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RESUMO

MOTA, Jones Oliveira. Jogos de Revista: interconexdes entre jogo e Teatro de Revista
Brasileiro em experiéncias no ensino de teatro. Salvador: Programa de Pos-Graduagao
em Artes Cénicas, PPGAC-UFBA. CAPES; Mestrado Académico; Orientagao de Eliene
Benicio A. Costa.

Esta dissertacao, fruto de cinco anos de pesquisa (parte empirica, parte cientifica),
apresenta e analisa propostas metodologicas para experimentagdo teorico-pratica das
interconexdes entre jogo e as caracteristicas e convengdes dramatargicas do Teatro de
Revista Brasileiro no ensino formal e ndo-formal de teatro. Dentre os resultados
alcancados, estdo: a apropriagdo da nocdo de motivo condutor, oriunda da area de
Mussica, como uma maneira peculiar de nomear o designio pessoal que faz o professor
buscar uma forma propria de ensinar; o delineamento da concepg¢do de Organismo
Didatico como a sistematizagdo da didatica do professor que deseja compreender
melhor e aprimorar a sua praxis pedagogica; a sintetizacdo das sete caracteristicas do
Teatro de Revista Brasileiro (atualidade, comicidade, criticidade, ligeireza,
musicalidade, popularidade e sensorialidade), bem como a organizacdo das suas
convengdes dramatirgicas em grupos de recursos (alusdo, duplo sentido, parddia,
quebra da quarta parede, metalinguagem, revelacdo dos procedimentos e coplas de
apresentacdo), personagens (compadres, tipos, caricaturas vivas e alegorias) e
componentes do roteiro (abertura, prologo, apoteose, quadros — codmicos, fantasticos,
criticos, de rua e de variedades, numeros de cortina e de plateia, mondlogos e
canconetas); a investigacao e analise teorico-pratica de seis experiéncias no ensino de
teatro (2010 a 2015); a proposicdo de Jogos de Revista como conjunto de
procedimentos metodoldgicos (integrante do Organismo Didatico) capaz de possibilitar
o ensino da linguagem teatral numa perspectiva Emancipatoria;, e, por fim, a
organizagdo de um compéndio com noventa e seis Jogos de Revista (disponivel nos
apéndices).

PALAVRAS-CHAVE: Teatro de Revista Brasileiro, Jogo, Ensino de Teatro.



ABSTRACT

This dissertation, resultant of a fiver-years research (which was partially empirical,
partially cientifical) presents and analyses methodological proposals for theoretical and
practical experimentation of the interconnections between gaming and the
characteristics and dramaturgical conventions of Brazilian Revue Theatre on formal and
non-formal teaching of theatre. Among the findings of this research, there are: the
appropriation of the notion of leit motiv, borrowed from Music, as a particular way of
naming teacher’s personal intention which drives him/her towards finding his/her own
way of teaching; the outlining of the Didactic Organism concept as systematization of
the didactis of the teacher who wants to better understand and improve his/her
pedagogical praxis; the summarizing of Brazilian Revue Theatre’s seven characteristics
(topicality, comicality, criticality, legerity, musicality, popularity and sensoriality), as
well as the organization of its dramaturgical conventions in groups of resources
(allusion, double sense, parody, fourth wall breaking, metalanguage, procedure
revelation and presentation couplets), characters (compere, stock characters, living
caricatures and allegories) and script features (overture, prologue, apotheosis, tableaux
— comical ones, fantastical ones, critical ones, street ones and trivia ones, curtain and
audience numbers, monologues and canzonets); investigation and theoretical and
practical analyses of six theatre teaching experimentations (between 2010 and 2015);
the proposition of Revue Theatre Games as a group of methodological procedures
(featured in the Didactic Organism) capable of enableing the theaching of theatre
language in an emancipatory background; and, at last, but not at least, the organization
of a ninety-six Revue Theatre Games compendium (available in the appendix).

KEYWORDS: Brazilian Revue Theatre, Theatre Games, Theatre Teaching.
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INTRODUCAO

MOTIVO CONDUTOR

O que te conecta a Educagdo?

Essa pergunta volta e meia aparece para um professor em formacdo. H4 em nds
professores um desejo peculiar, uma hipotese, uma curiosidade. Ha algo latente que, mais
cedo ou mais tarde, brota como o motive condutor’ do caminho a ser trilhado.

Comigo, rapaz obstinado do interior da Bahia, o caminho tornou-se claro no curso de
Licenciatura em Teatro da Universidade Federal da Bahia - UFBA. O desejo de estudar o
Teatro de Revista Brasileiro’ e alid-lo a minha pratica como educador me arrebatou e me fez
comegar a experimentar algumas de suas infindaveis possibilidades.

As primeiras interconexdes entre o universo do Teatro de Revista Brasileiro ¢ o
universo do ensino de teatro aconteceram timidamente em 2010 no Colégio Estadual
Deputado Manoel Novaes, em Salvador-BA. Nele eu estagiei pelo Programa Institucional de
Bolsa de Iniciagao a Docéncia — PIBID, numa turma de 3° ano do Ensino Médio.

Em 2011 tive meu primeiro vinculo empregaticio no Ensino Formal. Lecionei no
Colégio Nossa Senhora da Luz, institui¢do privada, também em Salvador-BA. Assumi todas
as turmas — da Pré-Escola ao Ensino Fundamental II. A grande quantidade de turmas, a faixa
etaria e o pouco tempo disponivel para as aulas de teatro limitaram o estudo das interconexdes
com o Teatro de Revista Brasileiro. Ainda assim, a passagem por essa institui¢do foi bastante
produtiva para o desenvolvimento da pesquisa.

No ano seguinte, selecionado pelo edital Microprojetos Mais Cultura para Territorios
de Paz - uma parceria entre o Ministério da Cultura e o Ministério da Justica - pude conduzir,
junto com os demais integrantes da Cia. de Revista da Bahia (companhia da qual sou parte

desde 2010), um processo artistico-pedagogico consistente. O PHOC de Teatro: Oficina de

' Termo traduzido do alemao leitmotiv, utilizado com mais frequéncia na 4rea de musica.

2 Por Teatro de Revista Brasileiro me refiro ao conjunto de obras criadas em nosso pais por artistas aqui
residentes (mesmo que de origem estrangeira). “Ao colocar em cena as tolices, as asneiras dos politicos, dos
poderosos, combina-los a musica propria da terra ¢ desenhar um painel dos acontecimentos imediatos, este
género nasceu para servir, sob medida, a nacionalidade de quem o adotar.” (VENEZIANO, 1996, p. 34).
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Inicia¢do Teatral foi realizado no bairro em que eu residia, o PHOC 3, em Camagari-BA® —
bairro que tinha na época um indicie de violéncia elevado e por isso integrava os Territorios
de Paz do Ministério da Justi¢a. Essa oficina com adolescentes, jovens e adultos me rendeu
uma importante descoberta pessoal: interconectar o Teatro de Revista Brasileiro ao ensino de
teatro era, de fato, o meu motivo condutor.

Impulsionado pela descoberta, decidi que o objeto do meu trabalho monografico de
conclusdo da Licenciatura em Teatro seria a soma do motivo condutor com o objetivo de
provocar a leitura critica da realidade, a la Paulo Freire (2011b). A monografia, orientada pela
Profa. Dra. Eliene Benicio, apresentou uma analise da experiéncia no Curso de iniciag¢do
teatral e o Teatro de Revista Brasileiro®, realizado em 2013 com jovens de Salvador-BA.

Em 2014, ja aluno do mestrado do Programa de Pdés-Graduagdo em Artes Cénicas
PPGAC-UFBA, experimentei novas interconexdes numa formacdo chamada Jogos de
Revista: curso para elaboracdo de jogos’, composto majoritariamente por jovens alunos do
Bacharelado Interdisciplinar em Artes da UFBA — BI de Artes-UFBA, em Salvador-BA. O
objetivo do curso era elaborar jogos com base nas caracteristicas e convengdes do Teatro de
Revista Brasileiro. Esse curso foi decisivo para o delineamento da pesquisa que aqui sera
apresentada. Tanto que, gragas a ele, a atual pesquisa recebeu seu titulo definitivo: Jogos de
Revista.

Mesmo com um sumdrio ja esbocado, ainda havia caracteristicas e convengdes para se
explorar. Optei entdo por realizar uma Jornada de Experimentagdo com os mesmos alunos do
Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos, professores licenciados em teatro pela
UFBA e os atores da Cia. de Revista da Bahia. A Jornada de Experimenta¢do aconteceu no
primeiro semestre de 2015 na Escola de Teatro da UFBA, em Salvador-BA.

Esse mais recente processo completa a soma de experiéncias que aqui serd analisada.
Soma que seria bem maior se houvesse mais tempo. No entanto, foi necessario ouvir as
palavras da minha persistente orientadora e depois parar, olhar para tras, observar o caminho

percorrido e organizar os conhecimentos construidos nos ultimos anos. SO assim pude

3 A sigla PHOC significa Projeto Habitacional Organizado de Camagari e o nimero refere-se a quantidade de
bairros integrantes.

4 Quando foi realizado, o curso chamava-se Curso de iniciagdo teatral através do Teatro de Revista Brasileiro,
mudei sua nomenclatura por perceber que o “através” ndo comunicava exatamente a proposta da atividade.

5 O titulo dessa atividade também sofreu alteragdo. Antes era Jogos de Revista: curso para elaboragio de jogos
teatrais. Resolvi suprimir o “teatrais” para nao aludir especificamente ao termo cunhado por Viola Spolin.
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materializa-los nesta dissertacdo, com a esperanca de que ela possa contribuir para a pratica

do professor de teatro, principalmente aquele em busca de seu motivo condutor.

DELINEAMENTO DA PESQUISA

Esta dissertagdo contém o ensaio da no¢do de Jogos de Revista, a estruturacdo do
Organismo Didatico resultante da minha préxis em sala de aula e as analises das
interconexdes entre jogo ¢ Teatro de Revista Brasileiro nas seis ja citadas experiéncias no
ensino de teatro.

A pesquisa, de abordagem qualitativa, consiste justamente na descricdo e reflexdo das
experiéncias com as interconexdes entre jogo € as caracteristicas e convengdes do Teatro de
Revista Brasileiro, interconexdes realizadas por meio da utilizagdao de jogos ja existentes,
adaptados ou elaborados em sala de aula por mim e/ou pelos alunos. Deste modo, a pesquisa
revela sua natureza aplicada, ja que “objetiva gerar conhecimentos para aplicagdo pratica,
dirigidos a solucao de problemas especificos.” (GERHARDT; SILVEIRA, 2009, p. 35).

O interesse pela pesquisa pratica do Teatro de Revista Brasileiro em sala de aula surgiu
em 2010, por isso que as experiéncias anteriores a0 meu ingresso no mestrado, mesmo que de
natureza empirica, sdo aqui analisadas. Tais experiéncias, ainda que desobrigadas de métodos
especificos de pesquisa e levantamento de dados (com excecdo da realizada para o TCC),
geraram registros (como relatoérios, questionarios, fichas de inscrigdo, comentarios dos alunos
e criticas de espectadores) que possibilitaram a inclusdo e andlise delas na dissertagdo. Em
vista disso, as duas experiéncias realizadas no periodo do mestrado focaram na investigagao
das interconexoes que haviam surgido como hipoteses nos anos anteriores e ainda nao tinham
sido verificadas.

Sobre pesquisas anteriores semelhantes a essa, apds uma vasta procura na Plataforma
Lattes®, em repositorios de diversas universidades e em sites de busca pela internet, encontrei
registros de apenas duas publicagdes académicas afins. A primeira ¢ o resumo O Teatro de

Revista: uma possibilidade do ensino de arte-educagdo, apresentado no 1° Congresso

¢ Base de dados de Curriculos, de Grupos de pesquisa e de Instituigdes do Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico ¢ Tecnoldégico — CNPq. Disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/>
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Internacional de Pos-Graduagao, Pesquisa e desenvolvimento Regional da FUNED/UEMG,
2003, em Divindpolis-MG, pelo Prof. Dr. Claudio Guilarduci - UEMG; e a segunda ¢ a
monografia Assim é a Nossa Cena: o teatro de revista como estimulo para cria¢do no ensino
publico, Trabalho de Conclusao de Curso (Licenciatura em Teatro UFBA) apresentando em
2009 pela aluna Camila da Motta Rosa. O acesso ao conteudo da primeira publicagdo nao esta
disponivel em meio digital, porém entrei em contato com os autores solicitando as
publicagdes e obtive acesso a segunda citada, servindo-me entdo como referéncia.

Mediante o exposto, pude aprender pouco com pesquisas semelhantes, o que, no
entanto, ndo impediu o desenvolvimento desta. Talvez essa caréncia de pesquisas afins tenha
contribuido para a amplitude do estudo, j& que precisei comegar pelas nogdes mais basicas

para poder, um passo de cada vez, desenvolver as experiéncias e estuda-las caso a caso.

Bases metodologicas

O principal procedimento metodologico para esta pesquisa qualitativa-descritiva, de
natureza aplicada, ¢ o estudo de caso.

Um estudo de caso pode ser caracterizado como um estudo de uma entidade
bem definida como um programa, uma instituicdao, um sistema educativo,
uma pessoa, ou uma unidade social. Visa conhecer em profundidade o
como e o porqué de uma determinada situagdo que se supde ser Unica em
muitos aspectos, procurando descobrir o que ha nela de mais essencial e
caracteristico. O pesquisador ndo pretende intervir sobre o objeto a ser
estudado, mas revela-lo tal como ele o percebe.

O estudo de caso pode decorrer de acordo com uma perspectiva
interpretativa, que procura compreender como ¢ o mundo do ponto de vista
dos participantes, ou uma perspectiva pragmatica, que visa simplesmente
apresentar uma perspectiva global, tanto quanto possivel completa e
coerente, do objeto de estudo do ponto de vista do investigador (FONSECA
apud GERHARDT; SILVEIRA, 2009, p. 39. Grifos meus).

E numa perspectiva pragmatica que, com esta dissertacio, desejo apresentar as nogdes
de Jogos de Revista e de Organismo Diddatico. Os Jogos de Revista ndo chegam a ser um
sistema educativo, sdo um conjunto de procedimentos metodolégicos integrantes de um
Organismo Didatico vivo e, por 1isso, em constante desenvolvimento. Quanto as
interconexdes, elas foram feitas inicialmente no campo teoérico e depois no campo pratico por
meio do cruzamento hipotético das caracteristicas e convengdes do gé€nero revisteiro com

jogos ja existentes; da adaptacdo das convengdes em jogos; € da criacdo de jogos; sempre
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tomando como referéncia a historiografia do Teatro de Revista Brasileiro e os estudos acerca
da nog¢do de jogo no ensino de teatro. Em suma, as interconexdes sdo as ligacdes reciprocas
que vingaram, que deram certo na pratica. Nao cabera aqui a analise detalhada das tentativas
falhas, mas elas aparecerao nas reflexdes, ja que também foram importantes no processo.

O Organismo Didatico, por ser resultado de uma praxis pedagodgica, demonstra um
carater analogo ao da poética resultante de uma pratica artistica. Digamos que o Organismo
Didatico seja a poética do Arte-Educador. Na concepgao de Pareyson (1991, p. 11):

A poética é programa de arte, declarado num manifesto, numa retorica ou
mesmo implicito no proprio exercicio da atividade artistica; ela traduz em
termos normativos e operativos de um determinado gosto, que, por sua vez, ¢
toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no campo
da arte.

Mas que fique claro que o ensaio que sera feito desse organismo ndo ¢ o objeto da
investiga¢do, porém, para se alcancar o objeto em sua completude, acredito ser imprescindivel
para o leitor o entendimento das premissas, objetivos politico-pedagdgicos e das etapas do
processo, partes constituintes do organismo. Os Jogos de Revista, nessa conjuntura, ¢ o 6rgao
operativo, enquanto as demais partes tém aspectos predominantemente normativos.

