud Salles 2004 - p 27) o peé-
determinagio de fire. A propeia idda & cragio implica desemw olvimento,
cescime o e vida conseque memente, nfio ke lugar para metas esmbelecidas a
priori ealcances mecinicos. (SALLES, 2004 - p 27)
Reomamos o8 emsaios ¢ trabalhos da montagem, agom voltindo ao dnimo,
fragmentando as cenas, aprofundando as relagdes e executando o que preparamos até o
momento, A partir da prixima semana se intersificafio os ensaios, pois teremos erminado o

trabalho descritivo do processo de montagem e estaremos preparand o nossa turné®,
23 TREINAMENTO VOCAL

Mas primeiras aulas deste semestie o professor Andeé tratou de retomar trabalbos ji
iniciados nos outros semeste s como aguedmentoe almgamento vocal, Nio tnhamos cono
tmbalhar as vozes pam o espeticulo, pois faltim muitss definighes. A partir do momento que
tivermes os personagens divididos e as propostas da diregiio mais claras, poderemos trabalhar
diretamente para o espeticulo.

Vejo o treinameato voeal do mesmo modo que o caporal Os desbloqueics
psicofisicos devem acontecer também, na estrutura fisica vocal, Se para treinarmos o copo
pera a atuagho e fux necessirio uma série de exercicios que dilatem a estrutura corporal, que
ampliem as agdes, que desblogueiem as articulaghes, que rompam com a energia cotidiana e
entre emuma energia apropriada para o auag@o, com o treinamento vocal o trabalbo ndo é
diferente, pois ele busca a agio vocal,

3 A agenda da turnd enconlim-se no anexo 6
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A agho vocal, como o propro exto dig, & a agio da vor. Se corslde ranos a v
camo um polongamento do corpa, da mesrea maneim como Decrom considermva
of bage pmlngmenos da colum venebral, a voz s como um “bago do
copo”. Asim, e se Brago” pode pegar um oljeto e sd-1o para s ol empuite-lo
para longe, acarinhar ou agredir o espag o ou uma outra (e soa, afirmar o hesitar. .
(BURNMIER, 2001 - p 56).

A partir da afirmagio de Bunier podemos concluir que a voz tem a capacidade de
atuar noespago, Mas é importante saber que isso exige um conhecimento da estrutura fisica a
ser utilizada parao trabalho vocal,

Em nossas aulas de Treinamento Vocal passamos a trabalhar direcionados a
montagem a partir do momento que definimos pela utilizagio de soms vocais e cantos no
priloga

A equipe de soroplastia realizou uma pesquisa para o espeticulo e apresentou ao
grupo, a fim de ampliar as possibilidades musicais no espetdculo. A pesquisa apontava para a
utilizagio de sons e composighes musicals diferenciadas para sgnificar momentos e
personagens do espetdculo. Por exemplo: A aparigio dos signos (signos do préloge, guardas
e podenes ) se caracteriza pelos sons vocals, a aparigiio dos personagens naturais (rei, Estrela,
Astolfo, ete) s caracteriza pelo som ¢ ktrénico ¢ os momentos da socedade pelos sons
corporais & de instrumentos musicais. O grupo apresentoun uma pésquisa coemnte com a
proposta de montagem, mas como nas outms dreas, nem tudh, devido ao pouco tempo, &
possivel de realizagio

Com a evolugio do processo definimos em que momentos mais utilizadamos soms. A
part da pesquisa daequipe de sonoplastia definimos por uma misica gravada em CD para a
cena 5 (Astolfo e Estiela), outra também gravada para a cena 11 (preparagio da festa) e para
a cena 20 (volta de Segismundo & priséo)e pam o epilogo utilizar famos canto

Como ji haviamos pesquisado os soms do grupo Barbatuque, criamos a partir deles os
sons do prélogo, Modramos ao prof ssor que nos fez novas proposigoes A idéia com e ses
sons iniciais é criar um clima mistco, que dialogue ¢ insira o espectador no ambiente do
ordculo Esse som é executado pelos quatro ator s que represeatam os signox Rafeel, JToana,
Mariana e Alessandra e por mim frei Basilio) Minha paticipagio na execugio desse som se
di somente até o momento de iniclaro exto,

Cam o objetivo de afinar ¢ tornar o som inical bem realizado Andeé explorou a
capacidade de cada ator desta cena. No inicio estivamos preocupados com a qualidade

a5

sonora dessa malizagio mas logo essa preocupagio foi resolvida com as propostas do
professor. Desse modo, André coordenou a execugio do som de acordo com os timbres e a
extensio davae de cada ator,

A utilizagho das potencialidades individuais é fator de grande importincia, tanto no
canto quanto na fala Entender os limites e capacidades vocais de cadaumé pre missa bdsica
para a realizagio de um trabalho vocal de qualidade, pois

a educagdin ¢ o deenvalvimenio da po@ncia e da inckividade voeal além da
clareza doe sons, nio sio alcangadas por métados preegabelecidos e aplicados
esaue matic amene para qualquer individuo, Cada alor deve encontrar a téenica
mais adequach & vareajos para §. Bxistern wfenicas findamentais que podem ser
empregadas pela maiora dos “faladores™ e outras que sd <50 aplicivels a pouas
pesaces. (FO 1999 - p 3370,

Em uma das aulas de Interpretagio, quanco moestamos a cena 2 Rosaum e Clarim
caminhando, antes de chegar & tome de Segismundo) para a profssom, ela nos propds a
criagio de sons vocais para estabelecer o climade procura instaurado pelas personagens desta
cena Levames a iddin o André, que a acatou ¢ coordenou a produgio desses sons
Discutimos scbre olocal em que essa caminhada de Rosaura e Clarim acontece, Concluimos
ser numa mata, Decidimos nfio produzr sons dbvies como assovios, uives, vento, etc., mas
sim, sons que inst guem o espectador o ciar essaimagem do local em sua mente, Partimos
para as expedmentagies, De luzes apagadas, comegamos a produzir sons aleatoriamente.
Surgiram sons repetitivos e em grande quantidade. Estava exagerado, pduido, tendendo a
cawsar incdmodo ao piblico. Decidimos fazer sons curtos e mais espagados, Experimentamos
e mesmo assim, ainda ndoestava contribuindo com a cena e ciando o dima desejado. André
propds que cads pessoa escolhesse um dnico som e o executasse espomdicamente dumnte a
caminhada das personagens Essa foi a propoga que funcionow e que serd utilizada no
espeticulo. Basta que emsaiemos para chegar a uma maior precisio.

Outro desafio que temos na sonoplastia do espetdculoé a execugiio ao vive da misica
“Tudo ProMeu Préprio Bem"”, de Luiz Gonzaga Jr., que serd cantada na cena 20 Consi dero
um desafio porque smpre hi a preocupagio com afinagio ao castarmos em céna A
preceupagio é a mesma que temos com a atuagio conseguir realizar todas as agdes, com a
organicidade necessiria para tomar a cena erivel para o piblico.

Partimos para oensaio, André fez acompanhamento com o violdo para nos auxiliar no
tom. Depois de cantarmos e ente ndermos a misica, dividimos as estrofes pelos panticipantes



157

kL]

da cena’. Chegamos ao tom necessdrio e que fosse de acordo com o grupo e cantamos
al gumas vezes, Achamos que esse serd um belo momento do espeticulo. A execugdio ficou
bem, o probema é que néio teremos o acompachamento do André nas apresentages.
Decidimos usar uma percussio para macar o ritmo, Optamos por um grande tambor plistico
que temos na sala de tubalho Firemos os devidos testes e vimos que funciona, Propus-me a

fazer o acompanhamento, fundonou e assim serd nossa misica.
2.4 CONCLUSAO

0 caminho que escolhemos para esta montagem ndo € fdcil, nem tio pouco
inpossivel. Principalmente por termos optado por um camisho nada convencional Mas
quando se tem um grupo de pesscas empenhadas num objetvo tudo flui, E é asdm que vejo
o grupo de tmbalho nesta montagem.

Mossa opgio pelo trabalho de modo cdaborat vo prepord cnou aintegragio de todas
as disciplinas deste semestre, crando uma relagio de paweria entre todas as dreas da
montagem durante o processo, pritica comum notedro conemparinea

A criagho de uma dramaturgia propria também nestes moldes gerou wma maior
identificagio dos envolvides no processo como texta A partir dos debates acerca de “A Vida
é Senho" (Calderin de La Barca)e de “A Vida em Comun” (Tzvetan Todorov) nos
sentimos instigndos a querer contar a histdria de Segismundo e promover a meflexdo que
Caldertn proporciona com seu texto,

Pemso que a construgio de uma dmmaturga nesses moldes coloca o grupo em estado
de comprometimento com o espetdculo, peis a partir do momento que se peroebe a
possibilichde de encenar o que se ajudou a comstruir, cada participante do grupo se apmopria
do material eriada Acredito ainda que essa apropriagio também contribua para a constmgio
de um espeticulo com atuagies orginicas e coemntes. E importante lembrar que essa
flex ibilidade e abertura para a eriagho ndo deixa de instigar o compromisso e o cuidado do
grupo com 4 estrutum dmmaturgica, A resporsabilidade sobme a obm é de todos. O fato de
1o termos respostas prontas nos kevaa bused las durante o processo.

Durante a Prepamgio Corporal para a Cena, senti a necessidade de tmbalhar junto o

tieinamento vocal Nio cieio de as duas sejam desvinculadas Na drea teatral a agio vocal

? A estrutura da exec ugho da milska se enco @ no anexo 7

n

também & fisica A emissfio da voz de acordo com o personagem que se estd representand o
tarbém mquer um el namento,

Destaco o guanto me atral e considero impoartante o trabalho com imagens pam o
refiname nio da interpretagio e pam a organizagiio de repertdrio de material criativo.

Num processo colaborativo a camcteristica do grupo é quase atotalidade da garantia
de que o tmbalho seri feliz e bem realizado, ou nio.

Pessoalmente este processo de montagem me fez peroeber o quanto nosso trabalho &
minucioso e deve ser detalhado Ele depende do desejo individual de cada pessoa envdvida,
do esado de espirito dessas pesscas a cada dia ¢, principalmente, da consciéncia de que se
estd fazendo um exercicio de humildade e generosidade diadamente, Um exercido de
respeito ao colega que ndo alcangou o que desejava em seu trabalho, um “despojar-se” de
vicios ¢ hdbites fisicos cotidianos afim de ampliar suas possibilidades para a atuagio Esses
sio para mim os grandes desafios deste processo de tmbalho,

E os impasses e percalgos inerentes ao ser humano? Eles existem, Cano em todas as
situaghes e estruturas gue envolvem o dinamismo da vida,

Muis do que aunca, com esm pritica de montagem concluo que o grupo € o lugar
onde seencontra possibilidades, Todas as possibilidades,
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RESUMO

Este Trabalho de Conclusio de Curso (TCC) investiga as especificidades do tmbalho do ator
emn espeticulos teatrais direcionados a0 piblico infantil, a partir do processo de montagem de
Era Uma Vez Outra Histdria, de Enéas Lour ¢ Fitima Ortiz, eftuado com os académicos da
oitava fase do cuso de Artes — Bacharelado em Teatro (Interpretaghio), da Universidade
Regional de Blumenau (FURB), na disciplina Pratica de Montagem I, sob a direglio da
professora Patricia de Borba (Pita Belli). Neste estudo foi investigado se existem diferengas
substanciais enire representar para criongas ou pam adultos, siravés de levantamentos
bibliogrificos sobre o espectador infantil ¢ metodologias da representagio teatral, além da
mssociaglo entre teoria e priftica, a partir das experidncias nas disciplinas Pritica de
Montagem Il ¢ Dramaturgia 1L, ministradas por Pita Belli, Interpretagiio Teatral WII,
Preparaglio Comporal para a Cena Il e Prepamglio Vocal para a Cena III conduzidas
respectivamente por Olivia Camboim Romano, Matdssia D, G, L. de Oliveira e André Ricardo
de Souza, Este TOC estd estruturado em trés capitulos: no primeiro apresentou-se um breve
panorama do teatro infantil no Brasil, assim como algumas reflexties sobre as especificidades
do teatro dirigido ao piblico infante; no segundo averiguamm-se as questdes especificas do
trabalho de preparagio do ator; no terceiro i realizada uma abordagem do trabalho
desenvolvido no pmeesso de montagem de Era Uma Fez Ouira Histdria

Palavms-chave: Ator, Teatro Infantil, Era Uma Vez Outra Histdria,
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1 INTRODUCAOQ

Este trabalho investiga as especificidades do trabalho do ator em espeticulos teatrais
direcionados a0 pablico infintil, a partir do processo de montagem do texto Era Uma Vez
Cutra Histdria de Enéas Lowr e Fitima Ontiz, que se desenvolveu com os alunos da oitava
fase do curso de Artes — Bacharelado em Teatro {Imterpretaglio), da Universidade Regional de
Blumenau (FURR) na disciplina Pratica de Montagem 111, sob a direglio da profssora Patricia
de Borba (Pita Belli), no decormrer do segundo semestre letivo de 2008.

Para refletir sobre o trabalho do ator em espeticulos voltados ao pablico infimtil foi
imprescindive]l fzer um levantamento bibliogrifico que contivesse inbrmagies sobre o
assunto; ainda wtilizou-se palestras com profissionais ligades 4 atividade teatral e atividades
priticas como ensaios e jogos teatrais. As atividades priticas deram-se nas disciplinas do
cumriculo do Curso de Artes — Bacharelado em Teatro da FURB previstas para a oitava fise;
Interpretagio Teatral VI, Preparaglio Corporal Para a Cena NI, Preparagio Vocal 11,
Dramaturgia I ¢ Pritica de Montagem I1L

A montagem deu-se de forma interdisciplinar, pois o Projeto Politico Pedagogico do
curse de Teatro da FURB prevé um trabalho integrado entre as disciplinas em suas trés
altimas fises com a finalidade de garantir uma pritica totalizadora dos conhecimentos, com
apresentagphies ﬂngﬂm_ do trabalho desenvolvido ao longo do semestre. Deste modo, a
realizagho de Era Uma Vez Outra Histdria & fruto de esforpos comuns das disciplinas Pritica
de montagem 1 ¢ Dramaturgia 11, ministradas por Pita Belli, Intempretag@io Teatral VI,
Preparagiio Comoral para a Cena 111 e Prepamagiio Vocal para a Cena 11T conduzidas
respectivamente por Olivia Camboim Romano, Natdssia Duarte Garcia Lette de Oliveira ¢
André Ricardo de Souza.