Ainda em relagdo as bases metodoldgicas necessarias a investigagdo, € relevante
apontar, de antemao, as influéncias da Educac¢do pela liberdade defendida por Paulo Freire e
da nogao de Antropofagia preconizada por Oswald de Andrade. A minha crenga no potencial
emancipatorio da Arte-Educagdo direcionou o meu olhar durante a revisdo bibliografica, as
teorizagOes, as praticas e, posteriormente, o delineamento da praxis e a proposi¢do do
Organismo Didatico. De forma parecida, a Antropofagia, como devoracao cultural de técnicas
exteriores, esteve presente desde as minhas primeiras praticas em sala de aula. Eu sempre
precisei me alimentar de fontes externas para construir qualquer proposta de ensino. Nao me
atinha ¢ nem me atenho a um Unico modelo, método ou forma. E, ao trabalhar com o Teatro
de Revista Brasileiro, nao podia ser diferente, afinal, a permeabilidade ¢ parte da esséncia do
género. Ele devora e transforma em cena tudo que lhe pode ser util. Por isso também que o
leitor percebera a utilizacao de referéncias bibliograficas de diversas areas do conhecimento.

O estudo da Antropofagia, ainda que preliminar, apresentou uma questdo importante.
Ao teorizar sobre a crise da filosofia messianica, Oswald de Andrade (1990) me fez atentar
para o risco de tornar messianica uma proposta artistico-pedagogica que deseja ser lida como

antropofagica.
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A consciéncia do risco de interpretagdo messianica me faz lembrar ao leitor, sempre que
necessario durante a escrita, que as propostas metodologicas presentes no Organismo
Didatico e nos Jogos de Revista s6 devem ser replicadas se contextualizadas, se atenderem ao
motivo condutor do Arte-Educador, ou seja, se contribuirem para o seu proprio aprendizado,
porque s6 assim poderdo contribuir para o aprendizado dos seus alunos. Contudo, que fique
claro que as propostas de Paulo Freire, pilares do Organismo Diddtico, ndo sdo tidas por mim
como messianicas. O proprio Freire, mesmo que ndo diretamente, chama a aten¢ao dos seus
leitores para a necessidade de contextualizacdo e critica da Educagdo pela liberdade ao
declarar que a “sectarizacdo ¢ um obstaculo a emancipagao dos homens” (2011e, p. 34). No
entanto, tal critica deve ser dialética, dialogica, para ndo naufragar no sectarismo, como diz
Andrade: “O perfeito militante ¢ o mesmo boneco farisaico do puritanismo [...] que se
apresentou ao mundo para edifica-lo, pedante, cretino, faccioso.” (1990, p. 139).

A Antropofagia ainda ¢ um territério novo para mim, por isso suas contribuigdes
teoricas nao serdo aprofundadas no decorrer dessa dissertagdo, por outro lado, existem bases

teoricas que precisam ser introduzidas a priori.

Bases teoricas

E ampla a bibliografia utilizada para sustentacao tedrico-pratica da pesquisa, porém
existem dois universos que precisam ser previamente apresentados. Conhecer o Teatro de
Revista Brasileiro e as nogdes de jogo no ensino de teatro ¢ fundamental para acompanhar o

desenvolvimento e andlise das suas interconexoes.

Teatro de Revista Brasileiro

Ao pensar em Teatro de Revista Brasileiro, ¢ possivel que o leitor imediatamente
imagine deslumbrantes Vedetes semicobertas de plumas e paetés descendo uma enorme
escadaria. E ndo estaria errado. A fase do Teatro de Revista Brasileiro que focava no luxo e
na fantasia foi a mais recente e por isso estd mais “fresca” em nosso imaginario. No entanto,

ela ¢ apenas uma das diversas fases desse género teatral centenario.
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De origem popular europeia, o Teatro de Revista chegou ao Brasil no final da década de
1850 e ndo tardou a ser absorvido pelos artistas brasileiros e, gradativamente, pelo gosto do
publico. Em terras ainda sob dominio do Império Portugués, o formato que vigorava era o da
Revista de Ano, que tinha por objetivo revisar os principais acontecimentos do ano anterior
(VENEZIANO, 1991).

Apds a proclamagdo da republica em 1889, a Revista de Ano encontrou no Rio de
Janeiro solo fértil para se desenvolver. De modelo francés e fala a lusitana, os espetdculos do
género volta e meia causavam polémica com suas criticas politicas arrojadas e sensagdo com
as novidades exportadas da Europa.

Em solo carioca, alguns nordestinos fizeram histéria no Teatro de Revista, como 0s
baianos Moreira Sampaio (revisteiro’ e cangonetista®), Xisto Bahia (ator, cantor e
compositor), De Chocolat (cangonetista, improvisador e dancgarino) e o maranhense Arthur
Azevedo’, que, além de produzir diversas obras literarias (como revistas, operetas, comédias,
poesias), também escreveu para jornais e integrou os circulos da elite académica brasileira
(MENCARELLI, 1999).

Da Proclamacgdo da Republica, em 1889, at¢ meados da década de 1960, periodo de sua
“extingdo”, o Teatro de Revista Brasileiro passou por diversas modificacdes. Esse longo
periodo histérico (de mais de cem anos!) foi descrito e estudado por diversos autores: Delson
Antunes (2004), Roberto Ruiz (1998), Salvyano C. Paiva (1991), Neyde Veneziano (2010,
2006, 1996 e 1991) e outros. Com base em seus estudos, abordarei o género revisteiro por
meio de uma visao global (visdo possivel gracas a distancia temporal). Contudo, essa visao
ndo tentard resumir a totalidade do Teatro de Revista Brasileiro em um conceito fechado, pois
poderia subtrair dele justamente o que tem de mais essencial: sua permeabilidade, sua
atualizagdo constante e sua profunda ligacdo com o presente.

Apos revisar as obras dos autores ja citados, observei a existéncia de sete caracteristicas
presentes em todas as fases do género, o que possibilita um entendimento mais amplo e, ao
mesmo tempo, mais especifico sobre ele. O delineamento das sete caracteristicas também

serve para esclarecer que o roteiro do Teatro de Revista Brasileiro nao se da por uma

7 “Revisteiro” era o nome dado ao autor de uma revista.

8 Compositor de cangonetas.

 Nome com o qual assinava os cartazes das revistas. Seu nome de batismo é Artur Nabantino Gongalves de
Azevedo.
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sucessao desordenada de atualidades, pelo contrario, houve em toda a sua historia convengdes
muito bem definidas (por vezes até obrigatorias). Destarte, para uma obra pertencer ao bojo
do Teatro de Revista Brasileiro, considero que ela precisa conter as seguintes caracteristicas:
atualidade, comicidade, criticidade, ligeireza, musicalidade'’, popularidade'! e sensorialidade.

Todavia, as caracteristicas supracitadas ndo precisavam ter o mesmo peso em toda a
obra. Por exemplo, os modelos Revista de Ano e Revista Feérica'? apresentavam todas as sete
caracteristicas, mas o primeiro focava na critica dos costumes, enquanto o segundo se
concentrava na fantasia e no luxo para causar sensagao. Como a composi¢cao dramatirgica dos
espetaculos do género respondia a um sistema de convengdes proprias, descompromissada
com as exigéncias do modelo aristotélico, as caracteristicas eram dosadas de acordo com o
contexto historico do momento de criagao de cada obra.

Os modelos para composi¢do dos textos dramaturgicos do Teatro de Revista Brasileiro
sofreram diversas mudangas ao longo da histéria. Neyde Veneziano aborda detalhadamente
essas mudancas no livro O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convengoes (1991).
Veneziano, ao comparar nessa obra a espinha dorsal da Revista de Ano (da qual Arthur
Azevedo era o grande expoente pela sua maestria em escrever didlogos comicos, versos bem
metrados, finas alusdes e criticas inteligentes) com a estrutura classica da Revista Brasileira,
denota o gradual processo de declinio da qualidade do texto, usando como exemplo a
abdicacdo do fio condutor!? e do Compadre’? (VENEZIANO, 1991).

E claro que muitos fatores influenciaram o fim do modelo da Revista de Ano. Para
Antunes, “a morte de Moreira Sampaio (1901) e de Arthur Azevedo (1908) criou um vacuo
de bons autores.” (2004, p. 33). Esse “vacuo de bons autores” teria também influenciado na
transformagao definitiva do género revisteiro.

Quando se deu fim a obrigatoriedade do modelo da Revista de Ano, o Brasil ja havia se

tornado Republica. A partir dai o género entrou num ritmo desenfreado de modificagdes —

10 Em referéncia direta ao Teatro Musical, que equilibra misica e danga na encenagio.

' Por ser feito para o povo.

12 Palavra oriunda do francés e que se refere a fadas, fantasia, deslumbramento, maravilhas.

13 Motivo condutor da narrativa, que, mesmo fragilmente, justificava a apresentagdo de quadros e episodios
independentes. O fio condutor comumente nascia de um personagem em busca de algo ou era um tema central.
(VENEZIANO, 1991).

14 Personagem obrigatorio nas Revistas de Ano. Sua fungdo era como a de um mestre de cerimdnia, de um
apresentador, que costurava toda a revista (comentando, dangando, fazendo piadas e etc.) lembrando ao
publico qual era o fio condutor da obra. (VENEZIANO, 1991).
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claramente notadas na atualizacao dos elementos visuais e musicais da cena. “Ao contrario
das Revistas de Ano, que se caracterizavam pela predominancia do texto, os novos espetaculos
equilibravam em propor¢des semelhantes os quadros de fantasia e as cenas cOmicas.”
(ANTUNES, 2004, p. 51).

A influéncia dos modelos trazidos pelas companhias estrangeiras era o motor da

13 foi, para

atualizacdo do Teatro de Revista Brasileiro. Dentre tantos modelos, o music-hal
Ruiz (1988), o disparador da “evolugdo” do género.

Esse music-hall se transformaria, na evolugdo da revista, na féerie, onde o
luxo das montagens, a beleza das mulheres bem despidas e numeros fortes
de atrag@o procuravam suprir a falta do que antes era a forga total do género:
o texto. (RUIZ, 1988, p. 84).

Com a natural profusdo de atualizagdes na forma do espetdculo, resultante das
mudancas constantes no contexto socio-politico:

A cenografia, o guarda-roupa e os efeitos de luz passaram a ter, na revista
nova, um peso decisivo no agrado dos espetaculos, que ndo era levado em
conta na revista antiga. A fantasia sobrepunha-se a critica. Ndo era mais
“aquela” revista. Era outra coisa. A féerie. Mais para os olhos e a
imaginagdo que para a inteligéncia e a reflexdo. (RUIZ, 1988, p. 86)
. 16
O luxo e o erotismo — e suas grandes representantes, as Vedetes'® — estavam em
ascensdo. A partir da década de 1940 o artista mais prestigiado era Walter Pinto, empresario e
revisteiro da companhia do Teatro Recreio.
Walter Pinto despontou com espetiaculos de extrema exuberancia, transformando o
Teatro Recreio na grande referéncia das Revistas de grande porte. Apesar do sucesso,
Veneziano (1996, p. 15) considera que o luxo distanciou o Teatro de Revista Brasileiro da sua

esséncia:

O luxo abafa o texto que vai, aos poucos, se desviando para o teatro de
variedades. Este teatro chamado revista vai tendo enfraquecida a sua linfa
[sic], a sua mais auténtica razdo de ser, que ¢ a satira ¢ o contato com a
atualidade, com a sociedade a que pertence. Perdendo esses ingredientes, o
Teatro de Revista perde o sistema nervoso central, sua vitalidade.

15 De origem inglesa, eram basicamente shows de variedades que aconteciam num music-hall, assim o género € o
espaco tinham o mesmo nome. As revistas francesas também foram influenciadas pelo music-hall.

16 Vedetes sdo [...] seres teatrais de primeira grandeza, que alimentam fantasias masculinas, alfinetam (com
graca) politicos corruptos, cantam, dancam e denunciam injustigas sociais, indiretamente. Tudo isso sem fazer
a ingénua. Ou, se quiser, fazendo a esperta dissimulada em mocinha boazinha. Porque vedete que ¢ vedete ¢
muito chic. Tem charme. Em geral, ndo fala palavrdo. Ela faz alusdo. Alias, esta ¢ a sua grande arma: a alusao.
A plateia pode pensar o que quiser, a vedete sugere, mas nao fala diretamente. (VENEZIANO, 2010, p.17)
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Figura 1 Revista "Eu quero é me badalar", da Companhia Walter Pinto, em 1955. Fonte:
<culturadigital.br>, 2015.

A fase dos grandes, luxuosos e caros espetaculos foi a ultima do género. Apds um
século de vida, o Teatro de Revista Brasileiro chegava ao seu fim. Mas quem ou o que
carrega a culpa pelo o fim de um género que ja havia se consolidado no gosto do publico?
“Ha um quarto de século discute-se a morte insepulta da revista buscando um culpado, ou um
grupo de celerados a quem condenar pelo revisticidio. ” (PAIVA, 1991, p. 637). No entanto,
mais importante que procurar os culpados pela descontinuagdo do Teatro de Revista
Brasileiro como movimento artistico, € observar as herangas deixadas por ele.

As convengdes do género revisteiro (dramatirgicas, visuais, de composi¢do, entre
outras) continuam vivas até os dias de hoje nos desfiles das escolas de samba do Rio de
Janeiro e Sao Paulo, em programas televisivos, em musicais, em shows de Drag Queen e
outras manifestagdes culturais contemporaneas, mesmo que o publico ndo conheca sua
origem.

O Teatro de Revista Brasileiro contribuiu imensamente para o desenvolvimento politico
e cultural do nosso pais: formou e langou artistas importantes — como Arthur Azevedo,
Moreira Sampaio, Xisto Bahia, Chiquinha Gonzaga, Walter Pinto, Virginia Lane, Dercy
Gongalves e muitos outros — divertiu o publico popular que lotava os teatros, influenciou a
opinido publica, gerou empregos, atraiu artistas e companhias estrangeiras, demandou a
construgdo e acelerou a modernizacao de edificios teatrais, e tantos outros feitos registrados

pelos historiografos.
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Ja sobre a contribuicao do género para a educacao brasileira, ndo encontrei afirmacoes
precisas na historiografia revisada, salvo nos argumentos de Paiva (1991, p. 46) em defesa da
importancia do gosto do publico, do direito deste de preferir a diversdo — que, por sua vez,
tem potencial educativo.

[...] convém lembrar aqui que o gosto ndo ¢ a raiz, mas o fruto da cultura
artistica. Ndo se aprende do nada. E para desespero dos fanaticos do
espontaneismo, a dialética ensina que em nenhum caso o publico decide
sozinho o que deseja; os seus desejos sdo determinados em parte por aquilo
que lhe ¢ oferecido. Nesta troca de procura e oferta concretiza-se o processo
de consciéncia estética. Nem no livre arbitrio todo-poderoso, nem no
determinismo absoluto estd o segredo, mas no jogo dos possiveis, dos
ajustaveis. Por isto, a arte de massa nasce da ideia de ver na obra de arte um
meio de distragdo ao invés de concentracdo intelectual, de lazer ao invés de
educacdo. Mas, divertindo, levara ou podera levar a reflexdo; brincando,
pode educar. E isto foi o que o teatro de revista proporcionou, a despeito dos
seus inimigos internos ¢ externos, dos que o queriam abastardar ¢ dos que o
guerreavam sem quartel. O compromisso da revista sempre foi mais com a
charge do que com a fantasia, e s6 a fantasia fout court.

De fato, a esséncia do Teatro de Revista Brasileiro mais tem a ver com a charge que
com a fantasia. Talvez por isso que, quanto mais proximo da fantasia (do luxo e do erotismo
exacerbados), mais passou a ser chamado de Teatro Rebolado. Da Revista de Ano ao Teatro
Rebolado foram mais de cem anos de mutacao.

Seria muito arriscado tentar transportar para um processo artistico-pedagogico o Teatro
de Revista Brasileiro em sua totalidade conceitual e histdrica. Por isso escolhi trabalhar em
sala de aula com as caracteristicas e as convencdes dramaturgicas do género, produzindo
interconexdes dessas com o jogo no ensino de teatro.

Antes de abordar as interconexoes realizadas, sera necessario introduzir a nogao de jogo

mais apropriada para os Jogos de Revista.

Nogoes de jogo no ensino de teatro

Eleger apenas uma noc¢do de jogo no ensino de teatro ndo abarcaria todas as
experiéncias comportadas pelos Jogos de Revista. Se a escolha fosse usar o termo Jogo
Teatral, o leitor provavelmente seria remetido ao sistema de Viola Spolin (2014, 2015). Por
outro lado, se o termo Jogo Dramadatico fosse eleito, possivelmente o leitor o conectaria as

propostas de Jean-Pierre Ryngaert (1981, 2009). E se o termo escolhido fosse apenas jogo?
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Seria necessario entdo pensar o Homo Ludens e analisar filosoficamente o jogo como
elemento da cultura para entender que:

[...] 0 jogo é uma atividade ou ocupagdo voluntaria, exercida dentro de certos
e determinados limites de tempo e de espago, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatorias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tensdo e de alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”. (HUIZINGA, 2012, p. 33)

Dessa forma, o jogo ¢ um fendmeno inerente ao ser humano e estd presente em todos os
momentos e aspectos da vida — da infincia a terceira idade, da educag¢do a jogatina
(HUIZINGA, 2012).

No campo da educagdo, ¢ muito utilizada a classificacao de Piaget (1971) para o jogo.
Para Piaget, o jogo se divide em trés categorias: jogos de exercicios, jogos de simbolo e jogos
de regra.

Os da primeira categoria, jogos de exercicio, surgem sempre que uma nova
habilidade é adquirida. Servem como treinamento dessa nova habilidade até
alcangarmos seu dominio. Os jogos simbolicos implicam a representagdo de
um objeto ausente, comparando um elemento existente com outro elemento
imaginario, seria o jogo dramatico por exceléncia, pois usa a representacao
de uma agdo real em um nivel ficticio. Na terceira categoria, os jogos de
regra, que atuam nas relagdes sociais, pois o regulamento ¢ imposto por um
grupo e sua infracdo corresponde a determinadas sangdes, sdo a atividade
ludica social por exceléncia. (MUNIZ, 2015, p. 125)

No ensino de teatro essas trés modalidades sdo amplamente utilizadas — da educagao
infantil a cursos profissionalizantes, adequando-se, evidentemente, a metodologia aplicada e
aos objetivos do professor.

Sao muitos os estudos na area de educagao sobre jogo e ludicidade, no entanto:

[...] ndo ha na educagdo uma manifestacio do dimensionamento real da
importancia da natureza do jogo no teatro, visto que uma abordagem
exclusivamente educacional do jogo acaba por diminuir e eliminar o
reconhecimento de suas qualidades estéticas ¢ teatrais. (SOARES, 2010, p.
33).
Por assentir com a afirmacdo de Soares (2010), escolhi abordar o jogo pelas
perspectivas de tedricos ligados a arte teatral.
Diversos professores, pesquisadores e artistas de teatro publicaram anélises, sistemas ou
manuais com o intuito de compartilhar suas experiéncias e descobertas. Provavelmente, o
sistema mais conhecido no Brasil ¢ o de Viola Spolin, batizado de Theatre Games (Jogos

Teatrais, na tradug¢do de Ingrid Koudela). Os Jogos Teatrais sdo jogos de regra que servem

como “[...] complementos para aprendizagem escolar, ampliando a consciéncia de problemas
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e ideias fundamental [sic] para o desenvolvimento intelectual dos alunos.” (SPOLIN, 2015, p.
29), e suas principais caracteristicas sdo: prescricdo do Foco, de Instrugoes e dos pontos de
Avaliagdo para cada jogo; estabelecimento de Onde, Quem ¢ O Qué nas improvisacdes; €
separacdo de palco e plateia. “E importante esclarecer que mesmo nos Jogos Teatrais
realizados dentro de um ambiente escolar, a presenga do publico, que nesse caso sdo 0s
estudantes, ¢ fundamental para as propostas de Spolin. ” (MUNIZ, 2015, p. 123)

Para enfatizar a diferenca entre Jogo Teatral e o Jogo Dramdtico (dramatic play),
Ingrid Koudela (2001, p. 44) afirma que:

O processo de jogos teatrais visa a efetivar a passagem do jogo dramatico
(subjetivo) para a realidade objetiva do palco. Este ndo constitui uma
extensdo da vida, mas tem sua propria realidade. A passagem do jogo
dramatico ou jogo do faz-de-conta para o jogo teatral pode ser comparada
com a transformagdo do jogo simbolico (subjetivo) no jogo de regras
(socializado). Em oposicdo a assimilagdo pura da realidade ao eu, o jogo
teatral propde um esforgo de acomodacao, através da solucdo de problemas
de atuagao.

Por mais que os jogos de regra, incluindo os Jogos Teatrais, sejam importantes para o
ensino de teatro, restringir-se ao sistema de Spolin nas interconexdes com as caracteristicas e
convengoes do Teatro de Revista Brasileiro dificultaria o desenvolvimento da leitura critica
da realidade-mundo!” pelos alunos, uma vez que as situacdes vivenciadas e representadas nos
Jogos Teatrais sdo avaliadas utilizando apenas o Foco como baliza, enquanto nos Jogos de
Revista a avaliagdo enfatiza a reflexdo critica dos discursos (situagdes, falas e gestos)
enunciados nos jogos.

Também atento aos discursos enunciados nos jogos, Jean-Pierre Ryngaert alerta que “os
jogos que reproduzem a vivéncia sem nunca por em questdo, ratificam os comportamentos
mais tradicionais, aceitam os estereotipos mais gastos e afastam-se do modelo artistico.”
(1981, p. 45). Em seguida, Ryngaert reitera que “¢é pela procura de novas solugdes e pela
vontade de inventar que o jogo dramatico pode escapar a ratoeira da imitagdo estéril. E assim
que se torna ndo sé instrumento de analise do mundo mas também uma arma face ao mundo.”

(1981, p. 45).

17 Esse bindmio reforga a ideia de que a nogdo da realidade de um individuo depende da sua nog¢do de mundo. E
por “mundo” entende-se os aspectos locais e globais da sociedade.
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Neste aspecto os Jogos de Revista se aproximam da nog¢do de Jogos Dramaticos
expressa por Ryngaert, embora deem mais énfase as questdes da relagdo opressor-oprimido,
tal qual algumas das propostas de Augusto Boal no arcabougo do Teatro do Oprimido.

A primeira proposta de Boal aqui utilizada ¢ a sistematizagdo de jogos para atores e nao
atores, que tem como objetivo ajudar “[...] o ndo-ator (operario, campongés, estudante,
paroquiano, empregado publico, todos) a desentorpecer o corpo, alienado, mecanizado,
ritualizado pelas tarefas quotidianas da sociedade capitalista.” (BOAL, 1982, p. 9). A segunda
¢ o Teatro Jornal, que visa “[...] provocar uma leitura critica das noticias, atribuindo a elas
diferentes pesos e medidas.” (MUNIZ, 2015, p. 97).

Os Jogos de Revista recorrentemente abordam as relagcdes de poder e opressao, mas nao
se restringem a elas. Ou melhor, os Jogos de Revista ndo se restringem a nenhum modelo pré-
definido. Eles sdo permedaveis, atualizaveis e antropofagicos, assim como o sistema de Jogos
Performativos desenvolvido por Roberto de Abreu Schettini, que se propunha a “comer
referéncias, criar, samplear, ser um bricoleur, uma antena, um radar, e uma plataforma de
interagdo com o mundo. Comer diferentes tradi¢des, correntes, estéticas, poéticas, técnicas,
modos, saberes e fazeres.” (2013, p. 60)

Como parte do Organismo Didatico’®

resultante da minha praxis pedagbgica, as
interconexdes feitas nos Jogos de Revista assemelham-se a no¢do de objeto estético estudada
por Soares (2010, p. 38), porque:

[...] permite uma pratica pedagodgica integradora e criativa, pois valoriza
tanto o desenvolvimento expressivo e pessoal do aluno, como pressupde a
aquisi¢do ¢ o dominio da linguagem teatral, além de estabelecer relagGes
com o contexto cultural do aluno e da sociedade.

Essa abordagem do jogo a luz da educagao estética do homem (SCHILLER, 1995) feita
por Soares (2010) serve, e muito, para se entender o jogo no ensino de teatro ndo como uma
“ferramenta” expressiva, educacional, técnica ou contextual, mas como fendmeno completo
em si. O jogo como objeto estético nao dispensa interconexdes, mas recusa qualquer carater

utilitarista.

18 Organismo porque é formado de partes menores com fungdes essenciais; organismo porque organiza. Didatico
porque ensina e aprende; porque é vivo. E um corpo de procedimentos metodoldgicos que se tornou visivel na
analise de um caminho artistico-pedagogico dotado de anseios, curiosidades, aprendizados, dividas e
convicgdes.
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Desta maneira, os Jogos de Revista localizam-se também no campo da educagdo
estética proposta por Schiller (1995), porque possibilitam a aprendizagem da linguagem
teatral, estimulam a leitura critica da realidade-mundo e entusiasmam a Participagdo Politica,
além de proporcionarem o contato com a historia do género revisteiro e contribuirem para o

desenvolvimento de competéncias pessoais € sociais.

COMO ENCONTRAR

No primeiro capitulo explicito as bases politico-pedagogicas necessarias para a
compreensdo do Organismo Didatico que regeu as experiéncias em sala de aula. O organismo
¢ composto por partes que abrangem procedimentos normativos (premissas € objetivos) e
operativos (etapas do processo). De maneira geral, os procedimentos operativos podem ser
formados por diversas proposi¢des, no entanto, compete ao recorte desta pesquisa analisar as
interconexdes e entre jogo e as caracteristicas e convengdes dramatirgicas do Teatro de
Revista Brasileiro.

No capitulo segundo inicio o aprofundamento dos Jogos de Revista por meio da
apresentacdo das sete caracteristicas do Teatro de Revista Brasileiro (atualidade, comicidade,
criticidade, ligeireza, musicalidade, popularidade e sensorialidade) e da andlise das
experiéncias com as interconexdes entre elas e o jogo em sala de aula. Todos os
acontecimentos descritos ocorreram nas etapas dois e quatro (conquistar ¢ mostrar) dos
processos artistico-pedagdgicos.

No capitulo trés investigo minunciosamente as interconexdes entre os trés grupos de
convencdes dramaturgicas do Teatro de Revista Brasileiro (recursos, personagens ¢
componentes do roteiro, totalizando cerca de vinte convengdes) com o jogo nas etapas trés e
quatro (produzir e mostrar) dos processos em sala de aula.

Tendo em vista que esta dissertacdo ¢ apenas um dos primeiros resultados da criagio de
um Organismo Didatico vivo e, por isso, em continuo aprimoramento, creio que ndo ha forma
nominal do verbo jogar mais apropriada para intitular os capitulos dois e trés que o gerundio
“jogando” — que denota uma agdo prolongada, em desenvolvimento. E também nessa

perspectiva (a de agdo em desenvolvimento) que o leitor deve apreender essa pesquisa e, se
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for o caso, replicar suas propostas metodologicas — fazendo uso, inclusive, do compéndio com

noventa e seis Jogos de Revista.
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1. ORGANISMO DIDATICO: JOGOS DE REVISTA

Os Jogos de Revista integram um Organismo Didatico. Organismo porque ¢ formado de
partes menores com fungdes essenciais; organismo porque organiza. Didatico porque ensina e
aprende; porque ¢ vivo. Este Organismo Diddtico nao ¢ um método, ndo ¢ um sistema
fechado. E um corpo de procedimentos metodologicos que se tornou visivel na analise de um
caminho artistico-pedagogico dotado de anseios, curiosidades, aprendizados, duvidas e
convicgoes.

Dar uma primeira forma a esse organismo me permitiu entender melhor a minha forma
de ensinar, para assim entdo encontrar marcadores qualitativos que baseassem a analise das
experiéncias na sala de aula (no ensino formal e nao-formal). Desse modo, os Jogos de
Revista ensaiam a construcdo de uma forma peculiar de ensinar e aprender teatro, com a
consciéncia de que na nog¢ao de didatica:

O desafio ndo reside somente no surgimento ou criagdo de novos
procedimentos de ensino, ou em uma forma de facilitar o trabalho do
educador e a aprendizagem do educando. Mais do que isso, a didatica tem
como compromisso buscar praticas pedagodgicas que promovam um ensino
realmente eficiente, com significado e sentido para os educandos, € que
contribuam para a transformagdo social. (MAIA; SCHEIBEL; URBAN,
2009, p. 14)

Esses compromissos da didatica ndo podem ser ignorados. Por isso, antes de analisar as
interconexdes tedrico-praticas dos Jogos de Revista, ¢ fundamental delinear as premissas,

objetivos e etapas que constituem o Organismo Didatico aqui referido.

1.1 PREMISSAS

Antes de entrar na sala de aula, algumas reflexdes precisam ser feitas para que se tome
as escolhas mais benéficas para o processo de ensino aprendizagem. Essas reflexdes e suas
consequentes escolhas estdo diretamente ligadas a responsabilidade e ao papel assumido pelo
professor.

Com base nos escritos de Paulo Freire e de outros educadores defensores da Educacdo
pela liberdade, refletirei sobre o papel e a responsabilidade do professor nos Jogos de Revista

por meio de cinco premissas: convicgdo, participagdo, didlogo, utopia e planejamento.
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1.1.1 Conviccao

Tomando como verdadeira a afirmacdo de que “uma educagdo sem esperanga nao ¢
educagao” (FREIRE, 2011c, p. 37), seria insensato afirmar que um professor sem esperanca
ndo ¢ professor? Acredito que a principal convic¢do de qualquer educador deve ser a de que a
mudanga ¢ possivel. E de que o professor ¢ parte fundamental para esta mudanga.

Ja nos Jogos de Revista, ¢ importante estar convicto também de que o universo do
Teatro de Revista Brasileiro ¢ uma abundante fonte para processos artistico-pedagogicos. Se
o professor ndo acreditar em seu proprio motivo condutor, como podera conquistar os alunos
para a sua proposta de processo artistico-pedagdgico?

A seguranca de que sua proposta de ensino € interessante ¢ o primeiro passo para torna-
la de fato interessante. Por outro lado, a crenga por si s6 nao ¢ suficiente. O motivo condutor
deve ser amplamente conhecido pelo professor. Isso ndo quer dizer que o professor precise ser
especialista no assunto antes mesmo de entrar em sala de aula, mas sim que ele precisa ser
capaz de conhecer criticamente a proposta que sera compartilhada com os alunos.

Conhecer criticamente o que se acredita dificulta abordagens fanaticas e messidnicas.
Quantos exemplos temos de professores que impdem suas ideologias? Que de tdo militantes
acabam por afastar os alunos? O professor convicto ndo ¢ dono da verdade, ¢ dono da
Vontade!®. Ele procura aprender sempre mais sobre o seu motivo condutor e convida o0s
alunos a aprenderem com ele.

Aprender junto ndo ¢ concordar em tudo. A convic¢ao do professor ndo pode atropelar o
direito de os alunos expressarem seus pontos de vista.

Nao devo julgar-me, como profissional, “habitante” de um mundo estranho;
mundo de técnicos e especialistas salvadores dos demais, donos da verdade,
proprietarios do saber, que devem ser doados aos “ignorantes ¢ incapazes”.
Habitantes de um gueto, de onde saio messianicamente para salvar os
“perdidos”, que estdo fora. Se procedo assim, ndo me comprometo
verdadeiramente como profissional nem como homem. Simplesmente me
alieno. (FREIRE, 2011c, p. 25)

Mais importante que compartilhar suas proprias convicgdes ¢ conhecer as convicgdes

dos alunos e respeita-las, mesmo que elas as vezes sejam apenas a repeticao dos discursos

19 Com “V” maitisculo para destacar todo o poder desta palavra/agio.
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religiosos e/ou sectarios mais clichés. O processo com Jogos de Revista parte de um convite,

ndo de uma ordem.

1.1.2 Participacao

A postura que assumi desde o primeiro dia em que tive a responsabilidade de ensinar foi

a de suyjeito participante da pesquisa, em oposicao ao pesquisador “distanciado” das ciéncias

naturais. Como eu, jovem aluno da graduagdo, poderia vestir a carapug¢a da sabedoria

inabalavel? Seria incoerente. Assim como os alunos, eu também estou na sala de aula para

aprender.

A educagdo ¢é possivel para o homem, porque este ¢ inacabado e sabe-se
inacabado. Isto leva-o a sua perfeicdo. A educagdo, portanto, implica uma
busca realizada por um sujeito que € o homem. O homem deve ser sujeito de
sua propria educagdo. Nao pode ser o objeto dela. Por isso, ninguém educa
ninguém. (FREIRE, 2011c, p. 34)

Mais que saber-se inacabado, ¢ necessdrio assumir-se inacabado. Colocar-se como

sujeito e tratar os alunos também como sujeitos?’, numa relacdo de respeito mutuo. Numa

linha de raciocinio correspondente a essa, Suzana Vigan6 (2006, p. 30) propde a nogao de

agente cultural em contraponto a nog¢ao tradicionalista de professor.