O autor do texto, Enéas Lour, wloca como sinopse da pegao seguinte;

! A estréia do espeticulo acanteceu no dia 21/11/2008, ¢ reapresentada no dia 22/11. Estas scmicceram na sala
5-113 do Campus | da Furb - Universidede Regional de B lumenau.



162

A pega tem camo persona gem central uma menina (Caica) que um dia, numa feira
Qﬁggsiggﬁng&l@_lﬂ a convida o
aniesSo para ir aié & sua casa. Na garagem da casa da menina, dla, o anesSo e mais
duas outras persmagens oriadas por Caica — Gustave Lipis (sen desenho) e Clava
Helena (sua misica) — brincam, constroem cendrios, bonecos & figurines utilizando
o mserias que ai se encantram, recriando & histdnias do fddare que o aeslio
Ihes conta. Cra persona gem — Dhona Ben vinda, uma catadora de sucatas, com sen
carinho —chega & grapem e, camosabe contar & histdrizs de wdos os objetes que
enconirs, ela brina com eles com eles usando comoe protagmisias das suss
histirias os proprios objews - purafio, poeu bacia, caixa de papelio -
manipulados como bmecos. Com uma linguagem dindmica ¢ baseada no lidico ¢
nohumos, a pega faz uso de vinias misicss que, epecialmenie composias para o
eapetdoulo, fxlam da impondncia de se cnhecer a histdria de todss & coisas que
TIKE. COT Gy, [rara pode muos. transform é-las. (LOUR, 1997, p. 31)

Era Uma Vez Outra Histdria foi escrito em 1976, o texto propde que cada coisa tem
sua historia ¢ que pode virar uma nova historia através da imaginagio, as cosas, 0s ohjetos,
ou seja, que se crie umanova historia a partir da transformagio do que j4 esth estabelecido,

Mosso questionamento principal ¢ Representa-se para ﬁ..-!q&» do mesmo modo que
para adul os?

O periodo marcado pela repressio social e pela censura’ nfio intimidou os autores.
Analisando de modo mais atento, percebe-se que a temdtica da renovagiio & bem cabivel para
a época, pois, mum periodo onde se devism seguir regras pré-estabelecidas pelo governo,
mostrar, através de um espeticulo, que ¢ possivel mudar as situagdies cotidianas, funcionou de
maneira bem sutil como uma forma de contrariar o govemo,

Acreditamos que, teoricamente, nfio deveria existir diferenga alguma em representar
par criangas ou para adultos, Porém, na pritica do espetieulo infintil, ¢ comum a utilizagio
de discursos excessivamente diditicos que subestimam a capacidade do piblico infante, fato
que ¢ rammente percebido em espeticulos adultos.

* Segundo o Artigo  do Esiatuto da Crianca e do Adolscenie vigente, considera-se crianga, pan o efiiios
desta Lei, a pessoa s doze an o8 de idade incompletos, & adolescente aquels entre doze @ dezaito anos deidade.
Para a cidneia o fim da infinca & marcado pelo o inicio da pubsdade, que vania para cada individun Revista
GALILEL, Novembrode 2008, n° 208, Ed Glabo S A | p 36

*Entre 1964 ¢ 1985 o Brasil viven sobrea ditadura militar, em que prevalecia a repress$o ¢ a censura.
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Percehemos, a partir da nossa prética como atrizes®, da assisténcia no Festival Infantil
de Blumenau® e da leitura de arligos sobre este teama, taB como Como fizer teatro infntil
(1981), de Jorge Garoya que, #s vezes, o teatro infantil & encarado com menor Importincia ¢
que tende a poupar os envolvidos de preocupagiies estéticas. Com o equivocado conceito de
que fazer temo para criangas & mais ficil, aencenaglio nfo ¢ encarada como obra de arte.

Investigamos entfio, as especificidades do trabalho do ator em espethoulos teatrais
drecionados so piblico infantil, pesquisamos metodologiss de representagio testral, tais
coino as de Bugenio Barba (1936), Peter Brook (1925), editre outros; fizemos uing associagho
entre teoria ¢ pritica no dmbito da montagem de Era Uma Ver Outra Histéria buscaremos
perceber se existem diferengas substanc iais entre representar para criangas ou para adultos.

Este estudo deu-se atmvés de levantamento bibliografico, emtrevistas ¢ atividades

priticas, que nos suxiliaram em nossa busca.

Este trabalho estd estruturado em trés capitulos. O primeiro capitulo visa apresentar
um breve panorama do teatro infintil no Bmsil, assim como algumas reflexdes sobre as
especificidades do teatro dirigido ao pablico infante, entre elas a forma como & encarado o
jogo teatral. O suporte tedrico deste capitulo inicial foi pautado nas obras de Maria Helena
Kithner, tas como O Teatra Dita Infansd (2003), O Que Precisamos Saber ou Lembrar Sobre
a Crianga e Sobre o Teatro (s.d), Desafios do Teatro Feito Pama Criangas e Adolescentes no
Brasil (2008). Util imou-s¢ também para embasamento Fatima Ortiz, Carlos Augusto Nazareth,
Maria Licia de Souza Bamos Pupo, Peter Slade, entre cutros.

Mo segundo capitulo procurou-se averiguar s questdes especificas do tmbalbio de
preparagio do aor. O que fomecen o alicerce para esta segunda parte do trabalho focada nos
principios fundamentais do trabalbo do ator, foram os estudos realizados por Eugénio Barba,
08 quais apoitaim Principios que Retornam a todos os atores, independente de género ou
estilo a serem trabalhados, além das pesquisas de Peter Brook

4 Jaqueling da Silva sma como atriz nos grapos: Ceis de Testro (Blumensu), Faces do Testro (Blumensu),
Phoenix { Blumensu), 05 sem bar (Brosque), akém disso, & diretors e striz da Cia Teatral BaTuEls (Brusdue).
Amalmente lecima aulas de Teatro no Colégio Cdnsul Carlos Renaux sinado em Brusque. Walkiria Emamelle
Barbaresco stua como siriz nos grupes: Cets de Testro (Blumenau), Phoenix (Blumenau), Cia de Thestro O
Cirito (Blumenau ), além diso, & direton e striz do Grupe Faces do Testro (Blumens ). Atualmenie ledona sulss
de Antes Cénicas no Ceniro Educacional nfantil Alamanda Amarela situado em Blumenau.

Om!n b s gin ._,ova.te Euzsw!.ao n=_§ quands a Prefeitura, sravds da Fundaglio Culnral

[= T TENEY >H§E§=H§!ﬁ @ adolescenies
E&ggﬂgilll&’ﬁ! o fazer témico inventi vo, representar com qualidades a
produglo anistica e, principalmente, criar cidados criticos ¢ integrados socialmente” (KUHNER, 2003, p. 8)
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O terceiro capitulo aborda o trabalho desenvolvido no proesso de montagem de Era
Uma Vez Outra Historia com os alunos da oitava fase do cuso de Anes — Bacharelado em

Teatro (Interpretacio) da FURB.

Este tmbalho ainda contém Apéndices e Anexos, que visam complementar e
exemplificar & infonmagdes apontadas durante o texto. No Apéndice A encontra-se a
apredagiio do espeticulo As Aventwras Da Chiguinha Mauca, da Cia. Café de Teatmo e
Musica, apresentado na Sala Willy Silvert Mo Anexo B encontram-se os Planos de Ensino das
Disciplinas do Curso de Artes ~Teatro (Interpretadio) Teatro Carlos Gomes (Blumenau/SC),
na abertura da edigho do Fenatib 2008, no dia (9 de Setembm de 2008, No Apéndice B, a
apreciagho da palestra de Maria Helena Kohner, intitulada Desafios do Teatro Fetto Para
Criangas e Adolescentes no Brasil, conferida no dia 10 de Setembro de 2008, na Fundagiio
Cultural de Blumenau (Blumenau/SC), durmite a edigho do Fenatib de 2008 No Apéndice C,
a andlise do texto Era Uma Vez Outra Hisidria No Anéxo A, encofitta-se o tecto adaptado de
Era Usia Vez Cara Hisidria.

Mo Anexo B encontram-s¢ os Plancs de Ensino das Disciplings do Curso de Antes ~Teatro

(Interpretasfio).

2 CONCEITOS DO TEATRO INFANTIL

Este capitulo faz uma abordagem acerca do teatro infantil, um breve histdrico, suas
especificidades, a foma como nmitas vezes é encarado por piblico e atores.

Amntes de se dirigir & arianga, o ator deve compreender & sua linguagem, retornar & sua
infincia para descobrir 0s sonhos infantis. Desvendar alguns aspectos mportantes da crianga
e sua relagho com o jogo teatral, reflete a preocupagio em s¢ COMUNICAT COM & Crianga.

Verificamos, nas fontes consultadas, que os estudiosos do assunto preferem termos
como “teatro pam a infincia™ ou “teatro pam criangas”, em detrimento do termo “teatro
infantil”, sendo que este muitas vezes & apresentado como um termo pejorativo. Cabe dizer
que em Portugal o mesmo ¢ denominado “teatro para a infincia — ¢ uventude” ou ainda
“teatro a0 jovem piblico™. (SUGIMOTO, 2006, p. 9)
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Mo Brasil, o registro historico do teatro destinado ds crangas ¢é recemte, & o3
documeritos que relatam sua trajetria sho escassos. Em 1940, Paschoal Carlos Magno, por
meio do jornal Correio da Manhdl (Rio de Janero — RI), comvoca artistas de teatro a produzir
espeticulos infantis. Assim inic@-se a historia do teatro infantil no Brasil. Atendendo a este
apelo, ocome no Rio de janeiro, em 1948, a representagiio de O Casaco Encantadp, de Licia
Benedetti (Mococa — SP), sendo considerado o marco inicial do teatro destmado a criangas.
Grupos como O Tablady (Rio de Janeiro — RJ), Ventaforte (Sio Pailo —SP), Hombu (Lapa —
RJ), entre outros, também contribuiram para o desenvolvimento deste teatro.

E importante citar aqui que o espeticulo Hisiirias de Lengos e Vemtos do grupo
Fenrtoforte & considerado um divisor de dguas no teatro infant il brasiein.

O Ventofonte, dirigkdo par llo Krugli, nascen em 1974 a pantir da preocupegio de
seus integrantes - na sus maionia, também edwcadores - em desenvolver um trabalhe
coletiva, baseado em novas utlizsgdes do epago obnico ¢ da linguagem testral para
crisngas. Primeire, irshalho do Ventoforie, Histdeia de Lengos ¢ Fentos ieve uma
CHTETE CMIACTAQOTA PEMENECH UM NG &M canaz ¢ amebatou o4 mais
imparanies prémios no ano de 1974 Moiada por diversos gupos am todo pais,
Lenges ¢ Ventos foi reencenada pelo proprio Jo Kmgi ainda trés wezes, sendo
premisdisina novamente em 1980, em 580 Pauko. (sn; s sp.)°

Acreditamos que o teatro nfantil conguistou seu espago ha pouco tempo, pois o
proprio conceito de “crianga” i discutido tardiamente. Na Idade Média, quando o menino
completava sete anos, tinha as mesmas responsabilidades e direitos de um adulto, adulto
como entendemos hoje, ou seja, antes, com sete anos a pessoa nfio emm considerada E..B..,.nq.
(NAZARETH, 2005, 5. p.)

Com o swgimento da imprensa em _._..Sn_ o8 adultos comegaram a selecionar os
conteudos que apresentavam 8s criangas, determinados assuntos passaram a ser revelados
paulatinamente, até o infante atingir a maiondade.

* butp:fichtij org briarquivo_abero/acervoipecas_ilo_lencos him. A sso 07092008

Informaglio obtida px via eletrinica dispanivel o
“www. vertentecultural teatrain i ntil Wogspat cam'2005_12_01_archive himl> Acesso em 08 de Novembro de
2008,
* Cutembery desenval ve a tecnologia da premsa movel, utilizando o tipos mivels: caracteres avulsos gravados
am boos de madeira ou chumbo, que eram reamomados numa Whes para fomsr palaws ¢ Faes do eso
Informagio disponivel em:  hitp:/pt wikipedia org'wild TmprensaéfHist C3 B3ria_da_imprensa_peri C3 Bidica.
Acesso em 24 de seemirg de 2008,
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Iso postay interfere-se que tanie a idede do adulio qunio a curiosidade da
crianga per deram espago, pods & nos segredos que “a boas maneirss™ ¢ & verganha
esifio insaladas. Esiamos a frente das mesmas condigdes. presentes no sédculo XTIV,
quando pdava e iderada imprd pria para adivel de um
jovem (NAZARETH, 2005, s p.)"