O agente cultural, por sua vez, deve dialogar com as escolhas daqueles com
os quais agem. O fundamental é que proponha processos e ndo produtos,
sem fechar os olhos para a diversidade. Que provoque consciéncias, para que
estas se tornem senhoras de si e capazes de se autodeterminar, a partir ndo da
crenca cega em uma ideologia (isto ndo seria mais do que a manutengdo da
barbarie), mas a partir do enfrentamento dos conflitos.

Independentemente da nomenclatura escolhida (professor, educador, facilitador, agente

cultural, etc.) o importante ¢ provocar as consciéncias. Provocar para descobrir. Essa foi a

acdo praticada constantemente desde a descoberta do meu motivo condutor até a descrigao das

experiéncias. Nao havia certezas, mas hipdteses e muita curiosidade. Houve também

momentos de crise, de profunda divida, mas nada paralisante. Na verdade, os momentos de

davida foram valiosos porque eles carregavam o prenuncio da descoberta (PAREYSON,

1991).

20 Também dotados de inteligéncias, subjetividades, histéria, contexto e que, sendo assim, merecem respeito.
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O professor, ao trabalhar com Jogos de Revista, deve ser um adepto do poder da duvida.
Deve, sempre que necessario, caminhar junto aos alunos pelos terrenos da divida, para assim
problematizarem seus estoques de certezas. (RYNGAERT, 2009).

Colocar-se como sujeito do processo permite também que o professor possa olhar para
si. As vezes a preocupagdo em mostrar os resultados conquistados pelos alunos é tdo grande
que o professor mal consegue se perceber. Ele também esta em constante formagao e precisa
ser avaliado (por si mesmo e pelos alunos).

Ao enxergar-se como verdadeiro participante do processo de ensino-aprendizagem, o
professor provavelmente conseguird estabelecer uma relagao dialdogica em sala de aula,

independentemente da realidade encontrada.

1.1.3 Dialogo

E que é o dialogo? E uma relagdo horizontal de A com B. Nasce de uma
matriz critica e gera criticidade (Jaspers). Nutre-se do amor, da humildade,
da esperanga, da fé, da confiancga. Por isso, so6 o dialogo comunica. E quando
os dois pdlos [sic] do didlogo se ligam assim, com amor, com esperanca,
com fé um no outro, se fazem criticos na busca de algo. Instala-se, entdo,
uma relagdo de simpatia entre ambos. SO ai hd comunicagdo. (FREIRE,
2009, p. 115)

O professor da Educagdo pela liberdade nao grita, oprime ou castiga, ele dialoga. E o
dialogo ndo se separa da pratica, nao se apresenta fora do processo educacional.

Um professor convicto e participativo compartilha a nogdo de didlogo com os alunos e
abre espaco para que eles lhe apontem comportamentos autoritaristas. Contudo, combater
comportamentos autoritaristas ndo significa abrir mao da autoridade. A autoridade ¢ “[...] um
tipo especial de relagdao de poder [...]” (FURLANI, 1990, p. 19), especial e necessario para
que o professor consiga cumprir a sua fung¢ao:

O didlogo consiste em uma relagao horizontal e ndo vertical entre as pessoas
implicadas, entre as pessoas em relagdo. [...] Nesse processo se valoriza o
saber de todos. O saber dos alunos ndo é negado. Todavia, o educador
também ndo fica limitado ao saber do aluno. O professor tem o dever de
ultrapassa-lo. E por isso que ele é professor e sua fungdo nio se confunde
com a do aluno. (GADOTTI, 1996, p. 81)
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Em todas as experiéncias com Jogos de Revista, a busca pela instauragdo de uma
relacdo horizontal foi constante. O didlogo deveria ser uma premissa de todos os sujeitos do

processo artistico-pedagogico. S6 assim a Utopia seria alcangada.

1.1.4 Utopia

E possivel alcangar a Utopia? Para Freire (2011d, p. 140), sim.

Na percepcdo dialética, o futuro com que sonhamos néo ¢ inexoravel. Temos
de fazé-lo, de produzi-lo, ou ndo vird da forma como mais ou menos
queriamos. E bem verdade de que temos de fazé-lo nio arbitrariamente, mas
com os materiais, com o concreto de que dispomos € mais com o projeto,
com o sonho por que lutamos.

A esperanca e o otimismo sdo preponderantes para qualquer professor que atue pela
melhoria da educagdo. O otimista persiste, o pessimista desiste. Desiste de educar, de
estimular, de agir. O ponto alto da concepgao freireana de Ufopia ¢ justamente a sua proposta
de agdo concreta: “[...] a utopia ndo ¢ o idealismo, ¢ a dialetizagdo dos atos de denunciar e
anunciar, o ato de denunciar a estrutura desumanizante ¢ de anunciar a estrutura humanizante”
(FREIRE, 2001, p. 32).

A Utopia deve ser praticada pelo professor e pelos alunos. Assim como o didlogo, ela
deve ser uma constante em todas as fases do processo com os Jogos de Revista, € por isso

também esta presente no planejamento artistico-pedagdgico.

1.1.5 Planejamento

O planejamento de um processo com Jogos de Revista ¢ formado por cinco partes que
se complementam: diagnostico, preparagdo, investigacdo tematica, instrucao e reflexdo. Cada

uma dessas a¢des tem sua utilidade e funcionamento proprio.
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1.1.5.1 Diagnostico

Um planejamento deve ser feito com o méaximo possivel de informagdes prévias. Essas
informacdes estarao sempre relacionadas com o contexto que se vai trabalhar e com o tipo de
atividade que se pode ou se deseja desenvolver.

No caso de atividade com formatos pré-definidos, o professor precisarda fazer um
diagnodstico que inclua informagdes como: turno; ano; faixa-etdria; nimero de alunos; carga
horéria (por aula, semana, més, unidade, semestre e total); detalhes da localidade da escola; se
a escola ¢ privada ou publica; porte da institui¢ao; recursos disponiveis (sala de aula, espacos
abertos e fechados, equipamentos de 4udio-midia, e outros mais.); e projeto politico-
pedagdgico da instituicdo (objetivos, projetos interdisciplinares, temas transversais).

Ja quando a atividade ¢ elaborada pelo proprio professor, cabe a ele definir bem o que
deseja realizar, colocando como prioridade o bom desenvolvimento da atividade e ndo o que
sera mais comodo para si. Nesses casos, o professor precisa ser bastante flexivel, pois quando
a atividade € posta em pratica ela se molda a realidade, podendo mesmo precisar de grandes
ajustes.

Munido de informagdes prévias, o professor sabera um pouco sobre os alunos e assim
poderd iniciar a condu¢@o do processo com mais firmeza. Nos primeiros dias, podera levantar
mais informacdes sobre a turma e seu contexto (incluindo-se nele) a fim de finalizar o
diagnostico.

Como exemplo, seguem os diagndsticos de duas das seis experiéncias que vivi com 0s

Jogos de Revista®'.

Nome Colégio Nossa Senhora da Luz PHOC de Teatro: Oficina de Iniciacdo
Teatral

Local Pituba, Salvador, Bahia PHOC 3, Camagari, Bahia

Turma(s) Do 7° a0 9° ano

Nuamero de | Cercade 120 8 assiduos

alunos

Faixa etaria | 12 aos 16 anos 16 aos 30 anos

Carga- 50 minutos semanais por turma 15 horas semanais

horaria

Duracio 1 ano 5 semanas

Detalhes da | Bairro de classe média de | Bairro de classe baixa de Camagari, com alto

localidade Salvador, proximo a shoppings, | indice de violéncia, proximo ao centro da

2l Todos os diagnosticos estdo disponiveis no apéndice.
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hospitais e areas de lazer. cidade.

Recursos Ar-condicionado, sala multimidia, | Salas apertadas, quentes e com chdo
disponiveis | sala de artes, saldo de jogos, | inadequado para atividades corporais. Som e
materiais diversos de papelaria e | materiais didaticos e de papelaria financiados
som. pelo projeto.

Quadro 1 Exemplos de diagnosticos das turmas. Fonte: elaboragdo propria (2015)

1.1.5.2 Preparagdo

A preparagdo das aulas dependera do diagnostico prévio. S6 com ele o professor podera

definir quantas e quais etapas®* conseguira abarcar no processo:

Etapa Funcio Competéncias foco Interconexoes

1. Instaurar Pessoais -

2 Conquistar Sociais e produtivas Caracteristicas

3. Produzir Produtivas Convengoes

4 Mostrar Produtivas Caracteristicas e convengoes
Quadro 2 Etapas do processo, competéncias foco e interconexées. Fonte: elaboragdo propria

O professor que leciona em turmas com carga horaria reduzida certamente ndo
conseguird executar todas essas etapas. Uma solucdo ¢ considerar apenas a primeira € a
segunda etapas. Se ainda assim ndo couber no tempo disponivel, o professor pode, para a
segunda etapa, selecionar apenas as caracteristicas do Teatro de Revista Brasileiro que mais
se adequem ao perfil averiguado no diagndstico. Essa solugdo foi a unica possivel em algumas
experiéncias com Jogos de Revista. No Colégio Nossa Senhora da Luz, por exemplo, cada
turma trabalhou com uma caracteristica diferente, servindo de base para a criagao do quadro
que comporia o espetaculo obrigatorio de final de ano — neste caso, uma Revista.

Nao had féormula mégica de planejamento que funcione em qualquer contexto. Poupar
trabalho na hora de planejar pde todo o processo em risco. O aluno atento sabe distinguir entre
o professor planejado, o desorientado € o que “planeja” tudo na hora. Por outro lado, ser
“planejado” ndo ¢ ser estanque. O planejamento e o professor precisam ser flexiveis. O
processo normalmente dita suas necessidades. E preciso estar atento para atendé-las da melhor

maneira possivel.

22 As etapas serdo detalhadas no topico 1.3 Etapas do processo.
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Nao ha como prever o futuro, mas ha como se planejar para ele. Nessa perspectiva, o
professor se prepara e planeja porque sabe que o processo so terd bons resultados se for bem
conduzido. O professor que estd preparado para o processo demonstra respeito pelo que faz,

transformando a aula num espaco dialogico de ensino-aprendizagem.

1.1.5.3 Investigagdo tematica

No inicio de cada aula, todos sentam em circulo (sem distingao de lugar € no mesmo
plano) para dialogar sobre os ultimos acontecimentos importantes do bairro, da escola, da
cidade, do pais, do mundo. Acontecimentos relevantes do momento. E nesse circulo de
dialogo inicial, que aqui poderiamos chamar também de Circulo de Cultura®, que surgem os
temas geradores. “Os temas, na verdade, existem nos homens, em suas relagdes com o
mundo, referidos a fatos concretos. Um mesmo fato objetivo pode provocar, numa subunidade
epocal, um conjunto de temas geradores, e, noutra, ndo oS mesmos, necessariamente.
(FREIRE, 2011e, p. 137)

Os sujeitos escolhem, dialogando, o tema ou temas da aula (ou da semana). Sao eles que
vao gerar os discursos nos jogos. O professor devera estar sempre atento ao desenvolvimento
da turma a ponto de, se necessario, sugerir temas por meio da leitura de um texto (escrito ou
mesmo em foto, charge, infografico, ilustracdo, pintura, musica, video, noticia e etc.). Os
temas ndo devem ser definidos a priori pelo professor, eles sdo parte do processo, dai que a
investigacdo tematica ¢ “[...] um esforco comum de consciéncia da realidade e de
autoconsciéncia, que inscreve como ponto de partida do processo educativo, ou da acdo
cultural de carater libertador. ” (FREIRE, 2011e, p. 138)

Os alunos sdo os revisteiros dos Jogos de Revista. Por isso, os temas geradores
precisam ser aceitos sempre, de preferéncia, por todos os alunos. Obrigar os alunos a falarem
sobre um tema ndo seria uma atitude dialdgica. Os temas podem ser propostos pelo professor

e pelos alunos, mas a escolha final ¢ sempre dos alunos.

23 Termo cunhado por Paulo Freire para designar seu método de alfabetizagdo de jovens e adultos.
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Camila Rosa (2009, p. 37-38), ao refletir sobre as noticias escolhidas pelos alunos para
basear a constru¢do compartilhada de uma Revista de Ano na escola publica, confirma o papel
fundamental do aluno no processo de investigacao tematica:

O que mais chama atengdo ¢ me leva a repensar este subitem [sobre a
selecdo de noticias para improvisacdes] ¢ a importancia das escolhas feitas
por cada aluno [...], bem como o conjunto que elas formaram no espetaculo
teatral. Muitas das opgdes tiveram referéncia ao ambiente em que estdo
inseridos, servindo como meio de reflexdo e de criagdo para a cena.
Procurando estabelecer uma relagdo com o que foi escolhido e o que ndo
entrou no espetaculo, percebo que as escolhas refletiam o senso critico dos
alunos.

No caso dos Jogos de Revista, a escolha serd efetivada sempre que o tema atender a
alguns pré-requisitos. Antes de levar o tema para o jogo, os alunos devem responder a
pergunta: esse tema da jogo de revista? O sim sera respondido sempre que o tema for risivel,
criticavel e popular. Os temas que ndo atenderem a estes trés pré-requisitos sdo entendidos
como temas “interditados™?*.

A necessidade de se criar pré-requisitos surgiu apos uma aula com os alunos do Jogos
de Revista: curso para elaboragdo de jogos, em que o tema escolhido foi “aborto”. Por mais
que seja criticavel e popular, o tema do aborto, a0 menos na realidade daquela turma, nao era
risivel. E dificil rir, por meio do jogo, de um tema ainda embaragoso, que toca em diversas
feridas sociais, politicas e religiosas. A efemeridade do jogo ndo deu conta da profundidade
das reflexdes necessarias acerca desse tema®.

Todo o tema que atender aos trés pré-requisitos e que seja do interesse de todos os
alunos deve ser levado ao jogo. As formas de abordar o tema por meio do jogo serdo

apresentadas e analisadas nos proximos capitulos. Antes ¢ importante considerar as maneiras

utilizadas para dar instrugdes e refletir sobre o jogo no ensino de teatro.

24 Inspirado na nogdo de “interdi¢do” na psicandlise, uso o termo para indicar os temas que dificultam a
abordagem das caracteristicas do Teatro de Revista Brasileiro no jogo.

%5 Esse mesmo tema poderia de alguma forma se tornar risivel por meio de alguma construgdo dramaturgica
elaborada. Os revisteiros conseguiam transformar temas “carrancudos” em piadas. Mas ndo se pode confundir
0 aqui-agora dos jogos com o processo de escrita dramatirgica. Ao dizer que os alunos sdo revisteiros desejo
afirmar que sao eles os emissores dos discursos e nio exigir deles maestria dramatirgica.
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1.1.5.4 Instrugdo

A ideia de professor como juiz, proposta nos Jogos Performativos (SCHETTINI, 2013)
¢ a que mais se adequa a fun¢do do professor durante os momentos de jogo, pois o coloca
como parte deles. O juiz fala com todo o time, sem diferenca de tratamento. “O juiz ¢ um
poeta e deve cuidar do que diz, principalmente quando o discurso se direciona ao time. E
preciso cuidar poeticamente do que ¢ dito para que as falas do juiz sejam provocativas e
estimuladoras para o time inteiro.” (SCHETTINI, 2013, p. 71).

A instrugao ¢ fundamental para que as regras dos jogos sejam mantidas e cumpridas. O
professor como juiz ¢ o guardido das regras e por isso precisa conhecé-las muito bem. Nos
Jogos Teatrais de Viola Spolin (2015) as instrugdes estdo diretamente associadas ao Foco dos
jogos. A autora define as instru¢des que inicialmente devem ser dadas pelo professor até que
ele ndo precise mais seguir o roteiro. Nos Jogos de Revista nao ha instru¢ao pré-formatada.

Refor¢o que as indicacdes devem ser dadas ao grupo e ndo ao individuo. Dessa forma,
mesmo que haja apenas um aluno falando baixo, o professor deve reportar-se a todos:
“compartilhem sua voz com o publico” ou “compartilhem a cena com o publico”. Acredito
que a instrucao para o coletivo ¢ mais eficaz que a instrugdo para o individuo — ao menos

quando a finalidade do processo ¢ predominantemente pedagogica.

1.1.5.5 Reflexdo

Separar, para o final de toda aula, o momento da reflexdo (também em circulo, como no
dialogo inicial) ¢ fundamental para o desenvolvimento de uma praxis pedagogica. A praxis €
o ato acgdo-reflexao, um ato ciclico e continuo (FREIRE, 2001). Apds gerar temas e leva-los
ao jogo, ¢ preciso refletir criticamente sobre eles.

Os temas geram os discursos nos jogos; os discursos geram didlogos; didlogos geram
reflex@o. Dessa forma, o professor ndo deve focar nos aspectos técnicos do jogo e sim nos
discursos, afinal ndo se esta formando atores, mas alunos que devem ser atuantes no palco e

na vida. E com base nos discursos que o professor deve levantar ao menos uma pergunta
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disparadora para o momento do didlogo final. A pergunta deve ser objetiva, mas indireta, de
forma que ndo sirva para acusar ou afrontar os alunos?¢. Se o discurso emitido no jogo denotar
extremismo ou fanatismo, o professor deve ter o maximo de cuidado em sua abordagem. O
apontamento direto de um discurso e de seu emissor pode colocéa-lo na defensiva e dificultar o
dialogo.

O momento da reflexdo servird entdo para, a partir dos temas e discursos, denunciar a
estrutura desumanizante e anunciar a estrutura humanizante. Assim, nesse momento, olhar-se-
4 os discursos como resultado da estrutura desumanizante alimentada pelo sistema vigente.
Que estrutura ¢ essa? Que sistema é esse? E possivel muda-lo? Como? Se forem esbocadas
respostas para essas perguntas, mesmo que estejam no microcosmo pertencente a cada tema
ou sejam relacionadas ao contexto local, ja se podera afirmar que o processo estd préximo de
alcancar seus principais objetivos politico-pedagogicos.

O professor convicto e participante que estabelece uma relacao dialdgica e utopica e
possibilita que toda aula seja capaz de gerar, instruir e refletir estd tentando conscientizar os
alunos, enquanto que, com eles, também se conscientiza. “[...] este € ndo outro nos parece ser

o papel do trabalhador social que optou pela mudanga. ” (FREIRE, 2011c, p. 81)

1.2 OBJETIVOS POLITICO-PEDAGOGICOS

Possibilitar a aprendizagem da linguagem teatral e colaborar para o desenvolvimento
das quatro aprendizagens pilares da educacio?’ (DELORS, 1998) sdo os principais objetivos
dos Jogos de Revista.

E comum encontrar professores que repetem incansavelmente os modelos candnicos de
maneira descontextualizada ou se restringem a teorizar sobre a historia do teatro. Mesmo em
condi¢cdes adversas multiplas — salas inadequadas, preconceito dos demais professores, curta
carga-horaria por turma, desinteresse dos alunos, dentre outras, (CAMAROTTI, 1999) ¢

preciso encontrar energia para oportunizar aos alunos o aprendizado da linguagem teatral e o

26 No decorrer da analise do processo citarei algumas perguntas que surgiram durante os jogos.

27 Aprender a ser; aprender a conviver; aprender a fazer; e aprender a conhecer, elucidadas em Educacdo: um
tesouro a descobrir — Publicagdo do Relatorio para a UNESCO da Comissdo Internacional sobre Educagéo
para o século XXI em 2010, presidido pelo educador Jacques Delors.
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desenvolvimento das quatro aprendizagens pilares por meio do equilibrio entre os objetivos
artisticos ¢ educacionais. A Arte assim ndo estara em detrimento da Educacdo, nem a
Educac¢do em detrimento da Arte:

E desse modo que se torna possivel aproximar Arte e Educagdo. Uma
ligacdo que se faz sentir com clareza na expressdo Arte-Educacdo, a qual, ao
imprimir natureza substantiva aos dois termos do bindmio, aponta a auséncia
de qualquer nocdo de supremacia de um ou outro elemento. Uma conjungéo
interativa, produtiva e voltada para o homem, sua transformagdo e a
transformac¢do do mundo que ele habita, através do estimulo a formagao e ao
desenvolvimento de sua consciéncia critica. (CAMAROTTI, 1999, p. 33).

Dessa forma, a aprendizagem da linguagem teatral estara em sincronia com o
desenvolvimento das quatro aprendizagens pilares da educagao (DELORS, 1998) e das suas
correspondentes competéncias®® (COSTA, 2004): Aprender a ser — competéncias pessoais;
aprender a conviver — competéncias sociais; aprender a fazer — competéncias produtivas e

aprender a conhecer — competéncias cognitivas.

1.2.1 Contribuir para o desenvolvimento das competéncias pessoais

As competéncias pessoais envolvem os processos de formagdao da identidade, da
autoestima, do autoconceito, da autoconfianca, da visdo destemida de futuro, do “querer-ser”,
do projeto de vida, do sentido da vida, da autodeterminacdo, da resiliéncia, da autorealizacao
e da plenitude humana (COSTA, 2004). Desenvolver todas essas competéncias em um
processo artistico-pedagdgico € uma tarefa dificil, principalmente porque o processo ¢ apenas
um recorte temporal na vida dos sujeitos participantes, mas que ainda assim pode contribuir
consideravelmente para a formagao do sujeito.

A formacao do individuo ¢ continua e constante. Nao cabe ao professor dos Jogos de
Revista acompanhar o desenvolvimento psicoldgico de cada aluno em sua relagdo socio
afetiva (ndo seria a fungdo dos psicélogos?) e nem os convidar a expor seus traumas €
questdes pessoais (a ndo ser que se inclua o trabalho com o Psicodrama e que se saiba lidar

com os efeitos de tais questdes).

28 A divisio das aprendizagens em competéncias foi feita pelo professor Anténio C. G. da Costa, no livro
Educacgao para desenvolvimento humano (2004).
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Nem por isso ndés vamos confundir tudo ou renunciar a distingdo entre os
lugares do jogo teatral e os lugares da terapia. Seria preciso, no entanto,
parar de temer qualquer manifestacdo da afetividade na atividade teatral e de
considera-la uma situa¢do psicodramatica. A manifestacdo publica de um
estado sensivel ndo deve ser classificada com o rotulo de psicanalise, pois
nos condenariamos a nos interessar por um trabalho artistico apenas abstrato,
arido, que imita em vao os desafios dos vivos depois que todos os vestigios
humanos tivessem desaparecido. (RYNGAERT, 2009, p. 38)

O apontamento supracitado ¢ bastante elucidativo. O professor dos Jogos de Revista nao
propoe a transformacao da sala em um espago terapéutico, mas deve estar preparado para a
possivel manifestacdo de questdes intimas dos alunos. Questdes estas que, segundo Ingrid
Koudela (1996, p. 56), fazem parte de um constate processo de aprendizagem “oculto”:

O processo de aprendizagem “oculto” é aquele vivido subterrancamente
pelos participantes, individualmente. Trata-se de processos mobilizados no
plano “oficial”, que sdo dificeis de serem dirigidos do exterior. Processos de
aprendizagem dessa natureza ocorrem em diferentes graus em todo trabalho
com teatro, os processos de aprendizagem “ocultos” raramente aparecem
refletidos como tais. Sua verbalizacdo ¢ dificil porque se relacionam de
forma complexa com passagens da vida individual. O processo de
aprendizagem “oculto” deve permanecer como tal e ndo se tornar objeto de
avaliacdo em grupo, embora isso possa ocorrer eventualmente.

Quando questdes intimas dos alunos sdo verbalizadas, torna-se importante detectar a
origem de cada uma delas. Se a questdo ¢ de origem externa a turma (familiar, por exemplo),
o ideal ¢ que o professor converse a s6s com o aluno e o aconselhe a procurar formas de
solucionar o problema por si s6 ou com ajuda especializada (psicopedagoga, psicéloga ou
outra profissional qualificada). J4 se a questdo apresentada for ocasionada pela propria turma
(como nos comuns casos de bullying), o professor deve propor que o tema va para o jogo.
Esses sdo os casos em que sera preciso tomar alguns cuidados para tornar o tema risivel sem
reforcar a opressdo por meio da ridicularizagao inerente a comédia. Esses cuidados serdao
devidamente discutidos no item comicidade (presente no capitulo 2 desta dissertagao).

Contudo, ¢ impossivel dissociar a aprendizagem da linguagem teatral do

desenvolvimento das competéncias pessoais porque quando o aluno se expde a experiéncia do

jogo ele precisa olhar para si, bem como para o outro.
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1.2.2 Desenvolver as competéncias sociais

Os jogos de regras, como os Jogos Teatrais e os Jogos de Revista, estdo
ontologicamente ligados as competéncias sociais. Ao cumprir as regras, acordadas em grupo,
para a convivéncia e para o jogo, o aluno deve, mediado pelo professor: aprender a nao
agredir o semelhante, a comunicar-se, a interagir, a decidir em grupo, a se cuidar, a cuidar do
lugar em que vive e a valorizar o saber pessoal (COSTA, 2004). A atengdo a essas
aprendizagens deve ser permanente para fortalecer o espirito de grupo, de comunidade.

Acredito que o teatro, arte coletiva por natureza, possa ir de encontro a cultura do self
que esta se incorporando nesta sociedade globalizada e se alastrando pelos espagos de ensino.

Ter o foco apenas no individuo roubou as atengdes dos problemas das
institui¢cdes culturais e da politica social. A qualidade do individualismo
como liberdade era um mito baseado em certos ideais de classe, etnia e
género, mas era considerada como uma realidade universal. (FREEDMAN
apud SOUCY in BARBOSA, 2005, p. 43).

Do individualismo filosofico a atual cultura do self, existe o agravante tecnoldgico. Nos
intervalos ou recreios ¢ possivel contar nos dedos os alunos que ndo estejam com seu
smartphone em maos. As vezes os alunos estio em conjunto, mas as interagdes se resumem
aos grupos virtuais da rede social da moda. A aula de teatro torna-se, entdo, uma das poucas
oportunidades para uma real socializagao.

No jogo coletivo o individuo precisa estabelecer uma relagdo de cumplicidade para
conseguir alcangar os objetivos. Até mesmo quando o objetivo € a propria criagdo do jogo, a
cumplicidade ¢ essencial para o desenvolvimento das competéncias sociais: “as criagdes dos
jogos fluiram com facilidade e me senti a vontade para criar e receber as propostas dos
colegas, ampliando meus olhares e entendendo as minhas dificuldades.” (Luan Gusmao, aluno
do Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos. Avaliacdo escrita em 9 dez. 2014.
Texto completo em anexo.)). SO que até se construir uma relagao de cumplicidade, diversos
problemas surgirao. Seja na escolha dos temas geradores, no formato do jogo, nos discursos
emitidos, no ndo cumprimento das regras, nas relacdes interpessoais ou na relagdo com o
ambiente interno e/ou externo (como o excesso de cadeiras na sala e o barulho externo, por
exemplo). Mas os problemas sdo importantes, pois o empenho para resolu¢ao deles ¢ umas

das formas mais eficazes de socializagao.
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1.2.3 Estimular a leitura critica da realidade-mundo

Além de aprender a conviver, ¢ preciso aprender a fazer. As competéncias produtivas
englobam tanto as capacidades de ler e escrever, de fazer calculos e resolver problemas, de
descrever e interpretar dados, fatos e situacdes, de localizar, acessar e usar melhor a
informag¢do acumulada, de planejar, trabalhar e decidir em grupo e de aprender habilidades
basicas, especificas e de gestdo (COSTA, 2004) — capacidades altamente valorizadas pelo
sistema educacional vigente, que ainda atende aos interesses das elites da sociedade capitalista
(DEMO, 2002), quanto as capacidades de receber criticamente os meios de comunicacao ¢
de compreender e atuar em seu entorno social’’ (COSTA, 2004) — capacidades que surgem
como objetivo da Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Brasileira - LDB (n° 9394/96), mas
que nao encontram as condigdes necessarias para serem efetivadas (DEMO, 2008).

O educador Pedro Demo (2002), ao procurar solugdes para os problemas da educagdo
contemporanea, propds a nocdo de Educagdo Permanente, um projeto educacional que
deveria ter o mesmo peso da educacdo basica e teria a cidadania como razdo de ser. A
Educacdo Permanente estaria “[...] a servico da constituicdo do sujeito capaz de historia
propria, em primeirissimo lugar, estabelecendo a continuidade persistente da luta contra a
pobreza politica” (DEMO, 2002, p. 158) por meio de sete vias de aplicag@o, sendo o acesso
critico a informagdo uma delas.

Para Demo, “os processos de producdo da ignorancia podem ser fomentados por
inimeras iniciativas do sistema [...]” (2002, p. 23). Uma das iniciativas do sistema capitalista
para empobrecimento politico ¢ a

[...] manipulagdo dos meios de comunicagdo, a medida em que sdo mantidos
como gigantesco advertising do sistema, seja na producdo insistente de “pao
e circo”, ou no sustento de representagdes sociais atreladas e subalternas, ou
no controle e filtragem elegante da informagdo, ou na gestagdo de formas
ostensivas ou subliminares de adesismo, de tal sorte a provocar o
convencimento publico de que os privilégios sdo mérito natural ou histdrico;
ndo deveriam, pois, ser desfeitos ou atacados, convindo a populagdo
permanecer ao lado dos governantes e detentores da riqueza; embora
facilmente se exagere a for¢a condicionante dos meios de comunicagdo,
como se o publico apenas se submetesse a eles, cabe reconhecer sua
capacidade manipulativa, o que ja se evidencia no fato de que as elites

2% Tais capacidades acima destacadas sdo componentes essenciais para a Educacdo pela liberdade defendida por
Paulo Freire (2001, 2009, 2011a-¢).
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sempre buscam domina-los e de que a propaganda comercial sustenta e
perpassa os programas;” (DEMO, 2002, p. 24-25)

A solugao estaria no acesso critico a informagao, proposta pelo autor

[...] com a finalidade principal de poder, de uma parte, conhecer os fluxos de
informacao e, de outra, introduzir no mundo da informagdo a possibilidade
de interferéncia critica; a informacdo mais estratégica neste sentido seria
aquela voltada para o exercicio da cidadania: saber sobre todos os direitos
possiveis, saber como acionar entidades publicas, saber sobre grupos
organizados que querem influir nos meios de comunicagio (programagao na
televisdo, problemas das criangas e jovens na internet ¢ no mundo virtual em
geral, questdes da manipulac¢do da propaganda, etc.), saber sobre tendéncias
ideologicas dos produtores de informagdo, e assim por diante; trata-se, pois,
de ter acesso a informacdo do modo mais desimpedido possivel, bem como
de poder influir no processo de produgdo e uso da informagdo. (DEMO,
2002, p. 163)

O acesso critico a informacao ¢ fundamental, mas a leitura critica da realidade-mundo

ndo se resume a isso. Também ¢ muito importante despertar a leitura das relacdes de poder

inerentes as relacdes humanas, do funcionamento do sistema vigente e de outros fatores

importantes. Além disso, ha sempre de se lembrar em sala de aula que a “responsabilidade”

pelo empobrecimento politico ndo ¢ da midia ou da tecnologia em si, mas de quem faz uso

dela. (PAPPENHEIM, 1993; FREIRE, 2011b).°

No universo da Educagdo pela liberdade, a leitura da realidade-mundo ¢ preponderante

para o processo de conscientizagdo (FREIRE, 2001) dos sujeitos. Para facilitar a visualizacao

pratica da ideia da consciéncia critica, Paulo Freire (2011c, p. 53-54) lista suas dez

caracteristicas:

1. Anseio de profundidade na analise de problemas. Nao se satisfaz com
as aparéncias. Pode-se reconhecer desprovida de meios para a analise
do problema.

2. Reconhece que a realidade é mutavel.

3. Substitui situagdes ou explicacdes magicas por principios auténticos de
causalidade.

4. Procura verificar ou testar descobertas. Esta sempre disposta as
revisoes.

5. Ao se deparar com um fato, faz o possivel para livrar-se de
preconceitos. Ndo somente na captagdo, mas também na analise ¢ na
resposta.

6. Repele posigdes quietistas. E intensamente inquieta. Torna-se mais
critica quanto mais reconhece em sua quietude a inquietude, e vice-

30 Na anélise das experiéncias abordarei as estratégias utilizadas para despertar a leitura critica (capitulos 2 e 3).
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versa. Sabe que ¢ na medida que é e ndo pelo que parece. O essencial
para parecer algo ¢ ser algo; ¢ a base da autenticidade.