Em 1657, 0 educador Comenius afirmou que a crianga nfo é um adulto em miniatura,
Pestalozzi (1774), Tiedman (1787) e Froebel (1826) iniciaram pesquisas no que diz respeito 4
EE_P. estes estudos viriam a crescer no séoulo XIX, Pode-se afirmar entfio, que o conceito
de aianga ¢ recente, e que as preocupagdes destinadas a essa fiixa etfria continuam em
processo de desenvol vimento,

A qualidade das produglies culturais reservadas 4 infincia ¢ alvo de discussdes, Hoje,
através dos melos de comunicagdo em massa, existe uma preocupaglio maior em controlar o
acesso 4s mirmagdies improprias para o poblico infante, Em mamo de 2008, foram inseridas
indicaglies de idade nos programas apresemtados na televisio, por exemplo; cabe entfio, aos
pais, aresponsabilidade de determinar de quais contetidos desejam que seu filho desfrute.

b.?EEio»EESEﬁ&EES%E%E&EE
Elas idas pelos pais ao0s fins de semana, ou como uma

sividade exvadase _i._an!r pels escola. AsBtir a um n_x!n.o teatral ¢ uma
experiéncia relativamente incomum na sc?ﬁ da maioria das. 3!.&
principalmente nas classes menos . Ao da
televiso, que penetra nos lares ¢ chega & salas de aula de praticamente qualquer
Iugar do plancta pelas ransmissdes do sasdlite, captada par antenas parabdlicas o
iransmitica 33&8%&3%?..39. g!&y&!g.n_.e...i.a%
dquatr o horas didnias pelas crianges na mador pane dos paises de todos os continentes.
(FERREIRA, 2006, p. 31) "

Se aos pais cabe o cuidado de escolher o que caird & frente dos olhos de seus filhos, os
artistas que produzem pam estes devem voltar sua ateng o para a adequaglio do espeticulo ao
destinatirio. Isto nio significa apenas adequar o contelido, mas entender o que garante a
atengho do espectador infinte. No teatro, assim como em quakquer cbra de arte, faz-se

Rekréncia obtida px via cleminica dispanivel m
s.g.s. i il logspat com/2005_12_01_archive html  Acesso em 08 de Novembro de

n i Kiinner, O Cue ﬂﬁgu&nqi_ugigtn. crisnga e o aya
U “Farge da in : pesquisss da sudién dis meios de i por exiangas de todo o
mundo divalgadas pela UNESCO, i w.cﬁm.—,ﬁ FEILITZEN, C Von Perspectivas solvea crianga ¢ a midia.
Brasilia: UNESCO, SEDH/ Ministénio da Justica, 2002." (FERREIRA, 2006, p.31)
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necessario o conhecimento prévio do espectador ao qual o obra artistics & destinado, Analisar
o coftexto shcio-ailtural em que a criangh esth imserida e a maneita coimo ela encara o jogo
teatral pemmitem que a expressiio artistica seja adequada ao universo nfantil.

Relevante & perceber que a crianga nfio & um “mini adulta™, & um ser com capacidade
ignal #os adultos. O foco, os objetivos de criangas e adultos é que podem ser diferentes,
porém, de mesma grandeza, cada qual em sua proporgiio devida.

A infincia como calegoria social ndo ¢ inica ¢ estiwel, soffe penmanentem ente
mudanga iainuignaﬁi&_? da crianga no meio social.
Este pr tamibém no &mbite conceltual
e das idédias que a EE&EBF%&EE% cmargio
dos novos sujeiios. (ROCHA, s.d., sp)*

A crianga € um individuo com necessidades especificas que dependem da familia e do
men social em que estd inserida para construir uma base solida pam seu desenvolvimento
adulto. Segundo Monica Lapart'?, especialista em psicologia clinica, existem subdivisdes em
fases da vide da crianga, que marcam mudangas, descobertas, assimmilagdes, respostas a
estimulos externos e internos, No nascimento, a crianga apenas consegue reconbecer sua mée
pelo cheiro ¢ pelo som; com quatro meses, ela comega a brincar ¢, a partir dessas evoluglies,
vai estabelecendo relaghes com o ambiente, com objetos e com individuos. O ambiente em
que da vive deve ser estimulante ¢ propicio pam que cada fise se desenvolva naumlmente e,
desta forma, a crianga sinta-se segura para explorar, para se colocar, para descobr ¢ também
para errar, De acordo com a autorm, diretora e profssora de teatro norfe-americana Viola
Spolin (1906-19%4) ™, “Se o ambiente permitir, pode-se aprender qualquer coisa, e s¢ o
individuo permitir, o ambiente lhe ensinard tudo que ele tem para ensina™ (SPOLIN, 1992, p.
3

A crianga pode revelar dois tipos de comportamento em relagiio ao ambiente em que
vive: passividade ou atividade. MNa primeira, ela tem dificuldades de aglio, de tomar iniciativas

'* Re feréncia obtida por via eletrinica disponivel em: < hitp:/www cepetin. com br/biblioteca himl > Acesso em
20 de Setembro de 20048

'* R fertned a obtida por via eletronica disponivel em: < hitp:/Awww cepetin. com br/bibli oteca haml >, Acesa em
20} de Setembro de 2008

" Viola Spolin ¢ sutora de diversos textos pam improvisagio, sendo responsivel pela sistematizagio dos joms
featrais utilizados mundialmente.
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¢ submete-se facilmente a forgas superiores ou autoridades. J4 na segunda, ela tende a agr,
tomar iniciativas, organizar-se, enfrentar obstéculos, desafios e forgas dominadoras.

Quando a crianga nasce, age com espontaneidade em funglio dela mesma e de suas
necessidades, ou seja, suas apbes sfio instintivas. Uma das caracteristicas especiais do ser
Iumanoe & a linguagem, porém, quando a crianga produz as primeiras sibalas, o que existe &
apenss uma imitaglio sonora, apenss um eco. A linguagem ¢ caracterizada a partir do
momento em que existe uma manmifestaglo de um desgo especifico, ela acontece
espontaneamente a partic de necessidades vitais (KUHNER, 2008, 7). Antes de completar
um ano de vida, ela comegard a agir por imitago, reproduzindo o ambiente que a cerca, no
entanto, essa imitagho nio & uma mera repetigho, a oianga imprime suas caracteristicas
bingenéticas dando sua mterpretaciio daquilo que vé, Por volta dos sete ou oito anos, a crianga
comesn @ desenvolver o que Piaget denoming “jopo de regras” (PLAGET, 1975, p. 182), que
sho reflexos da necessidade de estabelecer uma organizagho dentro do coletivo. A partic do
desligamento do egocentrismo, & crianga passa da “assimilagho” para a “imaginagio
criadora™.

Por meio do jogo de “fiz-de-conta”, a arianga situa-se no parecer enfio no ser; ela vive
o irreal, que é uma realidade parakls. Como no jogo tudo é possivel, a fantssia é uma
expurgagio dos desgjos e sentimentos mais profundos, e contém tamanha ¢, que o jogador
consegue ver de fato a materializaglo dessa fantasia, O “faz-deconta” faz com a crianga se
coloque na possibilidade de fazer algo ou de ser alguém podendo expressar dentro desse novo
“ser” suas expectativas ¢ desgjos 0s quais ndo aparecem na realidade. O adulto nlio consegue
acreditar, precisa encontrar uma explicagho palpével para que esta fantasia tenha uma relagiio
coin a realidade; a crianga simplesmente se entréga ¢ embarca no mundo da inaginggho, niio
diferenciando a fantasia da realidade, pois nesse momento os dos se unem numa realidade
Gitra, Giich i a Crianga.

Relevante ¢ lembrar que por mas que o “faz-de-conta™ parega uma simples
brncadem, é resultado de um processo de desenvolvimento progressivo ¢ continuo,

O seing (ambiente, lugas, tempao, ritmo, etc ), altsmente significsti v, a simagio
como um todo, que ¢ o que afeta a crianga, ¢ ndo a presenga de um estimul o

isolado; a fala ¢ as onigens emocionais do impulse que a provoca; o conlexto, as
relaphes afetivas ou campetitivas com o demais; a seguranga ou a inssguranga
mostradas, 8 arovaclio ou dessprovacho dos adulios, a culpa ou awo-scusaclio de
quem malivais o ouino sic; o3 objelos malenizis, a3 afividades corporais, qoe dizem

17

o que eslo fawendo ou sentindo; & confinuidade - que caaceniza dos o
mocesos do deenvolvimento e ¢ ingmmento cmareto do cmhecimento, pais o
rOcen0s camponameniais ¢ mentais nSo wim pronios, nem emergem de repenie.
(KUHMER, 2008, p. 12)

A mhgio entre teatro ¢ jogo ¢ estreitamente ligada 4 relagiio entre jogo ¢ vida.
Sepundo Peter Slade “A falta de jogo pode significar uma parte de si mesmo
permanentemente perdida, E esta parte desconhecida, ndo criada, do proprio eu, esse elo
perdido, que pode ser a causa de muitas dificuldades e incertezas nos anos vindouros”
(SLADE, 1978, p. 20). No teato, assiin como na vida, deve-se oriaf uma atmosim em que a
crianga se sinta encorajada para entrar no jogo. O aubor citado acima acrescenta ainda que o
jozo dramdtico “¢ uma parte vital da vida jovem. Nio é uma atividade de Geio, inas antes a
maneira de a gianga pensar, comprovar, relaxar, trabalhar, lembrar, ousar, expenmentar, criar
e absorver™ (SLADE, 1978, p. 17). O jogo dramditico tem como objetivo primordial estimular
a crigividade ¢ a experimentagiio,

O jogo teatml chega ao espectador mfantil provocando e flexdes sobre o ambiente que
o cerca ¢ como ele posicionase diante dessa realidade. Situaglies de odio, vinganga, amor,
desafios, entre outros, ji fomin experimentadas por esses novos espectadores; nfo hi
novidades e, portanto, podem refletir sobre o que jé vivenciaram com as situaghes propostas
o pako. Deste modo, fica evidente que para existir comunicag i entre palco e platéia deve
haver a identificaglio com essas ciraumstincias colocadas em cena,

Segundo a autora ¢ diretora teatral Fatima Ortiz, “Buscar uma limguagem no teatro
infantil ¢ buscar a propria crianga, ou seja, comseguir penetrar na linguagem de suas
experiéncins, tradwzindo-as para o pako.” (ORTIZ, s.d., s.p.) ", O teatro tmz & tona a fantasia
que a crianga conserva dentro dela, e para alingir esse resultado, os real izadores da arte teatral
devem estar preenchidos de sensibilidade, sentir como a5 criangas ',

O teatro mfntil, antes de mais nada, € teatro, ¢ existém interesses do espectador que
move seu olhar para a cena. Como a crianga estd em desenvolvimento, ndo possui muito
cothecimentos prévios; muitis vezes nio compreade exatamente o que esth sendo dito, mas
sabe-se que criangas possuem uma capacidade enorme de observagio dos detalhes ¢ através

% Re ferdned a obtida por via eletronica disponivel em: < hitp:/Awww cepetin. com br/bibli oteca heml >, Acesa em
20 de sslemibro de 2008

" Cansideraghes obtidas a partir da palesira intitulada Conversa Sobre Eny Lima Vez Owing Histdria conferida
par Fitima Ortiz no dia 15 de setembro de 2008 em Blumenau.
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do visual conseguem apreender a histéria posta, mesmo que lhes falte alguns significados
MENOTEs.

Osvaldo Gabrieli, diretor do Grpo XPTO de S#o Paulo em contribuiglo & uma
conversa real zada no FENATIB” - Festival Nacional de Teatro Infintil de Blumenau fz a

seguinte observagio:

Acredito que, se a cimnga pudesse opiar ente contar uma hisidnia ou desenhar a
himdria, el iria preferir desenhar histirizs. Hla tem uma enorme capacidade de
perceber detalhes @ de sacar coisas absolutamente oniginais. Mas isso também pode
acantecer com adulios e ndo 56 cam aiangas. Acho que o importanie nesse momento
& nlio cair na coisa verbomrdgica, ndo cair séna palava. Quanio mads sintese edstir
entre o8 elemenios que s¢ calocam em cena maor & posabilidade de se comunicar ¢
tranamitir. (GABRIELI spod KUHNER, 2003, p. 71)

Por isso, muma pega infantil faz-se imprescindivel que se considene as capacidades do
pablico. Tamto o texto quanto & encenagio devem procurar respeitar a faixa etiria do
espectador a0 qual se destina sem, no entanto, subestimi-lo, ma propiciando espago de
reflexfio.

Pequenas sutilezas e metiforas sBo formas de fawer com que a crianga sinta-se
estimulada a participar, é o interesse. Explicar tudo ¢ um meio de podi-las. Dar todos os
elementos explicados faz com que das se sintam “fora da brincadeira”, nfio as deixa pensar,
torma-s¢ estitico, e nio acreditar na capacidade imagindria do sujeito.

As produghes teatrais destinadas 4 crianga mostrame-se apegadas a elementos
especificos que interessam a seu espectador como dmmaturgia, animaghes, a valorizagio do
lodico, a paticipagio do espectador, a musica, a comicidade, e por vezes o didatismo, o
maniqueismo ¢ os esteredtipos.

O teatro segue o caimiiho de vivenciar aghes ¢ nfo apenas descrever 0 que aconlece na
histéria. Todos os elementos presentes nesta arte — o texto, o ator, 0 cendrio, o figuring, os
adereos, a milsica a luz — convergem para amesma idéia que vai ser mostrada para o pablico
através da aglio dmmdtica. O mas importante seria “o que dizer”, mas quando niio se sabe as
respostas, @ atengdo volta-se para “como dizer”. E meste momento que aparecam atores
acrobaticos, bonecos bobos, cenarios coloridos, batalhas entre 0 bem ¢ o mal em que a

1" Na fonte consultada, n¥o hé refer éncias sobre a edigio « data da realizag %o do Festival citado.
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bondade sempre prevalece, lighes de moral, piadas prontas para causar humor, entre outros
atificios para prender a atengdo do piblico nfante. Apesar de “tanto esforg”, tio hi &xito,
pois @ aglo dramdtica parece ndo evoliir, devido 4 verbalizaglio exagerada que toma o
espeticulo deficiente de aghes das pelas p e 4 falta de um conflito central
estabelecido.

Mo que diz respeito 4 dramaturgia, estudiosos e praticantes do teatro infantil como
Fatima Ortiz, Maria Licia Pupo ¢ Ménica Laport, contestam as temdticas recorrentes,
apoiatido a abordagem de temas comuns no cotidiano infntil, que nlo gHarecem nos paloos,
como a morte, a dor, a paixdo, mas salientam que ¢ necessirio cuidado ao expressar essas
idéias. Essa contestaglo € resultado da msisténcia de textos altamente diditicos, maniqueistas
e repletos de esteredtipos.