7. Repele toda transferéncia de responsabilidade e de autoridade e aceita a
delegacao das mesmas.

8. E indagadora, investiga, for¢a, choca.

9. Ama o didlogo, nutre-se dele.

10. Face ao novo, ndo repele o velho por ser velho, nem aceita o novo por
ser novo, mas aceita-os na medida em que sdo validos.

Essas caracteristicas tornam-se marcadores de percep¢ao. Baseando-se nelas ¢ possivel
saber quando o aluno toma consciéncia critica e passa a ler criticamente a sua realidade-
mundo. Conscientizar ¢ dever do professor engajado na melhoria da sociedade (FREIRE,
2011c). Contudo, nos Jogos de Revista a conscientizagdo deve ser alcangada por meio da
linguagem teatral.

O mergulho na corrente viva da linguagem [teatral] acende também a
vontade de lancar um olhar interpretativo para a vida, exercitando a
capacidade de compreendé-la de maneira propria. Podemos conceber, assim,
que a tomada de consciéncia se efetiva como leitura de mundo. Apropriar-se
da linguagem ¢ ganhar condi¢des para essa leitura. (DESGRANGES, 2011,
p. 23)

O ensino de teatro, quando extrapola as abordagens puramente técnicas e se integra a
realidade social, deixa de ter um carater utilitarista (para o ensino de habilidades, contetidos
ou para livre expressdo do self) e obtém um carater estético. Esse carater estético atende a
nocao de Educagdo Estética defendida por Schiller (1995, p. 19) e que € resumida por Soares
(2010):

Ao falar sobre educacdo estética, estou me referindo a educacdo plena do
individuo que leva em considera¢do o ser humano como um todo articulado,
fisica, mental, emocional, politica ¢ espiritualmente. A educacdo estética
proporciona ao aluno a oportunidade de se conhecer na relagdo com o outro
e com o mundo de maneira integrada, participativa e criativa.

O aluno que 1€ criticamente a realidade-mundo e desenvolve uma relagdo consciente
com ele por meio da Educagdo Estética provavelmente atuara efetivamente em seu entorno

social.

1.2.4 Entusiasmar a Participacao Politica

Alcangar a consciéncia critica ndo ¢ o suficiente para se melhorar o entorno social.

Paulo Freire concorda com esta afirmacdo e diz: “o meu equivoco consistiu em ndo ter
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tomado estes polos — conhecimento da realidade e transformacgdo da realidade — em sua

2"

dialeticidade. Era como se desvelar a realidade ja significasse a sua transformagao.
(FREIRE, 2011b, p. 239)

Certamente, a melhor forma de transformacao da realidade ¢ pela Participag¢do Politica
(DALLARI, 1984), nao s6 nos modelos tradicionais de organizacao e ativismo — sindicatos,
movimentos, partidos politicos, associagdes € outras organiza¢des, mas também nos novos

possiveis modelos (MACHADO, 2011) — como peti¢des eletronicas, producao de contetido

‘vomitacos®2”, “twitacos®3”, dentre outras. Evidentemente,

3

critico, mobiliza¢io via hashtag’!,
a participacao politica pela internet ainda ndo ¢ tdo efetiva como a presencial e organizada
(como movimentos sociais, por exemplo), no entanto, ¢ preciso estar atento e aberto a essas
novas formas de participacao.

O jurista Dalmo de Abreu Dallari (1984, p. 37) argumenta de forma bastante elucidativa
sobre a importancia da conscientizacao e do ato de entusiasmar (principalmente aos mais
oprimidos e marginalizados) a Participagdo Politica:

Todos podem exercer alguma influéncia politica, desde que tomem
consciéncia de que sdo seres humanos iguais aos outros e de que ndo devem
conformar-se com as injustigas. Como bem observou o filosofo Marcuse, o
primeiro passo para um escravo conquistar sua liberdade ¢ ele tomar
consciéncia de que € escravo.

Evidentemente, ¢ muito dificil o individuo marginalizado ¢ dominado
descobrir sozinho que dispde de meios para reagir. Por isso é necessario que
todos aqueles que ja tomaram consciéncia realizem um trabalho de
conscientizacdo dos demais, falando, discutindo, ensinando, demonstrando
exemplos historicos que os mais fracos podem vencer os mais fortes e que a
forca do grupo pode compensar a fraqueza do individuo.

Para que os individuos marginalizados conquistem a possibilidade de
participar ativamente das decisdes ¢ indispensavel que ocorra primeiro sua
transformagao interior. E preciso que dentro de cada um nasca a convicgao
de que ¢ justo e possivel participar. Depois vira automaticamente o desejo de
participagdo, sobretudo para os mais injustigados.

31 Hashtag ¢ a palavra-chave antecedida do simbolo # utilizada em algumas redes sociais. No twiiter.com, por
exemplo, existem listas nacionais e internacionais com as palavras-chave mais utilizadas no momento.
Aquelas que atingem o topo das listas tornam-se indicadores da opinido publica.

32 Coordenada por uma pagina virtual no Facebook de mesmo nome, o vomitaco ¢ uma agio coletiva que
consiste em comentar com um emoticon vomitando em paginas, perfis ou publicacdes de pessoas ou o6rgaos
publicos e privados que deram declaragdes ou cometeram agdes repudiadas pelos seguidores da pagina
votitago.

33 Segue a mesma logica de repidio do vomitago, no entanto, é feito na rede social twitter por meio de hashtag.
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1.2.5 Favorecer o desenvolvimento das competéncias cognitivas

O quarto e ultimo objetivo refere-se as competéncias cognitivas: aprender a aprender,
ensinar o ensinar € conhecer o conhecer (COSTA, 2004).

Pode-se afirmar que na atual “sociedade da informacao” (GADOTTI, 2000) em que
estamos inseridos, o aprender a aprender ¢ muitas vezes entendido como aprender a
memorizar. No bombardeio cotidiano de imagens, dados e informagdes, tudo acontece e nada
nos acontece. J& faz tempo que filésofos e educadores apontam para os problemas de se
confundir informag¢ao com conhecimento (BONDTA, 2001; CALVINO, 1990).

ftalo Calvino, ha mais de 15 anos, constatou que “em nossa memoria se depositam, por
estratos sucessivos, mil estilhagos de imagens, semelhantes a um depdsito de lixo, onde ¢
cada vez menos provavel que uma delas adquira relevo.” (1990, p. 107). De forma parecida
aponta Jorge Larrosa Bondia (2001, p. 22), pintando o retrato do sujeito da informagao:

O sujeito da informagdo sabe muitas coisas, passa seu tempo buscando
informacgdo, o que mais o preocupa € ndo ter bastante informagao; cada vez
sabe mais, cada vez estd melhor informado, porém, com essa obsessao pela
informacao e pelo saber (mas saber ndo no sentido de “sabedoria”, mas no
sentido de “estar informado”), o que consegue é que nada lhe acontega.

Para Bondia, informacao ¢ o contrario do conhecimento. Com este mesmo fundamento,
ha ainda mais tempo, Paulo Freire alertou para o perigo da educacdo bancaria — aquela que
compreende os alunos como baus vazios que precisam ser preenchidos de “conhecimentos”
(2011b). Esta claro que estes “conhecimentos” a que Freire se referia tinham mais a ver com
“informacdes” — superficiais ou até mesmo inuteis, que, por estarem completamente
deslocadas da realidade do sujeito ou por ndo terem utilidade em sua vida pratica,
rapidamente eram esquecidas.

No combate a superficialidade da informagdo e em busca do verdadeiro conhecimento
(aquele que ¢ duradouro, util e profundo), o professor deve convidar os alunos a aprenderem a
sentir prazer com a aprendizagem.

Uma aprendizagem efetiva, seja em que area for, depende fundamentalmente
do prazer. Qualquer um pode verificar isso por si mesmo. Basta reportar-se a
sua experiéncia enquanto aluno e comparar o quanto lhe foi transmitido de
informacgdo, ao longo de sua permanéncia na escola, € o quanto de tudo isso
permaneceu registrado em sua mente. (CAMAROTTI, 1999, p. 39-40).

Ja para ensinar a ensinar, o professor pode possibilitar aos alunos a condugao de jogos

ja conhecidos por todos, assim podera despertar ou reforcar neles o desejo de se tornarem
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professores. Se a turma for composta por professores em formagao, serd entdo necessario
tracar todo o planejamento ajustado a esse publico.

Em todos os casos, ¢ relevante que o professor entenda sobre os processos de produgao
de conhecimento (conhecer o conhecer). Assim ele podera instigar os alunos a pesquisarem
sobre o que lhes interessam, aprofundando seus conhecimentos e gerando novos
conhecimentos.

Os educadores, numa visdo emancipadora, ndo s6 transformam a informagao
em conhecimento ¢ em consciéncia critica, mas também formam pessoas.
Diante dos falsos pregadores da palavra, dos marketeiros, eles sdo os
verdadeiros “amantes da sabedoria”, os filosofos de que nos falava Socrates.
Eles fazem fluir o saber (ndo o dado, a informagdo ¢ o puro conhecimento),
porque constroem sentido para a vida das pessoas e para a humanidade e
buscam, juntos, um mundo mais justo, mas produtivo e mais saudavel para
todos. Por isso eles sdo imprescindiveis. (GADOTTI, 2000, p. 9)

Na corrente viva da linguagem teatral, todos os sujeitos (alunos e professores) seguram
seus remos e juntos definem a direcdo do barco. O professor, porém, ¢ o Unico que carrega a

luneta. Ele tem o poder de ver mais a frente.

1.3 ETAPAS DO PROCESSO

O professor deve conhecer o mapa que tragou. O percurso planejado, do qual serd o
condutor. Por isso, para concluir o ensaio do Organismo Didatico, introduzo as quatro etapas

do processo com Jogos de Revista: instaurar, conquistar, produzir e mostrar.>*

1.3.1 Instaurar

Os primeiros momentos com a turma sdo essenciais para a instauragdo do espirito de

grupo. E o primeiro passo € conhecer e integrar os sujeitos (alunos e professor).

3% Vale apontar a influéncia do livro Manual de Criatividades (DOURADO; MILET, 1998) para a elaboragio
das etapas do processo, ja que esse livro foi a primeira referéncia metodologica utilizada por mim para o ensino
de teatro.
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Nos primeiros dias de aula, depois de compartilhar um pouco da vida pessoal e
profissional, o professor pode perguntar aos alunos sobre suas familias, suas crencas
(religiosas e politicas) e seus gostos e pedir que listem todas as suas habilidades artisticas,
esportivas e ludicas (como tocar violdo, jogar bola, nadar). A apresentagdo dos sujeitos €
fundamental para o desenvolvimento das relagdes interpessoais. Parece-me que quanto mais
0s sujeitos se conhecem, mais se integram, mais se sentem parte de um sé grupo € mais se
dispdem a trabalhar em equipe.

As primeiras aulas também servem para que o professor conhec¢a a dindmica do espaco
e das pessoas envolvidas. A sala ¢ quente ou fria? Bem ou mal iluminada? Os alunos
costumam estar calmos ou agitados no horario da aula? Existe muita ou pouca interferéncia
externa, como barulho, raios de sol, vento e poeira? Sao essas observagdes que completam o
diagnostico da turma e permitem que o processo se desenvolva com base na realidade.

ApoOs conhecer o espago € os alunos, o professor deve mediar o estabelecimento de
acordos de grupo para convivéncia e desenvolvimento das aulas — como afastar as carteiras,
levar roupas confortaveis, tirar os calcados e outras necessidades que variam de acordo com a
realidade encontrada. A mediacdo dos acordos de grupo ¢ a primeira oportunidade para o
professor mostrar que ¢ possivel estabelecer relagdes horizontais e dialogicas. Se os alunos
estiverem convencidos de que essas sdo as relagdes mais interessantes para O processo, 0O
professor podera solicitar que todos se engajem em construi-las e consolida-las.

Ao educador que assume uma postura dialdgica e horizontalizada ¢ perceptivel a reacao
de estranhamento dos alunos. Talvez alguns estejam tdo acostumados a condicao de “sem
luz”, aquele que é visto como um bau vazio, na concepc¢do bancaria da educagdo, que ao
serem convidados a falar e a participar reagem, inicialmente, com estranhamento.

Uma coisa ¢ seu professor lhe dar o piloto para que vocé escreva no quadro,
ou deixar vocé responder uma pergunta ou ainda liberar uma aula para uma
roda discussdo — enquanto durante todo o resto do curso a hierarquia que
delimita quem sabe e quem ndo sabe esteja bem definida.

Quando a gente lida com um sistema de educacao desse tipo, ¢ dificil de se
reconhecer como alguém que também tem coisas a dizer. O aluno é um
quadro em branco. Parece que tudo o que ele vive fora da escola ndo
representa experiéncia, vivéncia, aprendizado.

Entdo quando me foi dada a oportunidade de falar sobre o que eu vivia e
aprendia fora da sala de aula, eu ndo soube o que dizer por que eu ja estava
acostumada a ser um quadro em branco, disposta a ouvir ¢ aprender tudo o
que meu professor me dizia. Como as coisas que eu ouvia na rua ou
conversava com meus amigos poderiam ter alguma serventia ali dentro? Eu
relutei algumas vezes em me posicionar e tomar a frente nas aulas pensando
ter vergonha ou, mais uma vez, nio ter o que dizer, ou pensando que ndo
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fazia sentido eu estar propondo alguma coisa ali. (Mariane Lobo, aluna do
Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos. Avaliagdo escrita em 24
dez. 2014. Texto completo em anexo.)

E imprescindivel ultrapassar o estranhamento de alguns alunos e conseguir acordar com
todos que a relagdo dialdgica deve ser um objetivo comum. S6 assim se chegard a um dos
mais importantes passos dessa etapa: o despertar do prazer de jogar em grupo.

Mais que aplicar jogos que trabalhem com questdes individuais o professor deve, no
momento da reflexdo, elevar a autoestima dos alunos, incentivé-los a serem sempre mais
confiantes, determinados, resilientes ¢ otimistas.

Para instaurar o processo com os Jogos de Revista, ¢ fundamental observar o
comportamento dos individuos em relacdo ao jogo. O jogo deve causar excitagdo:
“A intensidade do jogo e seu poder de fascinagao ndo podem ser explicados por analises
bioldgicas. E, contudo, ¢ nessa intensidade, nessa fascinagdo, nessa capacidade de excitar que
reside a propria esséncia e a caracteristica primordial do jogo. ” (HUIZINGA, 2012, p. 5).

Deve-se dar, nesta fase, bastante atencdo aos alunos que se recusarem a jogar. O jogo ¢
excitante e fascinante por esséncia. O que faz um aluno abdicar do prazer de jogar? E preciso
compreender melhor caso a caso para que seja possivel atrair todos os alunos para o processo
criativo. Se ndo houver maneira de atrair alguns alunos para o jogo, o grupo deve encontrar
outras maneiras deles se envolverem com o processo. O professor ou o grupo jamais devem
obrigar pessoa alguma a jogar. “Antes de mais nada, o jogo ¢ uma atividade voluntéria.
Sujeito a ordens, deixa de ser jogo, podendo no méximo ser uma imitacdo forgada. ”
(HUIZINGA, 2012, p. 10).

O professor, com a turma ja integrada e mais a vontade, deve instruir sobre codigos
basicos da linguagem teatral, apresentar e jogar com as nog¢des de palco-plateia, de
improvisagdo, de exposi¢cdo, de planos, de foco, de atencdo, de postura, de velocidade, de
composicdo e quantas mais couberem no tempo disponivel, bem como explorar jogos
introdutérios que exijam pouca exposi¢do individual, como brincadeiras tradicionais e
dindmicas de apresentagio e integracdo®. Os Jogos Teatrais de Viola Spolin sdo bastante

uteis para se introduzir os codigos basicos da linguagem teatral.

35 Jogos introdutérios, brincadeiras e dindmicas sdo facilmente encontradas em livros de recreagio e em
websites.
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Quando o processo com o jogo se instaura, chega a hora de conquistar os alunos para o
Teatro de Revista Brasileiro.

1.3.2 Conquistar

A segunda etapa guarda a chave para um processo satisfatorio com Jogos de Revista: a
conquista. E comum que alguns alunos nunca tenham ido a um edificio teatral, que acreditem
que o fazer teatral esteja estritamente ligado a televisdo ou ao cinema, e que nunca sequer
tenham ouvido falar em Teatro de Revista Brasileiro. Poderia citar aqui diversos casos reais
que dariam estofo a esses argumentos, mas sera menos tedioso para o leitor confirma-los
perguntando a qualquer professor de teatro que ja tenha lecionado em escola publica, por
exemplo.

“Ir ao teatro ou gostar de teatro também se aprende. E ninguém gosta de algo sem
conhecé-lo. De que maneira pode se considerar relevante, e at¢ mesmo imprescindivel aquilo
que ndo conhecemos em todas as suas possibilidades?” (DESGRANGES, 2003, p. 33). Por
isso ¢ fundamental conquistar os alunos, despertar neles o interesse pelo fazer teatral e pela
historia do Teatro de Revista Brasileiro.

As novas geragdes precisam conhecer o que aconteceu no mundo, € no
mundo da arte, para que possam se conhecer melhor culturalmente. Um povo
precisa ter dominio de sua cultura. Também precisam saber expressar-se,
ndo com um grito da alma e sim um expressar embasado, pensado. Um
expressar que junte o conhecimento com os sentimentos. (BARBOSA, 2005,
p- 149).

No entanto, a abordagem do Teatro de Revista Brasileiro ndo deve ser exclusivamente
teorica.

Na pratica em sala de aula, observo, atualmente, que muitos professores com
formacdo especializada em teatro, diante das intmeras dificuldades
estruturais e pedagogicas da escola, optam por ensinar aos alunos somente
Histdria do Teatro. No entanto, limitar a pratica do ensino do teatro a este
unico aspecto ¢ perigoso e reducionista. O teatro se distingue de todas as
outras matérias, pois tem o seu principio no jogo teatral. Este é o seu
elemento peculiar, que o difere de todas as outras artes. O jogo teatral se
realiza no campo da experimentagdo, nas possibilidades criativas do espago,
na feitura artesanal de suas imagens. (SOARES, 2010, p. 37).

A historia do género deve ser apresentada de forma panoramica. E mais produtivo para
0 processo que os alunos percebam a importancia do género para a nossa cultura do que se
tornem especialistas no assunto. Notei na pratica que comecar por um aprofundamento

histérico atrapalha, ja que o objetivo ndo € trazer a historia para o jogo, mas sim fazé-la
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inspiragao para se viver o presente. Por isso que nesta fase os jogos devem se relacionar as
sete caracteristicas que acredito estarem presentes no Teatro de Revista Brasileiro®.

A abordagem do Teatro de Revista em sala de aula ndo deve ser vista como uma
“ressuscitacdo” do género, mas como uma releitura do mesmo nos dominios da Arte-
Educagao. E nesses dominios faz mais sentido explorar o género revisteiro em seu formato de
origem (Revista de Ano) que em seu formato final (Revistas Feéricas). Isso ndo quer dizer,
porém, que evitar o formato das “grandes revistas” seja negar o uso da sensorialidade
(fantasia, surpresas, efeitos, luxo...). Mesmo sem recurso financeiro, nada impede o professor
e os alunos de serem inventivos para causar sensa¢do. Dessa forma,

Nao se trata de defender uma estética da “pobreza” ou do mal acabado, visto
o intenso processo de empobrecimento humano, pedagdgico, econdmico e
politico pelo qual a escola passa, mas antes, de verificar maneiras de ver
surgir dentro da escola uma Pedagogia que vislumbre o sonho, a fantasia ¢ o
desejo critico de mudanga. (SOARES, 2010, p. 19).

Ao trabalhar com as caracteristicas do Teatro de Revista Brasileiro na sala de aula, os
sujeitos ultrapassam a historia do género enquanto jogam, passando entdo a revistar a sua

propria realidade-mundo.

1.3.3 Produzir

A terceira etapa, a de produgdo, foca no desenvolvimento de duas das competéncias
produtivas: a leitura critica da realidade-mundo (e dos meios de comunicagdo) e a
Participagao Politica (atuagao no entorno social).

Nesta etapa, a definicdo dos temas geradores e sua investigagdo pratica no jogo ja
devem ser habitos. Dessa maneira, o professor poderd interconectar os jogos com as
convengdes do Teatro de Revista Brasileiro. A este ponto do processo, 0s jogos costumam
tender naturalmente para a abordagem utdpica, denunciando a estrutura desumanizante:
relacdes de opressdo, exploracdo, manipulagdo, preconceito, mazelas sociais, dentre outros
problemas politicos, econdmicos, histdricos e sociais; cabendo a todos refletir e anunciar as

possiveis estruturas humanizantes.

36 Que serdo detalhadas no proximo capitulo.
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A necessidade de improvisacdo aumentara significantemente na etapa de producao. A
improvisacdo sera parte do jogo. Seu uso permitird o desenvolvimento da espontaneidade dos
alunos, mas estara alicercado pelos temas geradores, limitado pelas regras do jogo e
direcionado pelas convengodes do género.

Assim, a criagdo ¢ livre e, a0 mesmo tempo, necessita ser paulatinamente
limitada para que os improvisadores saibam que jogo estdo jogando, qual ¢ o
seu circulo de possibilidades e que, sendo 6bvios (outra questdo de suma
importancia para Johnstone), consigam explorar verticalmente as
potencialidades de suas reagdes espontaneas [...] (MUNIZ, 2015, p. 85)

Como defendem Muniz (2015) e Johnstone (apud MUNIZ, 2015), a improvisagao
precisa de limites para desenvolver todo o potencial dos alunos. Aprendi na pratica que a total
liberdade na improvisacao dificulta o encontro de um fio condutor para a narrativa.

Outra questdo importante acerca do jogo e da improvisagdo ¢ a competitividade.

Spolin diferencia o que seria uma competitividade positiva, que estimula o
jogador a alcangar seus objetivos, e uma competitividade negativa, que
impede que o grupo se escute, provocando ansiedade e nervosismo e
impedindo o desenvolvimento do jogo ou da ag@o improvisada. (MUNIZ,
2015, p. 130)

Ja Schettini (2013) aboliu a competitividade do processo com os Jogos Performativos.
Para ele a competitividade pouco ou nada contribui para o fortalecimento do espirito de
grupo. Nos Jogos de Revista a competitividade positiva contribui para o processo.

As experiéncias me levam a perceber o quanto teorizar sobre a improvisacao ¢ uma
missdo ingrata. “A improvisacdo € uma pratica de grupo da qual ¢ inutil generalizar as
propriedades; ela s6 adquire todo o seu sentido num determinado contexto. O objetivo que lhe
¢ atribuido ¢ uma consequéncia direta da ideologia daqueles que a adotam”. (MOUNIER apud
RYNGAERT, 2009, p. 89). A improvisacao ¢ efémera e estara sempre restrita a leitura da
realidade-mundo dos alunos, assim como elucida Huizinga ao afirmar que o jogo “[...] se
insinua como atividade temporaria, que tem uma finalidade autonoma e se realiza tendo em
vista uma satisfacdo que consiste nessa propria realizagdo. ” (HUIZINGA, 2012, p. 12). E por
18s0 que nos Jogos de Revista os temas geradores e a reflexdo sao tdo importantes.

E na pratica improvisacional do jogo que se obtém os discursos que servem de base
para reflexdo critica. A conscientizagdo e o estimulo a Participagdo Politica s6 se tornam
possiveis quando o processo comporta a pratica utopica. SO se aprende a improvisar

improvisando e s6 se melhora o entorno social agindo.
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1.3.4 Mostrar

No ensino formal ndo se deve obrigar os alunos a atuarem para um publico externo ao
da sala de aula. Os alunos devem ter o poder de escolher ir a publico ou ndo, cabendo ao
professor lidar com essa escolha, afinal a fungdo do ensino de teatro ndo se resume a
formagao de atores e montagens de produtos artisticos.

Consideremos, portanto, a abertura para um publico como uma
possibilidade, ndo como um objetivo final que deve ser atingido a qualquer
preco, sobretudo em detrimento dos individuos. O acabamento de um
trabalho (sempre provisorio) ¢ uma eventualidade, ndo uma exigéncia que
impoe a ditadura de resultados visiveis. (RYNGAERT, 2009, p. 31-32)

Ao que me parece, ainda existe uma “ditadura do produto” nas instituicdes de ensino
formal, em especial nas instituigdes privadas. Algumas escolas exigem a montagem de
espetaculos, e os professores, com a carga horaria infima que costumam ter para suas aulas,
acabam direcionando todo o processo para a criagcao do produto, ocupando-se menos com o
desenvolvimento das aprendizagens e competéncias pilares dos sujeitos envolvidos.

Como Ryngaert, acredito que o produto final no ensino formal deve ser visto como uma
possibilidade e ndo como obrigagdo®’. Ainda assim, a escolha de abertura para um publico
deve ser feita em conjunto com os alunos, afinal de contas eles serdo os mais expostos. Para
tomar essa decisdo, ¢ preciso responder a perguntas como: estamos suficientemente
preparados? E viavel? Sera prazeroso?

Quando a turma escolhe apresentar-se a um publico externo, deve-se definir o melhor
formato para apresentagdo. Indicarei a seguir algumas opcoes, tomando por base experiéncias
proprias e de outros pesquisadores.

A primeira possibilidade ¢ a montagem de uma Revista de Ano. Neste formato, os
alunos escolhem os temas geradores melhor desenvolvidos nos jogos e que atendam as
caracteristicas e convencdes do género. Baseado nos temas escolhidos, nas improvisagdes

desenvolvidas e nas reflexdes, o professor deve mediar a criagdo de um fio condutor e

37 J4 no caso de atividades do ensino ndo formal, o professor que anseie montar um produto final deverd deixar
isso claro na ementa, de forma que o aluno atestard que consente com a exposi¢do da obra a ser construida ja
no momento de inscri¢do, ndo havendo assim imposigao.
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posteriormente de um roteiro para o espetdculo. Essa possibilidade foi testada em duas
experiéncias com Jogos de Revista®®.

A segunda possibilidade ¢ a de Improvisagdo como Espetaculo, “[...] um estilo teatral
no qual atores criam cenas no instante, junto ao publico e no calor da acdao.” (MUNIZ, 2015,
contracapa). Esse tipo de apresentagdo so ¢ indicado para alunos que ja dominam a linguagem
teatral. Ao final do curso Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos (2014) foi
realizada uma sessdo de improvisagdo como espetaculo. O roteiro do espetaculo se baseava na
satira de quadros de programas de TV. Era uma Revista com tematica televisiva®.

Essas duas possibilidades representam uma pequena porcao das dezenas de alternativas
que podem ser encontradas pelo professor e pelos alunos. Em meu ponto de vista, o
importante ¢ que em todo e qualquer caso as apresentacdes sejam sucedidas de bate-papo com
o publico presente. Apresentar-se em publico pode contribuir imensamente para o
aprendizado da linguagem teatral e dialogar com o publico pode contribuir ainda mais para o

desenvolvimento das capacidades produtivas.

38 A primeira no PHOC de Teatro, oficina de iniciagdo teatral (2011) e a segunda no Curso de Iniciagdo Teatral
e o Teatro de Revista Brasileiro (2013). Maiores informagdes sobre as montagens estdo disponiveis nos
apéndices e anexos.

39 Os jogos que compuseram o roteiro desse espetaculo serdo analisados ao longo dos capitulos 2 e 3.
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2. JOGANDO COM AS CARACTERISTICAS DO TEATRO DE REVISTA
BRASILEIRO

Com base na revisao bibliografica acerca do Teatro de Revista Brasileiro, observei a
existéncia de sete caracteristicas presentes nos espetaculos do género: atualidade, comicidade,
criticidade, ligeireza, musicalidade, popularidade e sensorialidade.

As caracteristicas foram trabalhadas individualmente em sala de aula e aqui serdo
analisadas em ordem alfabética. A ordem de experimentagao pratica nao foi e nem precisa ser
na mesma aqui empregada. Por outro lado, considero importante que se aborde primeiro a
Atualidade, a Comicidade e a Criticidade porque creio que sejam a esséncia do Teatro de
Revista Brasileiro.

As interconexdes foram feitas inicialmente no campo tedrico por meio do cruzamento
logico das caracteristicas e convengdes com jogos ja existentes ou criados. Em seguida, as

interconexdes foram testadas em seis processos artistico-pedagogicos. A saber:

Ano | Instituicio ou nome da Turma ou classificacao Informacoes Cidade
atividade etaria adicionais
2010 | Colégio Estadual Deputado 3°ano A do ensino médio | Instituicao Salvador
Manoel Novaes publica | PIBID
Teatro UFBA
2011 | Colégio Nossa Senhora da Luz | 7° ao 9° ano do ensino Instituigdo Salvador
fundamental privada
2012 | PHOC de Teatro: Oficina de Jovens Financiado pelo | Camacgari
iniciacao teatral Ministério da
Cultura
2013 | Curso: Iniciagdo Teatral e o Jovens Atividade de Salvador
Teatro de Revista Brasileiro extensao -
UFBA
2014 | Jogos de Revista: curso para Jovens (maioria com Atividade de Salvador
elaboragdo de jogos graduagdo em curso no BI | extensdo -
de Artes-UFBA) UFBA
2015 | Jornada de experimentagdo Graduandos e Professores | Atividade de Salvador
Licenciados em Teatro extensao -
UFBA
Quadro 3 Processos artistico-pedagogicos analisados. Fonte: elaboragdo propria (2015).
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2.1 ATUALIDADE

O Teatro de Revista esta ontologicamente ligado a atualidade®, “[...] uma vez que a
revista trabalha diretamente com o aqui e agora, com os fatos do presente a que esta ligada,
ou, consequentemente, ndo seria revista. ” (VENEZIANO, 1996, p. 16). A revisao da
atualidade integra a esséncia de um género que se alimenta dos fatos, dos costumes, da moda
e de tudo mais que seja de interesse do publico. O Teatro de Revista sempre se prestou ao
papel de critico politico e social — das facanhas do Império Portugués instaurado no Brasil as
decisdes dos presidentes da republica — intimidando-se apenas nos periodos de forte censura.

A atualidade ¢ a nossa percepcdo do presente. Tudo aquilo que ainda esta fresco na
memoria, que ainda ndo foi ultrapassado ou substituido. O tempo da atualidade hoje ¢é veloz.
Estamos na “sociedade da informagdao”, em que chovem novidades de todos os tipos e
propor¢des a todo o momento. Vivemos na “sociedade globalizada”, em que podemos saber,
em tempo real, o que estd acontecendo em qualquer parte do planeta. Hoje, nds ja podemos
assistir ao vivo o que ocorre em ruas mundo afora.

Nao era assim quando o Teatro de Revista chegou ao Brasil. Ainda ndo havia televisao,
rddio ou cinema. Quando As Surpresas do Senhor José da Piedade estreou em 1859,
tornando-se o marco da chegada do género ao Brasil, a tinica midia encarregada de espalhar
as noticias era o jornal impresso. Mas o nimero de analfabetos era tdo grande que o alcance
dos jornais era bastante limitado. As noticias se espalhavam nao pelo pequeno nimero de
leitores, mas pelo boca-a-boca que deles partia. Neste contexto, ndo ¢ dificil entender o
porqué dos espetaculos revisteiros serem tao procurados pelo publico da época. “A Revista de
Ano trazia o debate das ruas para os palcos. Era uma obra aberta para varias leituras,
abarcando a diversidade cultural da grande cidade através das alusdes que realizava.”
(ANTUNES, 2005, p. 16). Pode-se afirmar entdo que a Revista de Ano era a grande

responsavel pela retrospectiva dos acontecimentos.

40 Estudei a possibilidade de substituir o termo atualidade por contemporaneidade, mas optei pelo primeiro
porque ele, além de ser o termo mais utilizado pelos historiografos do Teatro de Revista Brasileiro, ndo ¢é
ambiguo quanto o segundo. A noc¢do de contemporaneidade ¢ dada como sindnimo de atualidade nos
dicionarios de lingua portuguesa, mas também esta relacionada a um periodo historico especifico. No teatro,
por exemplo, para a vanguarda dos anos 50 ¢ dada o titulo de teatro contemporaneo, como discorre Ryngaert
no livro Ler o teatro contemporaneo (1998).
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Com o final desse formato, o género nao estava mais atrelado aos acontecimentos do
ano anterior, tornando-se ainda mais atual, um periédico vivo de opinides satiricas e
espetaculares. Mesmo com o surgimento do radio, do cinema e da televisdo, o Teatro de
Revista nao interrompeu sua conexao com a atualidade, nem mesmo quando perdeu a
preferéncia do publico de entretenimento, nem mesmo quando se dedicou ao luxo — afinal o
luxo também fazia parte da atualidade (VENEZIANO, 1991).