Entende-se por didatismo situagies em que as pemsonagens explicam o que vai
acontecer ou i esth scomecendo na historia,

Com a prevcupacio de que a crianga apreenda de forma inequivoca o que esth se
pasando duranie a cena, o personagem relsts a sfo antes de realizdla fisicamenie.
o exempla que segue Car acteniza osta questin
Sujeira - Agom vou me esconder atris daquela drvore ¢ esperar pelos ursinhaos. Nio
falem pana mn@ém que o =100 escondida ali.
Normalmente entende-se que 50 6 que ¢ expresso strvds da linguagem (disorso
verbal) pade ser entendido, ou melhar, spreendido pela crimnga, negligenciand
assim, a fungio simbdlica ds inguagem ntigica. (SOUZA, sd, 8. p) ™

O didatismo também € caracterizado quando se pretende transmitr mensagens ou
lighes de moral. Existem casos em que os adultos querem ensinar § criangas como se divertir,
através de discursos excessivamente diddticos. Raramente hii uma demonstragio de quem € a
personagem através de suas aples, na gmnde maioria das vezes vemos apenas falas
intermindveis, apenas relatam situaghes vividas e, desta forma, a falta de agdes vivenciadas
em cena torna a verborragiaainda mais evidente, ®

'® Rig ferénei a obtida por via eletronica disponivel em: < hitp/‘www cepetin com br/bibli oteca himd > Acesso em
20 de seiemiro de 2008
" Bibliografia recomendada; FERREIRA, 2006, p. 19
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Acrianga entio, & omsiderada como um olijeto a sendgo da educagio. Algudm que
s¢ deve maldar, depositar acada oportunidade que surpe (nesie caso a opomunidade
¢ o leamo) omteldes educativos, seja de compartamento ou de omhecimentos

grais Assim, a linguagem teatral & reduzida a objetivos meramente diditicos, o

n.-.n-_.!u- E-:-Eha-ﬂ_!n a vivenciar a ante como forma de conhecimenta.
(SOUZA, s.d s p)

Isso acontece quando hdé uma concepelo de que a platéia ndo entenderd ou nlio
conseguird interpretar os simbolos da encenaglio apenas atmvés das aples. E uma relagfio de
poder em que o adukto encara a erianga como um ser inferior ou frigl, ¢ que necessita de
explicaghes. Segundo Maria Lucia de Souza B. Pupo, o adulto ¢ “detentor de um poder
assegurado por sua condiglio de idade enquanto o recepior é a crianga desprovida desse
poder™ (PUPO, 1991, p. 19). No teatio, essa relagio de poder fica evidente justamente porque
oadulto niio experimenta ou niio se nsere de verdade no ambiente infantil.

O maniqueismo & comum principamente pelas constantes adaptaghes de contos de
fadas, em que a narrativa é dividida em funglio das personagens “boas” e das “més”. Nio
existe conflito interno nas personagens: elas slo sempre “hoas” ou sempre “mis”,
possibilidades impossiveis na realidade. O slogan final é sempre o mesmo: 0O bem sempre
venice o mal”. Desta forina, a5 criangas acreditam que tudo sempre vai ficar bem. O que
também & impossivel.

O mankquetsmo, o didst binados entre s, itnem paa
.—Enﬂ%inéwg!ﬁg%gi;% a8
caractenizar de duss fomas A primeira ¢ uma damsiwgia que pooco explora
elementos proprios da lingagem ieamal, EEE%EEE
quanie na constmigho da rama Nio se cvidencia wabalho de investigagho na
85::59&3933&!,, quanto na consruglo da rama NEo se evilenca
irahalho de i doa napens, & medida que esses passam
& e EEE&E_E-EE:‘_ extema, substitiindo & agSo dramdtica,
progria da linguagem teatral, pelo discurso werbal As tramas se camacierizam pela

estrutura dramedtica simplificada. A grande incidéncia de contos de fadas, que sdo

adaptados para -lea»nEE-&i.i claboragko dramatingica, fazem prevalecer
n.;!mssto namativa, ﬂo—i.?ﬁ?g_!!sna_i%g%iﬂ
(SOUZA, 5.4, 5.0

™ R feréneia obtida por via eleirdnica disponivel em: < bitp:/www cepetin com br/billicteca himl > Aceso em
20 de selemiro de 2008,

# Re feréncia obtida por via eletrinica dispanivel em: < hitp://www cepetin com br/biblicteca himl >_ Aceso em
20 de selemiro de 2008,
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Este fito & recorrente, pois muitas vezes procurs-se imitar os contos de fadas, que sio
importatites sim, para estimular a imaginacio, contudo, mostar a realidade € fundamental.
Desde pequenas as crigngas precisam estar cientes de que o mundo ndo € feito apenas de
fantasias. “Dourara pilula” pode ser um meio de ampalhar o desenvolvimento social e até de
tornar a arianga mais dependente de seus pais.

Com a falta de consisténeia das personagens ¢ inevitivel a presenga de esteredtipos.
Sepundo Marln Aparecida de Souza esteredtipo pode ser definido como “Concepgiio
padronizada, estitica e banal de uma personagem™ (SOUZA, sd. s, p) *

Hi ainda atores que, na tentativa de se comunicar com a8 criangas, utilizam falas e
trejeitos infantilizados. Acreditamos que a atuaglio deve ser executada com sinceridade e
honestidade. O pablico nfo pode serencarado como meras mentes passivas ¢ sim, deve existir
o respeito desse universo diferente do adukto, E com esse respeito que conquistariio
apredadores de sua arte também na puberdade e quando adultos,

Quando i um narrador, ele aparece como forma de suprir a suséncia de agbes das
personagens. Maria de Souza Pupo divide as fungbes do narmdor em:

a izar o que ja em cena, sbestimendo taio & clarera da
encenagio, quanto a inkelighneia do pliblico;

b Inrodiel pesonagms o0 oends que, s bem carsctenizadas tesiam
significado em s mesmes;

¢ Ligsr cenas o que senia desnecessdrio caso a pripria encenaglo propusesse
um chdign que pudesae fanconar ¢omao elo;

d. Comntar a EE-EE:—EoE n&o tendo consegido se
exresar salis a nivel da Aica, manifess sem ponios
die vista stravés do namador,

e Concluir atrama fomecendo a moral, o que assegura o cardter inequivooo da
mensagem & senia dispensdvel caso a agSo se susleniase em s mesma (PLIPO,
1991, p. 68)

Sobre as personagens, ¢ ainda comum animais com caraderisticas humanas que
aparecem como elemento swpresa, ¢ depois acabam sendo esqueddos no desenrolar da
histéria, Atividades como limpar, cozer, cuidar de criangas, geralmente siio executadas por

* Re feréncia obtida por via eletrinica dispanivel em: < hitp://www cepetin com br/biblicteca himl > Aceso em
20 de Setembro de 2008
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personagens famininos. Quando as mulheres exercem atividades “masculinas”, essas agbes
wéin acompanhadas por uma explicagio evidenciando o preconceito. Segundo o ator e diretar
teatral José Caldas “Infantis sfio as brincadeiras que fazem as criangas”, porém, o teatmo
destinado a elas ndo precisa segnir a infantilidade. Caldas critica o estilo dos espeticulos que
siio apresentados ds criangas, que contdém extrema infantilidade, imbecilidades e assuntos
muito rasos. Ele diz: “Moto que no Brasil esse teatro torma-se cada vez mais um estilo, um
pénero terrivel, de texto indcuo & atores vestidos com rabos ¢ ordhas” (CALDAS apud
SUGIMOTO, 2006, p. 9).

A comédia vem caminhando junto com o teato infantil, Nota-se que os recursos
utilizados para se chegar a essa comicidade geralmenmte apelam para gogs e clfchés ji
conhecidos. “A comicidsde verbal é o tipo mais freqiiente, presente em 29,3% dos
procedimentos chimices daamostra” (PUPQ, 1991, p.86). Hi ainda o8 recursos de acidetites e
pancadarias com a5 persohagens. “Aparece em seguida a comicidade de pestos ou
movimentos, presente me 28,6% dos easos.” (IBID, 1991, p. §6).

A comicilade & o elemento que caacieriza de manelra mas ampla 2 nosa
dramatirga mbantil. Todss as peges estdades apresentam recursas chmicos que,
Pr vezes, seenconiram dispersos & longo do texio, mas de modo geral, chegam a
repetir de tal forma que scabam do um tom decidid olmico
enredo leatral (PUPO, 1991, p. 85)

Outro elemento que se faz presente ¢ a masica, Mo entanto deve-se estar atento para
que a letra nfio seja mais importante do que a construglio musical. “..] - a tendéncia mais
marcante ¢ aquela ja salient ada: explicitagho da letra e nfo a melodia ou da combinagho entre
as duas, Em termos da funglio exercida, em 34,1% a misica ¢ parte integrante da agfo.”
(PUPO, 1991, p. 84)

Ou seja, trabalhar para que a misica iga parte do espetioulo ¢ niio apenas para dar
ritmo a ele. “Através de miisicas que concluem a trama, os encenadores obtém sustentagio
par 0 dima de euforia que caracteniza quase sempre a apoteose dos espetaculos infantis,”
(PUPO, 1991, p. 84)

Além dos elementos citados, os espeticulos infantis procuram estabelecer um
envolvimento direto da platéia com os atores e com o espetdaulo, o que ndo pode existir €
uma participagio forgada que nfio tenha relagio com a trama, pois desta forma o pablico niio

]

obtém a oportmidade de realmente contribuir para o espetdaulo, Obsarva-se que é recorrente
a necessidade de sempre deixar clamo pam a cianga que ¢ tudo “faz-de-conta”, preenchendo
as lacunas do enredo que poderiam ser defcadas em aberto pam livre interpretagdio.

Isso acontece porque existe uma visio confrmista e pessimista do universo adulto que
o pode ser repassada para as criangas. O adulto tem a experiéncia das decepgbes, da moting,
das preocupaghes, das responsabilidades que consomem o tempo de sua diverslio, e nessa
situaglo sente-se impossibilitado, Como o diretor alemfio Bertolt Brecht (1898 - 1956), o
diretor russo Vsevaolod Emilevitch Meyerhold (1874 -1940) e taiitos outios antistas teatrais ji
propuseram, o ideal seria obras que provocassem questionamentos sobre as regras ¢ relagbes
que o ser humano estabelece. Derrubando a idéia de que a imica opg o possivel € a que ji
existe, Pensar com cuidado nos elementos que compdiem os espetioulos teatrais voltados ao
plblico infartil, nfo apens garadte um eatro de qualidade wmo wma dfincia de qualidade.
0O segredo ¢ deixar de lado essa relagho de poder etite crianga e adulto, lembrando que nio se
hi de ensinar algo ds crinngas, mas aprender junto com elas,

3 08 PRINCIPIOS FUNDAMENTAIS DO TRA BALHO DO ATOR

Em A arte secreta do ator (1995), o diretor italiano Eugenio Barba evidencia que o
ator utiliza seu corpo de forma diferenciada do cotidiano, e que existem prindpios dento
desta téemica extracotidiana™ que podem ser utilzados em todos os estilbos e géneros teatrais.
A partir da leitura dos principios gerais definidos como Equilibrio em agdo, A danga das
aposighes, Incoeréncla coerente, Equivalincin ¢ Um corpo decidido, ¢ possivel entender
como s¢ di o trabalho do ator em situaglio de representaclio organizada,

De acordo com o levantamento bibliografico realizado nas fontes consultadas,

verificamos que o teatro para criangas, no Brasil, vem se desenvolvendo desde 1948 e, a partir
de suas especificidades, sua pritica tem sido discutida entre pesquisadores e teatreiros.

=40 emeeito de “extracatidians™ & utilizado por Eugenio Barba para designar uma técnica corpirea particular
de estar em cena” (FERRACINL 2001, p 253
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Representar para criangas é uma aglio complxa, A crisnga estd em fase de
desenvolvimento, ¢ as informagdes ficam consolidadas em sua memdria, sendo a mesma
passivel de tornarse um espectador manipulivel. As caracteristicas do teatro infantil, tais
como o umor ludico, a fantasia e o imaginirio, introdugiio de técnicas de animagho e a
dmmaturgia especifica, nfio fazem deste género teatral uma arte menor ou mais Hicil, apenas
sho cuidadosamente adaptadas para determinada faixa etdria a fim de garantir o jogo entre
espectador & ator.

Nio ram o ator vivencia suas primeiras experiéncias no paleo fizendo teatro para
ciangas ou para o pilblico infanto-juvenil. Dentre as vatiadis rasdes desta escolha,
destacamos trés recorrentes: o interesse verdadeiro por se dedicar a este pablico especifico, a
cengn iluwsorn de que enfredtar a plaéia composta e Sua Maona por criahges & mais
simples do que encarar adultos, ¢ aidentificagfio do proprio ator com este pablico, no que diz
respeits a0s temas ¢ nteresses. A caracteristica mais evidente entre teatro adulto e teatm
infantil ¢ 0 fato de ambos serem teatro, ¢ sena habitual que atores destes géneros seguissem
precetos bisicos an situaglio de representagho.

Segundo Barba, “Amntropologia teatral ¢ o estudo do comportamento cénico pré-
expressiveg que se encotitta na base dos diferentes péneros, estilos, papéis ¢ das tradighes
pessoais e coletivas [...]. O estudo do comportamento pré-expressivo do ser lumano em
situagio de representagho organizada” (BARBA, 1994, p. 23 - 24). Assim, “Antropologia
teatral™ ¢ a ciéncia que estuda o ator, ¢ este estudo serve justamente para 0s proprios atores,
paa que eles tenham wna base mas fundamentada no decorre do processo criativo,

Para comstrugho de wmna consciéneia corporal nfio cotidiana, na qual o ator trabalha a
sua presenga ofnica, sua energia ¢ a dilatagio do seu compo, existem principios que podem ser
utilizades em todos os estilos e géneros tentrais. Desta forma, a “Adtropologia teatral”
interessa-se peos principios que regem o comportamento corporalimental utilizado em
situaghes ndio cotidianas; atmvés de uma andlise “tmnscultural”, ocupa-se do que precede a
expressiio artistica e a Lo possivel, o campo “pré-expressivo™

A Antropologia Teatral trabalha sobre tais “principios que retomam™ (BARBA, 1994),
pois estd a servigo tanto dos atores do Polo Norte como dos do Pélo Sul, preocupam-se em

= Coma o préprio nome diz, pré-expressive & aquilo que vem antes da expresséio, da persomagm canstnida e
antes da cana acabada. E o nivel onde o ator produz ¢, principslmente, wabatha todos o8 elementos enicos @
vitais de suas spbes fisicas e voouis E o nivel da presenga, ande o stor s wabalha, independente de quakjuer
outre el emento exiema, quer seia texto, persanagem ou cma” | FERRACING, 2001, p 99
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descobrir tais principios, ¢ estes podem ser agrupados por estarem conectados por sua
“téciica oculta™ e nlo pela aparéne a exterior.

Barha dividiu os atores em duas categorias: atores do Pdlo Norte e do Pilo Sul.
Segundo o diretor italiano, o ator do Pélo Norte ¢ o que tem menos liberdade, no sentido de
que hi determinadas regras a serem cumpridas que auxiliam na formaghio de um estilo ou
género, Tais regras ndo incluem a liberdade, inovagies e desenvolvimento do ator no género
trabalhado. Porém, quando um ator resolve trabalhar com esse método, deve estar aberto para
aceitar um “modelo de pessoa cénica”, ou seja, modelo de ser ator, que jd estd posto pela
tradig o, Desta forma, atores do teatro Japonés, seguidores de Etiene Decroux, ou bailarinos
do Balé Clissico, tém o desafio de consegur imprimir sua digital nestes formatos,
caminhando para 0 amadurecimento.

Os atores do Polo Sul podem ser comparados com os atores ocidentais da
contemporaneidade, que contrariamente aos do POlo Norte, nfio tém que cbedecer a regras
pré-estabelecidas; eles proprios irfio criar as regras que acharem necessirias para anxilid-los.
Eles o farfio através de estudo pritico, leituras, observapliies e imitagio do cotidiano. Se por
um lado parecem ter maior liberadade, por outro as dificuldades também slio maiores com
relaglio 4 continuidade e 4 articulagiio na criagho cénica.

Rarba afirma que, contrariamente 4 visio inicial que se pode ter quando comparados
os doi pdlos, é o ator do Polo Morte que tem mais liberdade em se tratando do artistico, pois
o ator do Polo Sul mantém-se preso 4 falia de pontos de apoio, e o abr do Pdlo Morte
especializa-se no mterior do génem que trabalha,

O ator do Polo MNorte esta rodeado por regras, tradigiies ¢ definiglies que o prendem a
estilos e, conseqilenternente, 4s sum codificagbes. Caberd a este estilizar essa “tradigiio™ de
acordo com seu método de trabalbo, O pesquisador Luis Otévio Burnier (1956 — 1995),
fundador do Grupo LUME (1985), dd o nome pam as téenicas orientais, 4ssim como para o
balé classico ¢ a mimica Decroux, de “técnicas aaulturadas™ (FERRACINL 2001, p. 35).
Deste modo, os atores recebem informagfo de fora para dentro. Ja o ator do Polo Sul tem uma
deficiéncia; esth intimamente ligado a um caminho que se torma seguro demais para langar-se
a0 desconhecido. Aqui, segundo a nomenclatura de Bumier, fala-se de uma “técnica de
inculturagiio™ (FERRACINI, 2001, p. 35): a busca por uma técnica pessoal, ji proposta por
Grotowskd, Stanislavski e Barba.
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Mo testro ndo existem regras absolutamente corretas a serem seguidas, porém, isso
pode ser aceito no dmbito do abstrato, pois sabeinos que para haver éxito na oriago cénica, o
ator necessity de tragar ohjetivos, ¢ ele deve encarar isto como se fssem regms gbsoitas,

Ma atualidade, percebemos que o teatro tem menos repercussio do que outros meios
de comunicaglio em massa, visto que carece de espagos especiais e do deslocamento do
espectador, ndo utiliza el tos especiais como a televislo ¢ o cinema ¢ quando o faz utiliza a
poesia e o simbdlico; enfim, i uma série de diferengas que faz com que o piblico nfio encare
o teatro freqiientemente, Inspirando-se por este panorama, os diretores e atores estiio
buscando inovagies, influenciando-se por artistas e informaglies de outms lugares, paises e
inchisive por outras escolas de teatm,

Vemos produgles exdernas, lemos e estudamos autores estrangeiros (mesmo porque,
hit pouca produglo tedrica no Brasil), mas mesmo no exterior os estudantes dedicam boa parte
de seu tempo a0 estudo das pesquisas dos principais tebricos, dos grandes clissicos da
dramaturgia de seu pais e intemacional O estudo de teatro no Brasil se di a partir de
estudiosos renomados nternacionalmente como 08 Fanceses Etienne Decroux (1898 — 1991,
criador da Mimica Comporal), Jacques Lecog (1921 — 1999}, Ives Lebreton (1946), Fugenio
Barba, o polonés Jerzy Grotowski (1933 — 1999), entre cutros.

Barba usa o termo “fiscinaclo pelo externc”, Mo Brasil, além desta “fascinagio”,
trata-se tambén de uma necessidade, pois a produgiio tedrica e pratica msuficiente, Desse
modo, acreditamos que um dos desafics é produzir novidades vendo a produglio dos demais,
“dos de for™, entretanto, & preciso saber fizer isso de maneira correta ¢ comedida, de forma
que esta gana de fazer algo, nfo se torne uma ameaga, algo utdpico e impossivel,

Estudar os principios da Antropologia Teatml auxilia tanto o ator que possui muitas
regras quanto o que soffe pela falta delas, Independente de todos os formatos, atores de Polos
diferentes seguem principios comuns; mmbos buscam a construgho de um  compo

O corpo que ¢ utilizado no paleo é diferente do wrpo cotidiano, nio deve ser
chimodo. As téenicas corporais utilizadas no dis-a-dia 8o determinadas pela cultura ein que se
esth insarido ¢, na matonia das vezes, tornam-se atomatizadas, decorméncia da vida modema
que levamos, a qual preza por facilidades e rapidez.

Para uin corpo extracotidianc, a receita ¢ muita energia para um rendimento minimo
& muito tempo de pesquisa. “As téenicas cotidianas do corpo sfio em geral camcterizadas pelo
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prineipio do esforgo minimo, ou seja, alcangar o rendimento miximo com o minmo uso de
etergia. As téciicas extracotidianas baseiam-se, pelo wntrdro, no eshanjanento de enargia”.
(BARBA, 1995,p. 31)

Segundo Carlos Simioni, “0 ator, a0 sar de cena, teria que swir de maca, Teria que
ter dado tudo o que ele tem para a platéia” (SIMIONI apud BURNIER, 1998, p. 108).

Ser um ator significa entSo, doar-se. E & nesse “3e”, nese pequening ponoms
olliquo, que csth a bekza de sua ante. O presente que o ator deve dar & platdia, o
objeto direte que complementa o verbe dar, ¢ a pripria pessoa do stor. Ele deve
comungar & 8 mesmo com o piblica, mostrando nBe apenas seu maovimento
corporal € Ria mera presena fisicano placo, mis seu corpo - am - vida, seu sr, o
recantos meais profundos e escndidos de sua slma (FERRACINIG 2001, p 24).

Uma "nova vida” exige uma nova maneira de andar, falar, olhar, sentar, etc. Afinal, o
como éo instrumento de trabalho do ator, visto que & um corpo vivo, com energin, presenga e
que possa sentir &5 emoghes na sua musculatura € nfio 56 o pensamento.

Hi no teatro um nivel de concentragfio no tempo e no espago diferente do do
cotidiano, O aor deve conter vida dentro de si, mesmo inerte; manter pulsame essa energia
que do interior perambula para os demais atores e para o piblico que participa aivamente
com sua energia e concentragio,

Um ator deve estar disponivel, ou seja, livre de tensies desnecessdnias e vicios e
dotado de sensibilidade ¢ prontidfo,

De modo geral, os atores ocidentais estio atrasados em reaglio aos atores orientais
g dimbito do domitio comporal Muitos sinda utilizain apenas a face como meio de expressio,
ou nio conseguem perceber o seu compo em cena, Comunicar € estar presente em cena, até
mesmao em siléncio, ¢ desafiador.

Oided ¢ um copo dilatado ¢ livre para expressio ¢ criaglio artistica, Mas para isso 0
ator no precisa ser submetido a um emaranhado de priticas que podem tormar o como
bloqueado, existem divarsos exencicios. Jerzy Grotowski (1933-1999) propde uina integmeio
entre a5 qualidades corporais ¢ psiquicss do ator na qual se atinge um corpo ¢ mente dilatados.
Em sua pesquisa, considera mvidvel acumular téoiicas ou formnis, pois éstis resultariam muima
interpretaglio estereotipada.
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Grotowski divide os exercicios em fisicos ¢ plisticos. Entende-se por exercicios
plisticos, exercicios que procurmim buscar a espontaneidade do ator fundida com a precisio,
com a discipling: manter os detalhes dos gestos que devan surgir ndo s6 das mios ¢ dos
bmgos, mas de todo o corpo, caso contririo serfio superficiais ¢ mais proximos do cotidiano.
Os exercicios Bsicos também exigem precisiio e, além disso, confianga em si. Propde ao ator
superar-se, e isso nio quer dizer torturar-se ou exibir-se.

Como se pode ver existem muitas técnicas, mas o chjetivo primondial é buscar um
como extracotidiano. “[..] a necessidade de uma témica aculturada ou inculturada de
utilizagio do corpo e da energia, portanto, extracotidiana,” (FERRACINI, 2001, p. 34).

Os “principios que retornam” sfio um eo para a unificagho dos estudos da
Antropologia Teatral: um terreno sdlido de constataqfio tedrica embasada ma pritica vista
anteriormente, que justifica o proceder de qualquer ator, sendo ele do Polo Morte ou Polo Sul.

O primeiro principio, Equildrio em Agdo, relaciona o extracotidiano relacionado a
energia do ator, Barba diz que “a palavra energia significa estar em trabalho™ (BARBA , 1994,
p. 33). Essa energia € adquirida através de um desequilibrio, colocando no corpo do ator
tensties em pontos diverscs para manier-se em equilibrio nestanova realidade.

Fila-se muito em energia quando s trata do trabalho do ator, *jogar” enenzia coim o
companheiro de cena ou de exercicio e posteriormente “jogar” essa energia trabalhada com o
pablico,

A palavra “energia” etimologicamente significa “estar em trabalho”. De acondo com as
fontes consultadas pode ter vanas significagbes: o Dictondrio Awréllo gpresenta “energia”
coino “Forga, ou poder, supostamente presente nos ofEansmos vivos, especialmente fo ser
humiano [...] 1. Maneira como se exerce uma forga. 2. Forga moral; firmeza 3. Vigor, forga. 4.
Filos. Segundo Aristoteles (verbete aristotélico), o exerdein mesmo da atividade, em
oposigho 4 poténda da atividade e, pois, 4 forma.”

Percebe-se, assim, que hi wvirias significagbes para o termo dentro da lingua
portuguesa, e que essas significaphes alteram-se mais ainda pesquisadas em outras linguas,
devido dcultura de cadauma delas,

Orator Sawamura Sajuro do teatro Kabuki explica que “kashi™ ¢ um temmo utilizado
neste gnero iestral ¢ que poderta justificar a questio da energla ¢ ume parte do
corpa, ne caso of quadis. Asim, eles dizem ter ou ndo ter koshi, ou ter ounBo ter
quadnis; & i3s0 sigifica que o alor usa m nfo o cwpo edrscdidiano paé-
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expressive, vise que hé uma témica especifica de caminbar com o5 joslhos
flexionades, fazendo amim com que o8 quadrnis fiquem num nivel mais baixe ¢
deixando o ronco quase que mum bloco (C £ SOJURD apud BARBA, 1995, p 100

Diferente do cotidiano, o ator procurs um equilibrio mconstante; deste modo ha um
desprendimento maior de energia que acaba por dialar tensdes do compo. Parece entdio para o
espectador que o ator esth vivo, sem a0 menos estar se preocupando em representar, Ficar
imével € impossivel, porque constantemente hi transmisslio de peso de um ponto para outo
(pés, pernas, etc.). Por isso, numa montagem, seja ela expressionista ou realista, o ator fiw uso
de um equilibrio diferente do do dia-a-dia.

O ator parece ter sempre a obrigagho de representar algo, de sempre significar. Mas
serd possivel estar presente ¢ vivo sem significar?

Exdstern alguns exemplos do teatro japonés como o NG e Kabuki, em que a presenga
significa justamente a nbo presenca. HA ai algo que se chama de nivel pré-expressivo, uim
corpo extracotidiano purno,

Existemn wérios exercicios que auxiliam os atorss na construglo deste corpo
extracotidiano. Estes estudos baseiam-se no desequilibrio da energia utilizada diariamente, &
uma utilizagho diferencisda do equilibrio habitual. Um caminhar diferente, buscando
oposighes, por exemplo, uma determinada posigho corporal, uma forma especifica de
posidonar os membms ¢, inclusive, de impostar a voz, slio instrumentos que mciliam no
[MOCESSO PrE-EX PR SSIVe.

A escolha do método é feita de acondo com a necessidade de cada grupo, sendo ele de
atores, de bailarinos, ete, E sempre vem de encontro 4 idéia de impedir o natural, o habitual, o
cotidiano, e mprime algo extra.

Pesquisadores de teatro como Tadashi Suzuki, Zeami, € 0 proprio Barba afirmam que
08 pés slio muito importantes para um aor, e que a forma de caminhar em cena € um elemento
fundamental a ser anal Bado.

Segundo Grotowski: “Os pés slio o centro da expressividade e comunicam suas

reagles a0 resto do corpo” (GROTOWSKI, 1968, p. 143)
O segundo prncipio, A Danga dos Oposigdes (BARBA, 1994), revela no trabalho do
ator um entielagado de oposipies. Se o corpo no pako € diferenite do cotidiano, entlio o ator
nio pode estar confortavel em cena. Este trabalho niio pode ser uma sucessdo de movimentos
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¢ gestos vazios, Hé uma escolha minudosa dos ingredientes que ird resultar numa
interpretagio crivel. E o fermento especial para o ator & a agho fisica.

A aglio fisica ¢ algo interno, que difere na qualidade do movimento pela diferenga do
thmus muscular, estabelecida pela origem dos impulsos a partir do tronco. Ou seja, os gestos e
movimentos niio preenchem o epago por si s, sBo ativados por um impulso interior,

Qs exercicios corporais sio fontes de onde o ator pode beber sempre que quiser buscar
maior qualidade: sfio diferentes formas de usar seu corpo evitando atitudes wtidianas, e de
colocar-se por inteiro na cena,

Niio hi uma firmula, o ator se vé livre para criar. “Miio educamos um ator, em nosso
teatro, ensinando-lhe alguma coisa: tentamos eliminar a resisténcia de seu organismo a este
processo psiquico” (GROTOWSKL 1971, po 14). Inicialmente essa liberdade gera uma
bameira, depois vem a possibilidade de descobrir de onde vém essas resisténcias, para entfio
elimini-las e estar aberto a novas descobertas corporais.

A execuplio desses exercicios nfio tem por fim lewvid-los 4 cena; & um momento
particular de conscidneia sobre o seu corpo no trabalho teatral.

“As pessoas, em geral, nio sabem como wilizar o apardho fisico com que a natureza
as dotou” — disse. — “Niio sshem como desenvolver esses instrumentos nem como manté-los
em ondem. Musculos flicidos, postura mi, peito encovado, slo coisas que vemos
continuamente 4 nossa volta, Demonstram insuficiéncia de treino ¢ inéreia no uso desse
aparato fisico” (STANISLAVSKI, 1994, p. 55),

O ator vai descobrindo que durante a atividade, precisio ¢ um dos faoms que
determinam uma a¢do real. Mo & um processo linear e confortéivel. E o momento deo ator se
desafiar, jogando com tensdes, dindinics e oposigies.

A danga das oposipes € justamenite o que o hoime sugere: uma téenica onde se busca
um compa em constante oposi¢io, nele mesmo, opondo-se & si ¢ 803 CUITOS COMPOS Presentes.

O terceiro principio apontado por Barba chama-se fncoeréncia Coerente e Virtude da
Omissdo (BARBA, 1994), A busca de uma nova coerdneia ou um novoe meio de executar a
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a0 sem seguir os automatismos da vida cotidiana, Ou seja, falar, caminhar, olhar, pegar;
aphes cotidianas que no paloo deveriam ser extracotidianas.

O3 compantamenios cEnicos que panecem umsa Fams de movimenios muto mais
complexos do que o8 cotidiancs s&0, na realidade, o resuliade de uma
simplificag §o cmstituem mamentos nos quais & oposiphes que regem a vida do
COr o i ecem e seu estado mads simples (BARBA, 1994, p.47)

No caso, a8 oposighes no palco tornam-se mais visiveis, uma vez que hi uma omissio
para amplificar o essendal, Por exemplo; 0 uso dos membmos perifiéricos do corpo quando se
movimentam sozinhos, sio apenas gestos, quando so resultado de impulsos que nascem na
coluna, hi uma contenglio dos movinentos, no entanto a energia utilizada ¢ a mesma de um
movimento amplo, O corpo do ator estd entdo vivo, mesmo se estiver inerte.

Toda a¢lio tem uma intengdo, ¢ esta nio necessariamente provém do pensamento, do
que muitos entendem por sentimento, mas do copo fisico. A proprin palavia ienio
significa “aglio de tencionar, tenslio, vontade™, ou seja, ela se transforma em tensbies fortes ou
leves que partem do tronco para fora gerando wna oposicio muscular, A intenglio ¢ a pnmeira
etapa de todo o trabalho, ¢ ela que vai provocar o que é chamado fkn. Pode-se entendé-lo
ooino o dpulso vital da acho responsivel pelo comteldo ¢ forga do movimedito, (BURNIER,
2001}

Seguindo a sequéncia, cabe ao impulso jogar para fora a intengdio ¢ a energia que
estava sendo preparada no élan. Os impulsos podem niio s6 ser fortes ¢ grandes, mas também
sutis ¢ delicados, quase invisiveis, grandes ¢ lentos, pequenos e fortes. No impulso, o ator
jogiese a0 inesperndo. Ele nfdio pensa, fiz. Nesse momeinto, fope-s¢ dos gestos convencionmis,
do racional, do “gesto”, e 0 mpulso fica enraizado no interior do ator, dando vida ao
MOVITEto.

Formando uma cadeia de conexdio entre o visivel e o invisivel, o ator pode estimular
uma reagio emotiva no espectador. Tudo isso através da construglo da menor agho
perceptivel, recheada de contrastes e trabalhada parte por parte, repetidas vezes, formando um
todo orglnico, Assim, omitir signi fica parao ator, revelar o minimo com o mésimo,

O quarto principio, chamado por Bartba de Equivaléncia (BARBA, 1994) afirma que as
regras cotidianas devem ser substituidas e reconstituidas por regras extracotidianas
equivalentes, ou seja, por paralelismo, por apoximagio ¢ pela composiglio de novos
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significados, “A equivaléneis, que é o oposto da mitaglio, reproduz a realidade por meio de
outro sistema” (BARBA, 1995, p. 96).

As tensdies para executar determinada a¢lio mudan de lugar no corpo, percorrendo-o
integralmente e resultando em uma aglio ficticia, mas que representa a real idade.

Por exemplo, empurrar um objeto em cena ficard mais crivel se, ao invés de projetar o
corpo para frente, como & feito cotidianamente, seja projetado para trés, pois nessa ocasifio o
peso nfio é real Desta forma cria-se uma oposigho, que pera diferentes tensiies representando
o eforgo verdadeiro, No entanto, o ator apenas encontrou uma maneira equivalente de
demonstrar a a¢lio de empurrar.

O ator utiliza movimentos sucessivos e antaginicos fugindo da mecanicidade do
cotidiano, elendo pode estar no paleo & reproduzir a si mesmo como um ser humano,

O quinto e Gltimo prindpio, Um Corpo Decidido (1994), diz que no instante que
precede a aglio o ator estd pronto e decidido a executd-la integralmente comprometido, ¢ em
seguida acontece uma suspenslio, uma imobilidade aparente, desencadeando a liberaglio das
forgas de retenglio. Fssa suspensfio antes de uma nova a¢fo revela a vivacidade do ator, sua
presenga clnica.

O diretor inglés Peter Brook, mo livio 4 porta aberta (1999), também faz
consideraglies importantes scbre o trabalho do ator; pam ele, o ator dewe dispor de
pensamento, sentimento ¢ compo em perfeita sintonia, Assim, suas intenglies, emogies e
movimentos estaro convergindo para a vivacidade e a organicidade.

Ser sensivel, para o ator, € ter consciéneia de todo o seu corpo. A sensibilidade provém
desta triade — pensamento, sentimento e corpo - onde existe uma série de riscos a serem
percorridos, Um. ator que niio se deixa ser surpreendido e que necessita estar sempre em uma
posigio segura, torna-se convencional e nfio exercita sua sensibilidade, Quando o ator estd
aber para risces, ele “tdm um ouvido voltado para o seu imerior e outro para fora”
(BROOE, 1999, p. 27), e desta maneira mantém sempre sua atengfio consigo, com os colegas
de cena e com o piblico.

Outro elemento que d4 seguranga 80 ator ¢ a caixa cénica, a moldura que o separa do
espectador, Quando se representa em um espago cénico diferente do palco italiano, como em
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arena, evidencia-se uma maior vivacidade na interpretaciio ¢ uma conexdio mais intensa ¢
verdadeira entre espectador ¢ ator.

MNa vida cotidiana pode-se utilizar o como de qualquer maneira, sem maoRs
preacupapies com sua vitalidade e expressividade. Uma vez que pisa no espago cénico o ator
¢ esmiugado em muitas partes pelo olhar do espectador, portanto, a simples atividade de
cruzar o paleo é executada com uma intengfio definida e com intensidade maior do que no
cotidiano, A atuagho deve acontecer como resultante de um equilibrio entre as informagdes
exterigs € imternas que vém para o ator. Se a interpretagio deste for varia, ac pErcomer o
como e o interior do ator o plblico sard do teatro sentindo-se vazio.

4 MONTAGEM DE ERA UMA VEZ OUTRA HISTORIA

O trabalbo desenvolvido na disciplina de Pritica de Montagem I11, oitava® fase do
Curso de Artes — Bacharelado em Teairo — Interpretagiio, ministrada pela professora Patricia
de Borba (Pita Belli), ao longo do segundo semestre letivo de 2008, consitiu na montagem
do texto teatral Era Uma Vez Outra Histdria de Enéas Lour e Fiatima Ortiz,

Ortexitay, de Fatima Ortiz ¢ Endas Loar, relaa os acontecimentos de um dia na vida
da menina Caica ¢ seus compinheirns de brincadeira Gustavo Lips ¢ Clave
Helena. Deepais de conhecer JoSio de Bamo @ convidé-lo para vir 4 sua casa, Calea
Ihe apresenta sew amigos. E, como Jofio é um bom contador de histdrias da culura
popular, i diversas brincadei lacionalas a0 asswmio. Ponto alio do
cspetéoulo ¢ a chegada de D. Benvinda, uma catadara de coisas usadas que adara
omiar as hisidrias dessas coisas Contagiados por D Benvinda, todos querem
também contar as histdrias dos objetos que Caica guarda em sua “gaagem de
hrincadeiras™. A inventividade ¢ a diversio sio a tinica do espadculo, que &
permeade par cangdes que pontuam cada uma das brincadeiras invenmdas pela
turminha. Personagens reais ¢ persona gens ficticios sc unem para contar essa auira




174

34

histdria das coisas, estimulando a cristividade e a possibilidede de vermos outras
saldlas para idéiss j4 desgasiadas (BORB A, MEINICKE. 2008, sp.™

A iniciativa de produzir um espeticulo para ariangas e mais especificamente de montar
o referido texto i um consenso da nE_BR. ji no inicio do semestre anterior. Ao término da
sétima fase, 05 integrantes do grupo e os professores envolvidos estavam cientes do desafio
para o proximo semestre: realizar, como trabalho de frmatura, um espeticulo nfantil

Segundo o Projeto Politico Pedagdgico do curso de Artes - Teatro da FURB, as
diciplinas de Interpretagio V11, Preparaglio Corporal para a Cena 111, Preparagiio Vocal para
a Cena III e Dramaturgia 1L conduzidas respedivamente por Olivia Camboim Romano,
Matfssia Duarte Garcia Leite de Oliveira, André Ricardo de Souza ¢ Pita Belli contribuem
diretamente para a Pritica de Montagem 11 Desta fornma, a partir das diretrizes que a diregiio
estabelece sfio levantados materiais nas demais disciplinas como dementos para a construglio
de personagens, matrizes corporais, relagies com objetos, registros vocais, entre outros
elementos que sfio organizados e lapidados para a cena,

O Plano de mﬁ.m_s.h_?g&..ﬁﬁaﬁ aponta como objetivo geral do curso de Artes —
Bacharelado em Teatmo (Interpretaglio) o seguinte:

O Bacharelado em Testro, com énfise em Imepretaclio prepara staes ¢
rofissionsis para siusr em diversas dress das Aries Clnicas, na produglio teairal
como agenies culiurais, swcitando a criscio anistica, a reflexSio, a fruiglio ¢ a

sformag#o da sociedade Além de pantidpar de atividades ¢
projetos de pesquisa e extens®o na Universdade e na comunidade em geral, o
profissonss da drea de Anes estdo igualmente aplos para stuar em <Spagos
cultursis comd mussus, galeriss, Eindapdes, cmservaivios, wANGS, FWos ¢
escolas livres de ensino informal {3n_ 1 d, 3 p ™

Para taito, algumas metodologias sio utilizadas de modo a auxiliar 05 académicos e
professores em seu objetivo maior: preparar profissionais aptos a atuarem com teatro em prol
da sociedade.

5 pformasglo obida por via eleirdnica disponivel em: <hiipiwww furb be/ 2005 noticias phpood=4474>
Aceso em 18 de novembre de 2008,

* A mma foi comp pelos sepui démicos: Gisele Reiz, Jaqueline da Silva, Kaio Amando Gomes
Bergamin, Victor Hugo Canalho de (liveira ¢ Walkinia Emanuelle Barbaresco.

T () scemo aemas informapdes pade ser obtido apenas por pessoms que possuam vineuls com a Universidade, C
f Anexo B
]

obiida por via el ica disponivel em: <hitpwww. firb b’ > Acesso em 21 de novembro de
2008,
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A disciplina Pritica de Montagem 111, por exemplo, tem como objetivo findamental
“Preparar o aluno para o mercado profissional como itegrante de elenco de uina moit agem
teatral, com todos os elementos que a compdem.” (BORBA, sd., u.ﬁ.vw_ Mo semestre em
curso, & discipling propds estudar o teatro para criangas, o texto dramaitico, a personagem, o
contexto ¢ a cena dramdtica, o espeticulo e a recepglio deste. Para tanto, foram utilizadas
leituras de textos complementares, leituras ¢ amilises do proprio texto escolhido para a
montagedn, andlises das personagens e do contexto a partic de gpontamentos da drainaturgia
do priprio texto, ensaios ¢ apresentaghio dapega estudads ¢ ensaiada durante o semestre.

E mnportante frisar que é a disciplina Pratica de Montagem 111 que dé suporte a todas
as outras disciplinas no oitavo semestre do curso de Artes — Teatro {Interpretagio). Durante
todo o processo, a profssom ministrante desta discipling, Pita Belli, orientou-nos de forma a
aproveiar de forma pritica, na comtrugho do espeticulo, todo o material produzido nesta e
s demais disc plinas.

Pita Belli & pesquisadom e estudiosa de ®cnicas de Improvisagiio Teatral,
acertadamente aplicou seus conhecimentos nesta drea, como metndologia para sustentagio da
pesquisa da montagem do espetdaulo Erg Umia Ve Outra Histdria, Diversos exercicios de
Improvisagio foram utilimdos no inicio do processo, aliss, foi desta forma que grande parte
da montagein s den: partimos de improvisaphes, de momentos onde a espontaneidade tomou
ooiti, ¢ deghois foinos aos pouces codificando, ou seja, fixando o material levantado.

A espontaneidade cria uma explosSo que por um momento nos libenta de quadros de
referéncia extdticos, da memdnia sufocsda por welhos fatos ¢ inbrmagies, de teorizs
nio digeridas ¢ técnicas que s na realidade descoberta de ouiros. A esp idad
& um momento de lberdade pessonl quando estamos frente a frente coma realilade
& & vems, 8 explorams ¢ agimos em conformidade com ela Nesa reslidsde, &
nosas minines paries funcionam como um fodo orgnico. B o momenio de
descoberts, de expenidncia, de expressso cristiva (SPOLIN, 2005, p. 4)

Messe momento de liberdade hi alguns critérios a serem considerados para que o
trabalho possa fluir liviemedite.

0 acesso a exsas informaphes pode ser oblido apenas por pessoas que possuam vineulo com a Universidade. C.
£ Anexa B.
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O jogo ¢ uma forma natwral de grupo que propicia o envolvimenio ¢ a liberdade
pesaoal necessrios para a expenidneia 08 jopos desenvolvem as téonicas e
habilidades pessosis necesdnias para o jogo em i, stravés do progrio sto de jogar
As habilidedes s$0 desenvolvidas no pripric momenic em que a pessoa estd
Jognda, diventindo-se a0 méxime ¢ reebende toda a estimulagso que o jogo tem
i oferecsr - ¢ elle o el que ela et verdade aberta para
rewhé-lss (SPOLIN, 2005, p. 4).

E através do jogo que criamos situagdies imaginrias que posteriormente nos auxiliardo
nu estrutiracho das cenas, No caso da nossa montagem, o jogo de grupo passou por alguns
MOMENos Criticos, pois uma Mol agein para crianges, mais do que uina montagen destinada
a0 pablico adulto, exige muita sinceridade, honestidade, espontaneidade e entrega, e isso
assuston a todos de inicio, Tal exipéneia torbou-se wimn blogueio para o Zrpo & por uin Eempo
ficamos acuados, no entanto, quando o grupo compreenden a esséncia do trabalbo, este
comegou adesenvolver-se de forma bastante interessante e agraddivel.

Em teatio, todos os integrantes do grupo, semim eles atores, diretor, cendgrafy,
iluminador, entre outmas fungdes, tmbalham em prol de wm objetivo; montar um espetaculo
teatral. Todavia um grupo de pessoas significa também diferentes opinides, idéias e
pemanalidades; neste dmbito, é perceptivel que nfio se pode agradar atodos.

De inicio, uin dos integrantes j explicitou seu desposto pelo texto, e esse sentimento
influenciou em seu trabalho durante o semestre. Sua filta de comprometimento e as
excessivis manifestagies de descontent amento perafité 4 monligem e o gupo, resultaram nn
desmotivagio dos demais mtegrantes a ponto de se sentwem sem vontade de ir para a
Universidade. Ao ver o mmo que o processo de montagem estava tomando, houve uma
conversa na qual odos o8 alunos colocaram os obstaculos em pauta a fim de resolvé-los,

Diferente dos outros semesties, a8 fallas foram excessivas ¢ acarfelarsmm O alraso na
exccuglo das atividades.

A montagem de um espeticulo implica também produzir materiais de cena e outras
responsabilidades que viio além de atuar, E perceptivel que poucos tém a experiéncia de
executar tmbalhos de colagem, pintura, ou projetar ademegos ¢ cenarios. A oportunidade de
aprender seria justamente essa, s a maoria oo figese ¢ deixasse wodo o tmbalho nas mios
dos demais,

a7

Também nota-se que estas sio caracteristicas de muitos grupos, e que embora esses
obsticulos nos separeii, nossos objetivos nos unem.

O contato com o texto foi se gprofundando amvés de estudos de mesa feitos na
disciplina de Dramaturgia 11, em que foram realizadas andlises dramatirgicas, adaptaghes do
texto, discussfies sobre as personagens ¢ as relaghes que elas estabelecem entre si, entre 03
objetos e com a musicalidade do espeticulo.

A discipling de Dramaturgia [I propde “Analisar o texto dramdtico a ser montadao,
estudar seu autor, bem cmo seu contexto histérico” (BORBA, s.d., s. p.)* No Plano de
Ensino-Aprendizagem da disciplina consta que ela visa:

Analisar o fexto teatral para criangas ¢ s especificidades. Analisar o texto teawal
“Era uma vez outra higdnd” e suas especificidades. Amalissr o texio testral "Era
s vz ouwa hisbnia® tra & sex rep da, mas limdteghes linglistices ¢
sua insaigho na icatralidade. Analisar as condiges do discurso ieatral no kexto "Ema
uma vez uma histdria™ e as relagies entre o discurso do sutar ¢ o discurso das
persanagens. Possibilitar & andlise objetiva do 1ede dramatingeo com visss &
compreensdo dos papdis e personagens, bem camo a fungo do discurso teatral
(BORBA, ..3p)"

Foram utili zadas “Aulis expositivas seguidas de leiuras e reflexdo sobre textos dados.
Leitura ¢ andlise com base no que propde David Ball no livio "Para Emnuﬂagé.
Leitura ¢ reflexfio sobre o texto, Leitura do texto sob a dtica da Semiologia do Teatro (Ame
Ubersld). Forum de discussdes.” (BORBA, s.d, sp.f”

A partir da leitura do texto Aponiamentos Para um Tearo de Questionamenio (5.d.) de
Cunha de Leiradella, foi possivel analisar detalhadamente o texto teatral em questdio.
Leiradella sugere algnmas dicas para se fazer uma analise textual ¢ pontua cinco passos pam
anal isar um texto teatral.

Segundo ele, primeiramente deve-se compreender o significado do titulo; o segundo
pass0 sera relacionar o texto om a época ¢ lugar em que fol escrito; em seguida localizar os

™0 aceso acsas informagdes pade ser obtido apenas por pessoas que possuam vinoulo com a Universidade. C.
f Anexo B

L Anexo B

# p andlise feits, constano Apéndice B.

* 0 acesso a exsas informaples pode ser oblido apenas por pessoas que possuam vineulo com a Universidade. C.
£ Anexa B.
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personagens na realidade; depok verificar as mudangas que ocorrem com 05 personagens do
comepo a0 fim do texto €, por dltimo, entlo definir com ohjetividade a intencionalidade do
texto.

Em estudos de mesa realizades pelo grupo, comseguimos levantar algumas
informaghes pontuais. Levando em consideragho esses passos citados por Leiradella, pode-se
compreender, aravés dos detalbes, o que 08 aubres pretendem com o texto.

O titulo, Era Uma Ve Owtra Histdria, propbe a mudanga das coisas, uma nova
histéria a partir do que ja estd estabelecido. O texto foi eserito por Eneas Lour ¢ Fatima Ortiz
no ano de 1976, periodo em que o pais passava pela Ditadura, a qual reprimia ostensivamente
qualquer forma de expressio de pensamento que viesse a sugerir alpum descontentamento A
forma de governo; nio diferente, impedia a liberdade da produglio artistica,

Cinco personagens fazem parte da histéria. A trama gira em torno da menina Caica -
representada por Jaqueline da Silva, uma crianga ativa e dotada de imaginagho. As
caracteristicas de Calca que ficam mais evidentes s¥o a honestidade e a espontaneidade. E
com esta honestidade que éa cativa a todos, tomando-se uma pessoa que atrai amizades com
facilidade, Caica expde snceramente através das situagdes as suas opinidies ¢ gostos pessoais,
Gosta de desenhar, pintar, de miisica, historias e brincadeiras. Enquarito se relaciona com o8
outros personagens, sempre toma atitudes que contribuem,

Frutos de sua imaginagiio sio os personagens Gustavo Lipis — representado por Victor
Hugo Carvalho de Oliveira, que é seu desenho, ¢ a sua musica Clave Helena - representada
por Walkiria Emamuelle Barbaresco. A turma acordou que Gustavo ¢ Clave podem ser
tomados como o duplo de Caica, o lado feminino e o masculino, Clave Helena possui
caradteristicns doceis, pacificas, enquanto que Gustave Lipis ¢ mais imperative, wloca-se
com mais firmeza, Outro personagem & Jobo-de-Barro — represantado por Kaio Armando
Gomes Bergamin, o antesfio que fiz de sua afe o men de sobreviver e manter as rafzes
culturais de determinado lugar, £ uma figura experiente e sabe contar muitas historias do
folclore. A ultima personagem que entra na historia é Dona Benvinda — representada por
Gisele Reis, uma catadora de objetos usados ¢ que ssbe inventar historias de todos esses
ohjetos. E através dessa personagem que o tema reciclagem é abordado de forma sutil,

Esses personagens vio se conhecendo ao longo da pe¢a ¢ descobrem que tém al go em
oot adoram historias. Os adultos, Jodo-de-Barmo ¢ Dona Benwvinda, aos poucos embarcam
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no universo imagindrio de Caica ¢ se divertem com brincadeiras e histérias criadas com
ahjetos variados que estiio disponiveis na gamgem da @sa da menina, dentre eles uma bacia,
um hai com moupas, um garafio de vidro, entre outros, Mostmm, dessa forma, como ¢ ficil
fazer amizades ¢ que cada objeto pode ser uma coisa diferente, basta usar a imaginaghio. E
disso que trata essencialmente o texto: que todas as coisas podem se renovar e que cada dia
pode acontecer outra histéria,

Conhecendo as mimicias do texto ¢ o que ek pretende, fez-se necessiria uma
adptaciio para a realidade da nossa atualidade. Esse ajuste inflienciou obviamente na
construglio das persomagens, na caracterizegdo destas ¢ do espagp, em como #s histrias
seriam vivenciadas e também no tipo de material utilizado em cena.

Durante as aulas de Pritica de Momtagem I1L estabeleceu-se que o grupo precisava
primeiro construir uma conedlio entre si e experimentar essis relaghes entre Caica e Jolio-de-
Barro: Caica, Gustavo Ldipis e Clave Helena, Jodo-de-Bamo ¢ o universo imagindrio de Caica;
e a transformagiio que a chegada de Dona Benvinda provoca em todas as personagens. Para
tanto, &5 atividades consistiam em improvisaghes em que o3 atores, rodeados de objetos e
materiais recicliveis, colocavam em pritica a idéia da transformagio dos objetos e a relaglo
entre as personagens. O primeiro passo seria resgatar a espontaneidade da crianga e o ldico;
s primeiras improvisaghes nlo se conseguiu chegar a este resultado. Apds alpumas
tentativas, timidamente o grupo coimegou a se soltar ¢ brincar.

E fato que as criangas vivem numa realidade diferente da dos adultos e para nés,
adultos, o desafio principal é resgatar a orianga que existe em nés. Afinal, um dia todos j&
foram cringas. Muitas atividades propostas pelos professores tinhain essa funglio, a de
resgatar momentos vividos por nos quando éramos criangas,

“O trabalhar para crianga exige mtomar em nos & Nossa oriEnga ¢ tambén ver
chjetivamente o que a crianga que estd ali tem an comum conosco” (KIUTNNER, 2003, p. 75)

Representar para criangas foi algo novo para nossa turma, ¢ por este motivo
procuramos sempre lembrar o piblioo alvo; nas atividades, nos exercicios, na hom de marcar
@ Cefid, pois, sahemos que a orianga ¢ Senemsa, mas exigente ¢ que sua resposta € imediata. A
grande precoupagdio, no entanto, € nio subestimar as capacidades que as criangas possuem.

Chegou-se & conclisfio com a kitura do texto O Ser Buscante (5.d4), de Luis Antdnio
Aguiar, de que 0 adulto em cena ndo deve transpor para o espectador infante o pessimismo
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que ele carrega por conta de suas experiéncias, E seu papel passar uma visiio otimista sobre o
mundo, derar uma esperanga.

Apbs virios estudos e discussbes, a diregio, efetivada pela profssora Pita Belli,
apontou & primeiras informages sobre a momagem. Inicialmente o espago cdnico ficon
definido como um semicirculo onde os espectadores ficam sentados em volta da cena Esta
escolha tem a pretensfio de aproximar as criangas dos atores tornando a conexdio entre ambos
mak intensa, Optou-se por wtilizar poucms elememtos cénicos, apenas o estritamente
necesslifio para que a céha acontegn elementos demasindos, além de ficarem sem funglo,
atrapalham o8 atores em cena, A hipdtese de o personagem Gustavo Lapis sair de dentro de
uma caixa foi cogitada, além disso, a transformagiio de Clave Helena aconteceria através da
miisica.

Ma discipling de Prepam¢fio Comoral Para a Cena Il o objetive € “Trabalhar a
construglio fisica do ator no espetdculo a ser montado em Pratica de Montagem™ (OLIVEIRA,
sd.,sp)™ A propesta é que se faga:

Exgl de possibilidades de al corporal e relagnes de corporeidade.
Esmdo ¢ Euﬂ_sns_uﬂ-.o wmico stravés do enerptico. Desenvalvi memto no
irabalhe de danca-pessoal straves da explorsclio da mwicalddade do slor do
E%E%EE %igﬁégﬁlﬁ_ﬁu
araws de imp iar rep qliéncias de apdes.
C as eI ificidad nnu:-. il d

das aghes no d i ._.n.-a@.u 1 b il ik o capo
do stor em relagiio a ele mesmo, 508 “ouires” & &0 espago mxu&!ﬁqtueﬁia
relagles entre o lexio € o reperidnio de agles fsicn. Desenvolver potencialidades ¢
habiidades (Wenicas) de expeimantagio de apes-vocais, a8 quais possam se
relacionar com o texto "Erauma vez outra histris®. (OLIVEIRA, sd, ap)™

Para tanto, como metodologia sho utilizadas aulas priticas-expositivas com recursos
audioviuais, maeriais diversos, tais como bola, bastio, tecido, imagens, bem como objetos
pessoais que possam auxiliar na construgio das personagens e das cenas,

A discipling de Preparaglio Comporal Para a Cena Bi de grande contribuigho para o
desenvolvimento e resultado do trabalho, Muito material i levantado: matrizes comporais que
nasceram de exercicios aplicados nesta aula, serviram como base para a criaglo dos

0 sceso & e informagdes pade s obtido apens por pessoas que posusm vineuo com a Universidade, C.
f Anexo B

*C.f Anexo B,
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personagens ¢ foram mantidas, As mlas de Treinamento se deram de forma dinfimica,
agradivel, um luger onde nfio hi o certo e errado e onde a profssora sempre fae um
comentirio construtive. A maior qualidade positiva desta aula é a forma como ¢ da é
conduzida pela professora Matissia Duarte Garcia Leite de Oliveira: com um extramo
embmamento tedrico-pritico, ela demonstrou durante todo o processo, possiblidade de
adaptagiio § turma, por mMuitas vezes enquanto O grupo se mostrava cansado ou com algum
problema imterno, ela intervinha de alguma Brma que auxiliasse e nlo penlesse o trabalho.

A discipling de Iterpretagho VI apresenta como emerita a “Preparacio dos atores e
pesquisa de sens personagens pam o espetdculo a ser montado em Pratica de Montagem 10"
(ROMANO, 5.d, 5.p) **

Qs objetivos especificos da disciplina sdo:

E: de uma inkerpretaglio arivel,
8:9:3-33.593 ..r_x.. .Eh_g _.:u_.—_ B.F z_x._g!. 111 Rl -Stn

pela lina Pratica de
?_EEE ?‘E.IEEEB&EE& ser rsbd hada a0 longo
do pela disciplina Pritica de Montagem II0). Traduzir
imagens memiais om aphes fisicas/vocais comespandentes com a pega teatral
irahalhada (determinada pela disciplina Pritica de Montagem [IT). Crisr personagem
Eﬁ%ﬁgwﬁu%&-ﬂ da pega teatral irshalhada
i pela disciplina Pritica de A 1iT). Estruturar dewlhadaments o
tendo e as aghes nio & do nada a0 acaso. izar falas e pies. Interagr
.H_eE-eE..EEHI 5 almos'atores (persmagens). Trabalhar & exploragio do
3_685.3. inkegragio da preena s:n -&q.ﬁﬁgﬁsn.

concentragio e a stenglo. A il A sua
fungSo denwo da pega AEEE pela EE_E.E Pritica de ?_Eln 1.
Interagir em oona com o5 demais al ipe 1 Infegar a

cinica na estmitura conotécnica. Fazer presente o Ennsununneﬂue#nﬁu?u

comporais que Wogqueiem & acles Adequar o volume e a projeclo da s a0 espagn
Improvisar disnte de possiveis simsgies inesperads (ROMAND, s, ap)

A disciplina de Interpretagio auxiliou na crisglo de matenal para a cena ¢, além disso,
servin como local de pesquisa e aprofundamento dos do material levantado nas outras auls.

A disciplina de Preparaghio Voeal tem como objetivo desenvolver a habilidade vocal
especifica para interpretagdio teatral O processo aplicado acontece através de aulas
expositivas com dilogos, recursos audiovisuais, estudo ¢ produglio de texto, aulas praticas,
treinamentos fisico ¢ vocal e ensaios, exercicios em grupo ¢ acompanhamento individual nas

() aceso & e 5 informapdes pade ser obtido apenss por pessoas que posusm vineulo com a Universidsde, C.
f Anexo B.

TC.L Anexo B,
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cangbes solo, exercicios individusis ¢ acompanhamento dos emsaios pelo professor,
acompanhamento & orentagdo pelo professor nos ensaios.

Desenvolver a peroepedio da aliwa e a entonaglio cometa das notes de muma cang o
Unx._éﬁ- um mixdele vocal para A persomgem representada no espetsal o
na iplina Pritica de h IT. E solugples para o8

il pels irangposiglio do canto para a cma, t&is como a divisSo das

__I.zui..ir Saqgeﬂ.qnion corcografia, respiracho ¢ marcas, entre
outos. (SOUZA, & d; 5 p ™

Esta foi outra discipling que contribuiu muito neste semestre, em se tmtando de um
espeticulo infintil e que apresenta caracteristicas de musical. A Preparagio Vocal serviu nio
s como mmilisdora na construglio vocal dos personagens, mas também na construglio do
prbprio espethoulo, visto que, ¢ pameado pea misica o tempo todo, & ela que amarra as
cenas, que dio tom do espetdculo.

Todas as disciplinas que fazem parte da grade curricular da oitava fase do curso de
Artes — Teatro (Interpretagio), foram aproveitadas por completo, de forma interdisciplinar
elas auxiliaram os académicos aconseguir uma pritica totalizadora dos conhecimentos,

41 A PERSONAGEM CAICA POR JAQUELINE

Desde a primeira leitura do texto, identificava-me com a personagem Caica e com a
relagho que ela estabelece com seus dois amigos imagindrics: Gustavo Lapis e Clave Helena,
O ladico ¢ a fantasia que emvolvem @& trés personagens me atraiam,

Logo nas primeims improvisagbes com 05 colegas que interpretam 0§ amigos
imagindrios, percebi que Caica poderia ter algum trago do Gustavo Lipis ¢ da Clave Helena,
pois 03 dois so fruto da imaginagho da menina, ou seja, ees sfo parte dela também.

ED!Enﬂﬂu!ﬁﬂiﬂspEE obtido apenas por pessoas que possuam vinculo com a Universidade. O
Flano de E Preparagho Vocal ndo consta nos ancxos, pois nio esti aprovado pela PROEN
(Pro-Reitaria de Ensing).
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Enquanto brincivamos, eu os observava ¢ experimentava as sensaghes, movimentagdes ¢
expressies. Entho pensei que a minha Caica poderia ser uma combinaglio de dogum e
ingenuidade da Clave, com a criatividade e a traquinagem de Gustavo,

Essa mistura também se refletiv na caracterizagho da personagem. Uma bermuda e
uma blusa confortdvel pam brincar, mas que contém detalhes delicados, uma sanddlia
Hervatarias, que seria mais ficil de colocar ou tirar nas brincadeiras e a fiixa no cabelo como
quetn simplesmente ndo quer cabelo na frente dos olhos. Nada de chuguinhas, saias e
tamanguinhos. Calca é uma menina que esti em sua casa brincando, e ndo uma princesinha,

Enitfio peroehi duratite wina visita a win amigo o que filtava em Caica. Enquatito estava
na casa dele, sua filha estava brincando, ¢ em alguns momentos, interferia na conversa, Era
uina imening que falava e andava de uima manera Eﬁoggkcgﬂoigﬁﬁb
alto ¢ mo meio da frase sussumava algumas palavras, principalmente enquanto estava
empolgada em fazer ou ganhar algo. Em seu modo de andar, os joelhos eram sempre
fledonados, seus bmagos soltos. Os registios corporais ¢ vocais dessa menina me remetmm a
Caica.

Coin essa imagem ém mente, durante as aulas de Preparagio Corporal para a Cena I1,
Interpretagio V11 e Pratica de Montagem 111, comecei a experimentar possibil idades de agbes,
expressies ¢ entonagdes do texto, Em Preparagio Corporal para a Cena 111, pacebi nos
exercicios que eu executava alguns movimentos com os pés, como se eu quisesse descobrir as
coisas com eles e nfio com as miics. Entho fai me apmopriando das descobertas e
acrescent ando 4 personagem. Os movimentos com os pés deram origem 4 vontade de Caica de

jogar fitebol na primeira cena.

O maior obstaculo que tive que transpor i o canto, Desde pequena raramente cantava
e qumdo o fizin sempre me sentia constrangida. Nas primeims aulas de Preparagio Vocal 111,
eu ficava com recein de cantar, ndio me sentia confortavel mas depos de alguns ensaios, o
canto safa naturalmente, porque me dei conta de que Caica nio precisava ser uma cantora, e
sim uma menina cantando sem maiores preocupapies com afinagio. Usei tudo o que tinha
aprendido e ensaiado até horas antes da estréia, dentro das minhas possibil idades, cantei.

Vejo Caica como uma menina que brinca de qualquer brincadeira e an um dia brinca
de tudo o que puder inventar, E uma menina espontinea e carrega a honestidade no olhar, por
isso tem facilidade de fazer amigos de todas as idades.
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42 A PERSONAGEM CLAVE HELENA POR WALKIRIA

Uma leitura foi suficiente para a tuma gostar do texto, Depois disso o dilema: quem
vai fazer qual personagem? Sentamos todos juntos, fizemos uma leitura livre, na qual cadaum
phde escolher qual personagem queria ler. A principio esperei para ver se mais al guém queria
ler o texto da Clave Helena, e como minguém se¢ manifestou, fui em frente. Nio era uma
personagem que me fascinava, mas a questiio da musicalidade me chamou bastante a atenglio
¢ parecia bastante desafiador,

O trabalho comegou, As aulss eram as melhores que poderiames ter; tudo o que
faziamos era brincar, Brincamos com objetos, os mais variados possiveis: bola, pifio, boneca,
brincadeims de crianga como Amarelinha Trés Marigs, Fega-Vareta, Pega-pega contar
historias, fazer desenhos, etc. Este periodo de brincadeiras foi bastante longo, tomou mais da
metade do semestre, afinal tinhamos que resgatar, de alguma forma, a crianga que um dia ja
habitou nosso corpo e mente e, para tanto, virias atividades foram propostas por todos os
professores,

O que percebemos, desde o inicio, é que niio adiantaria tentarmos “ser” criangas, ou
“parecer” CTEANGAS, M3 sim construir, em nosso corpo adulto, algo que conseguisse dialogar
com elas, que das dentificassem como uma presenga outra, que nio a de adultos.

Quando tentainos “parecer”™ criangas, o resultado é um ator fingidor, aphes externas
que na maioria das vezes ndo sho criveis, nem para as criangas, nem para outros adultos; na
verdade, o que s percebe & um ator com atitudes débeis, infantilizadas.

Passamos entho a buscar algo que chamamos de “presenga’”, uina presenga diferente
da cotidiana, cénica. O processo da aparigho e apropriagio da “presenga™ foi desenvolvido
prncipalmente na discipling de Preparagio Corporal Para a Cena 1L Encontramos alguns
treinamentos fisicos que aixiliavam nessa construgho da personagem. Levamos para a
professora de Pritica de Montagein [l a sugestho da utilizaghio desse treinmmento nessa
diciplina tanbém ¢ passamos autilizi-lo como meio de “ligar” a parsonagem.

A musica permeou o wabalho durante todo o tempo, 0s freinamentos muitas vezes
aconteciam com as misicas da pegaou outras milsicas que traziam um ambiente agradivel.
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Para mim, a misica foi o mais desafisdor ¢ minha maior conquista Apesar de ja
clitar e outros espetdculos, o desafio aqui i muito maior, pois a personagein Clave Helena
em a misica do espeticulo, segundo palavras da prépria diretora; * A Clave & a misica, ela é
todos os instrumentos.™

Considero que wirios obsticulos foram superados e algumas coisas serfio
aperfigoadis genas com o tempo, com a troca com o pablico,
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Com melagho 4s fontes consultadas ¢ a demanda de bibliografia de teatro nfantil,
verificouse que ele ndio possui um nimero favordvel de publicapbes. Na maiorin das
bibliografias consultadas, o assunto abordado era a dramaturgia, ou sga, além de haver pouco
material a ser consultado, o que existe niio possui grandes informagles,

Sobre o tmbalho do ator em espeticulos infintis foi encotittado apenas o atigo de
Pamela Duncan; A Preparagdo do Ator: Uma Frase Esquecida Dentro do Teatro [njantid?
Que explicitava especificamente o tema. Percebe-se, desta forma, que a pesquisa sobre o
teatro mfanti] esta vagarosamente se desenvolvendo ¢ que este Trabaho de Conclusio de
Curso passa a contribuir para este desenvolvimento.

Embora o teatro infantil tenha caracteristicas significalivas que o difrem do teatio
destinado aos adultos, o trabalho do ator segue 0s mesmos principios fundamentais. Estes
principios s#o adequados és especificidades do teatro infantil, ou seja, imteragem com &
espontaneidade, o lodico, a imagnagio, ¢ outmos el caracteristicos da linguagem
infantil.

Portanto, @& iniciar esta pesquisa, pretendia-se recolber materiais que fornecessem
informages sobre o processo pelo qual o ator passa ao representar para o piblico infantil,
Atraves das apresentaghes de Era Uma ves Outra Histdria, evidenciou-se que a0 representar
pam criangas o ator alia os elementos codificados por ele e pela direglio 4 mprovisagiio
devido & resposta sincera e imediata do espectador infantil.

Portanto a0 iniciar esta pesquisa, pretendia-se recolher materiais que frnecessem
informagiies sobre o processo que o Mor passa 30 representar para o publico infantil. Esta
defiisagem de material bibliogrifico contribuiu também para a ansiedade dos atores que nio
tinham experiéncia em atuagio de espetdculos infamtis, As dividas que apareciam durante o
processo de montagem de Era Uma Fez Outra Histdria referente 4 inerpretagho eram
freqlientes.
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Existin a preocupagio em ndo utiizar falas infantilizadas, em conter a euforia, em
trizer indis movimentaphes que efriquecessein a céna, & principalmente em manter contato
com o espectador. Visto que todas essas inquietages slo pertinentes a0 teatmo adulto, nfdio ha
diferenga entre representar para criangas ¢ fizé-lo para adultos. Mas ainda é importante
salientar que a responsabil idade de representar para a crianga, individuo ainda em frmagfo, &
de fito maior,

Sobre as apresentages de Era Uma Fez Outra Histdria podemos dizer que o piblico
recepeionou muito bem o espetboulo, doou-se da mesma forma que a tumna s¢ doou, foi
extremamente Prazeroso apresentar para um pablico totalmente acessivel, Constatamos que a
improvisaghio é fitor imprescindivel na representaclio ¢ espetdculos mfantis, mais do que em
espeticulos adultos, recehemos estimulos do pablico que nos mudam de aguma forma,

Concluimos entfio que a résposta pam nosso questionamento inicial esth dada: ndo ha
diferenga  entfe  repiesentar  para  ofiangas  ou  epresentar pam  adultos
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