De 1a para cd, a tecnologia midiatica deu enormes passos. Somos hoje &vidos
consumidores de informacgao. Estar atualizado ¢ estar informado. Onde ha sinal de satélite, ha
consumo de informacao. O jornalismo estd desenvolvendo novos canais mididticos; estamos
cercados pelas noticias, pelas propagandas, pelas descobertas cientificas, pelas fofocas sobre
os famosos, pelas noticias dos conflitos armados que eclodem em qualquer parte do planeta;
sabemos da vida de muitos nas redes sociais. Estamos divididos entre dois mundos: o real e o
virtual. Nesse contexto, haveria razao para existéncia de um espetaculo de Revista hoje?

O Teatro de Revista conseguiria abarcar todas as informagdes (noticias, novidades,
conteudos, fofocas e etc.) na velocidade que a midia nos oferece? Em meio a bombardeios de
imagens, como nos diz Calvino (1990), a avalanches incansaveis de informacodes, hd espago
ou tempo para a experiéncia? (BONDIA, 2001)

No contexto atual, os Jogos de Revista pescam com linha e anzol num oceano de
informagdes. Selecionam um tema gerador por vez (que pode ser baseado também numa
informacao, noticia, livro ou outro recurso) e o levam adiante: dissecam, criticam, ironizam,
castigam por meio do riso (BERGSON apud XIMENES, 2010).

Os temas geradores também podem abordar os costumes. Quais os costumes dessa
geragio hi-tech*'? Como ela interage com as midias, com a politica, com a religido, com o
outro? Jogar com a atualidade € revisar os acontecimentos com o objetivo de investigé-los.

A investigagcdo tematica deve evitar generalizagdes. Quanto mais recortado for o tema
gerador, mais potencial critico-reflexivo ele terd. A transformagdo da informacdo em tema
gerador abre caminho para que se ultrapasse a superficialidade da informacgdo e dos seus
aliados, o periodismo ¢ a opinido (BONDIA, 2001), para se chegar as experiéncias préticas

por meio dos jogos € também ao conhecimento, por meio da reflexao.

4l Chama-se de hi-tech tudo aquilo que possui tecnologia avangada.
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No processo com os jovens alunos do Jogos de Revista: curso para elaborag¢do de
jogos, a atualidade foi vastamente explorada na pratica. O primeiro jogo que se
interconectava com esta que ¢ a primeira € mais importante caracteristica do Teatro de
Revista tinha o objetivo de trabalhar a espontaneidade dos alunos por meio da inclusdo de
noticias e assuntos do cotidiano. O tema gerador era “motivadores e consequéncias da

fofoca”. A ideia do jogo surgiu da sonoridade de um exercicio vocal.

Muaine, Suaine e Zuaine
Trés personagens estereotipados: Muaine ¢ o fofoqueiro, Suaine, o passivo e Zuaine, o

critico.

Fila A
S — - F=—r) —_—
S IES EEE EE -
o eg
P
&

Variagdes 1 e 2 Variagdo 3
Variacdo 1: Os alunos se organizam lado a lado em duas filas com a mesma quantidade.
As filas sdo dispostas com os alunos frente a frente numa distancia razoavel. A fila A
caminha como Muaines até a fila B que ouve como Suaines. Cada Muaine tem apenas o
tempo da caminhada para escolher ou criar uma informacao e conta-la para a Suaine que
estd a sua frente. As Muaines sempre comecam as frases com: "menino, nem te conto...".
Em seguida, assim que as Muaines retornam a posi¢do inicial, a fila B tornam-se as
Muaines. O jogo assim se repete, alternando-se as filas e também mudando a ordem dos
jogadores nas filas.
Variacdo 2: O formato ¢ o mesmo da parte 1, mas agora os Suaines devem responder
rapidamente a informacao dada pelo Muaine a sua frente.
Variacao 3: Os alunos se dividem em trios. Cada trio faz trés rodadas. Em cada rodada um
aluno diferente faz o Muaine, o Suaine e o Zuaine. O Muaine fala, o Suaine replica e o
Zuaine da sua contrarréplica de forma critica. Quando todos os trios explorarem os trés
personagens estereotipados, devem se desfazer e criar novos trios.

Obs.: Todos jogam juntos. Nao ha necessidade de dividir palco e plateia.

Quadro 4 Jogo de Revista: Muaine, Suaine e Zuaine. Fonte: Elaboragdo propria (2015)
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Esse jogo foi um importante disparador criativo de atualidades espontaneas nas aulas e
serviu para refletirmos sobre as razdes que levam as pessoas a criarem boatos e fofocarem
sobre a vida dos outros. Por que as revistas de fofoca ainda vendem tanto? Qual a origem do
prazer de conhecer a intimidade alheia? Discutimos também a futilidade do jornalismo que se
propoe a esse tipo de entretenimento: da invasdo da privacidade dos famosos, das futilidades
da elite tdo bem representadas nas socialites brasileiras.

As reflexdes que surgiram a partir do fema gerador “motivadores e consequéncias da
fofoca” também figuraram nos jogos que satirizaram a divulgagdo das noticias e o formato
dos programas televisivos. Muitos outros temas também alimentaram esses jogos, como “a

4259

midia golpista®™”, “o jornalismo e a manipula¢do das informagdes”, “a objetificacdo da

mulher na televisdo” e “o racismo na televisdo”. A seguir, a descricdo desses jogos:

Sdtira de programas televisivos
Divididos em grupos com no minimo trés jogadores, os alunos elegem um apresentador em
cada rodada e improvisam cenas com um ou mais quadros convencionais de programas
televisivos. O objetivo € satirizar o formato do programa sem fugir do tfema gerador da
aula. Eis os quadros que podem ser trabalhados:
Anbénimos em agdo | Artista convidado | Barraco ou reencontro | Caridade | Coletiva de
imprensa | Culinaria | Dentncia, crimes ou abordagem policial | Depoimento | Desafio,
gincana ou game | Dicas e variedades | Disfarce | Entrevista de estudio | Namoro,
casamento, reconcilia¢dao | Pronunciamento | Propaganda | Reality show musical, de moda,
de culinaria, de Drag Queen e etc. | Reporter — em entrevista, em situagdes normais ou
extremas | Transformacao.
Variagdo 1: Cada grupo improvisa uma ou mais cenas por quadro.
Variagao 2: Os grupos sorteiam o quadro que sera improvisado.
Variagdo 3: Cada grupo sorteia trés ou mais quadros que serdo improvisados na ordem
definida pelo apresentador.
Variagdo 4: Todos os jogadores vao para a cena. Um apresentador ¢ eleito. Ele escolhe os
quadros e os alunos que improvisardo cada um deles. Nesse caso, o apresentador pode

indicar qual a situacao abordada no quadro e quais os personagens.

42 Assim é chamado o movimento midiatico que manipula claramente as informagdes para desfavorecer o
governo da situagdo.
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Obs.: E importante determinar o tempo de elaboracdo da cena a ser improvisada para que
ndo se prepare demais o que serad feito, além do tempo da improvisagdo, para que nio se

alongue muito.

Quadro 5 Jogo de Revista: Satira de programas televisivos. Fonte: elaboragdo propria (2015)

Esses jogos permitem diversos desdobramentos. Os jovens alunos do Jogos de Revista:
curso para elaborag¢do de jogos alegavam ter prazer no ato de satirizar os programas. O
prazer da satira advém da sensagdo de retaliacdo a manipulacdo mididtica, retaliacao
permitida pela comicidade®.

Os jogos de satira de programas televisivos foram explorados do inicio ao final do
processo ao ponto da turma decidir fazer uma mostra aberta ao publico no formato
improvisagdo como espetaculo. Vale ressaltar que os alunos envolvidos ja tinham alguma
experiéncia com teatro e, por isso, estavam mais dispostos a se expor ao publico por meio da
improvisagao.

A estrutura do espetaculo de improvisagcdo foi formada por sessdes tematicas, que,

organizada numa sequéncia de sete passos, transformou-se em jogo:

Sessoes de improvisacdo com sdtira de programas televisivos
a) Alguém da plateia sorteia um tema;
b) Os jogadores e a plateia tém até 10 minutos para discutirem criticamente o tema;
c) Alguém da plateia sorteia o nome de um dos jogadores;
d) O jogador sorteado torna-se o apresentador e inicia o programa introduzindo o tema;
e) O apresentador escolhe trés quadros diferentes para o seu programa;
f) Os jogadores participam dos quadros com prontiddo: entram em cena assim que o
quadro e a situagdo sdo anunciados pelo apresentador;
g) O apresentador, com os demais jogadores, termina o programa da maneira mais

apotedtica possivel.

Quadro 6 Jogo de Revista: Sessoes de improvisacdo com sdtira de programas televisivos. Fonte:
elaboragdo propria (2015)

43 Argumento que serd desenvolvido na proxima segdo: Comicidade.
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Figura 2 Mostra Jogos de Revista (Jéssica Menezes e Matheus Avila), 2014. Fonte: acervo pessoal
(2014)

A mostra foi bem recebida pelo publico presente, que destacou a importancia do bate-
papo antes da improvisacao, pois ficava claro que o que era discutido com a plateia permeava
o discurso dos alunos jogadores.

A satira de programas televisivos ¢ um meio proveitoso para se trabalhar com a
atualidade, mas nao ¢ o Unico. O Teatro Jornal proposto por Augusto Boal (1975) também
serviu de inspiragdo para o desenvolvimento de jogos improvisacionais sobre a atualidade. A
diferenga entre os jogos de satira de programas televisivos e o Teatro Jornal é o foco. O
primeiro satiriza o formato dos programas e a maneira como as noticias sdo emitidas — as
noticias em si sdo acessadas por meio de alusdes. J4 o segundo investe na transposi¢cdo da
noticia para a cena por meio do olhar critico sobre a noticia e a possivel parcialidade da midia
jornalistica que a divulgou.

O Teatro Jornal tem como fungdo popularizar os meios de fazer teatro e
desmitificar a “objetividade” do jornalismo, tratando os assuntos do dia ou
da semana sem intermediarios e a partir da perspectiva de um determinado
coletivo. Um de seus principais objetivos € o de provocar uma leitura critica
das noticias, atribuindo a elas diferentes pesos e medidas. Segundo Boal,
cada jornal tem uma orientacdo politica, e a imparcialidade do jornalismo ¢é
questionavel, dependendo do lugar que a noticia ocupa no jornal ou do ponto
de vista de que € contada. (MUNIZ, 2015, p. 97)

Nas aulas com o 3° ano do Ensino Médio do Colégio Estadual Dep. Manoel Novaes,
eram utilizadas noticias de jornais do dia para criacdo de improvisagdes. A turma era dividida

em grupos, que improvisavam cenas baseadas numa mesma noticia. O objetivo era destacar os
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diferentes pontos de vista sobre a mesma noticia ou informacao. As noticias eram escolhidas
de acordo com o tema gerador eleito para a aula. Vez ou outra, quando os alunos
demonstravam insatisfacdo com as improvisacgdes realizadas, era lhes dada a opg¢ao de repetir
as mesmas improvisagdes por mais uma ou duas vezes. Assim todos teriam a possibilidade de
ajustar a performance ou o discurso. Essa estratégia ¢ defendida por Ryngaert (2009) em seus
Jogos Dramaticos.

Outro procedimento interessante para abordagem da atualidade ¢ a relagdo com o
espago fisico, com a urbanidade, tematica recorrente no Teatro de Revista carioca
(SUSSEKIND, 1986). No PHOC de Teatro: Oficina de Iniciagdo Teatral, a relagdo do povo
com a cidade foi amplamente explorada. Camagari-BA, cidade onde a oficina foi realizada,
atualmente ¢ a maior e mais produtiva cidade da regido metropolitana de Salvador. Além de
ter uma vasta orla maritima, abriga o maior Polo Industrial do Estado da Bahia. Por causa das
indastrias, a cidade recebe trabalhadores e familiares de diversas cidades do Brasil e
moderniza-se rapidamente (para atender a demanda da populacdo e das industrias). Como a
proposta da oficina era voltar o olhar dos participantes a cultura do proprio bairro (o PHOC
3), foi necessario langar um olhar critico e panoramico sobre a cidade.

Os temas geradores nessa oficina incluiam aspectos sempre relacionados a cidade. As
improvisagdes partiam sempre do Onde: praga, feira, Onibus, praia, etc. As improvisagdes
geraram esquetes interessantes ao ponto de o espetaculo de finaliza¢do ser construido apenas

com os esquetes, alinhavados por um simples fio condutor:

O espetaculo Ndo deixa escapulir conta a histéria de uma garotinha que
viaja para Camagcari a procura do seu pai, que abandonou sua familia para
tentar uma vida melhor. Na maior cidade da regido metropolitana ela
encontra personagens tipicos de cada localidade que é levada a conhecer.
Entre as peculiaridades apresentadas estdo a feira, o transporte, a orla, o polo
e o PHOC, recortes fundamentais para uma revista camacariense. (Programa
do espetaculo).

Dentre as improvisagdes, havia uma em que os alunos apresentavam de forma satirica
os “beneficios” das empresas do Polo para a cidade. Os alunos demonstraram nos discursos
emitidos que estavam atentos aos reais beneficios que as empresas ofereciam e aos inumeros
maleficios que traziam também, principalmente no que tange a questdo ambiental. A leitura

critica da realidade da cidade, sem duvida, aconteceu.
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Figura 3 Mostra “Nao deixa escapulir” (Alan Gueb), 2012. Fonte: Acervo pessoal (2012)

Para além das improvisacdes, a atualidade também pode ser abordada por meio da
historicizagdo, um “termo introduzido por BRECHT. Historicizar ¢ mostrar um
acontecimento ou uma personagem a luz social, historica, relativa e transformavel. ” (PAVIS,
2008, p. 196).

Ja deve estar claro para o leitor que o Teatro de Revista Brasileiro de fato nao existe
sem a alusdo a atualidade. Logo, se um texto de uma Revista antiga fosse levado para os
palcos na forma original, o espetaculo automaticamente deixaria de ser uma Revista. Sim,
porque o texto escrito no passado, por mais que seja uma obra prima, s6 funcionava no
passado, visto que englobava as atualidades de sua época. A montagem literal de uma Revista
iria de encontro as principais caracteristicas do género. Nao seria atual, seria pouco engragada
e nada ligeira (porque, por exemplo, a lingua portuguesa sofreu enormes mudangas nas
ultimas décadas). Desse modo, a historiciza¢do ¢ a maneira mais adequada de se trabalhar
com os textos das Revistas antigas.

A historicizagdo € a “operacdo que consiste em adaptar ao tempo presente um texto
antigo, levando em conta circunstancias contemporaneas, o gosto do novo publico e
modificacdes da fabula que se tornaram necessarias pela evolugdo da sociedade.” (PAVIS,

2008, p. 31).



68

Ainda ndo trabalhei em sala com a historicizagdo de uma Revista**, mas pude trabalhar
com a historicizagdo de contos literarios com turmas do Colégio Nossa Senhora da Luz. Na
turma de 9° ano do ensino fundamental, o conto escolhido pelos proprios alunos foi “Peter
Pan” e o tema gerador foi “pessoas em situagdo de rua”, que também era o tema da turma no
projeto politico-pedagdgico da instituicdo em 2011. O exercicio de historicizag¢do do conto foi
feito individualmente por todos os alunos em formato de sinopse. Depois de lerem suas
criagdes, os alunos elegeram, com minha ajuda, o texto mais interessante para ser
improvisado e depois encenado. Um fato que vale a nota: a sinopse escolhida foi elaborada
pelo aluno que tinha mais passagens pela diretoria e que era criticado constantemente pelos
outros professores nas reunides de avaliagdo:

Peter Pan ¢ um menino de rua que trabalha vendendo balas no sinal. Um dia
ele conhece dois meninos que estavam em situagdo de rua ha pouco tempo.
Eles tinham fugido de casa por causa do seu pai. Eles tiraram nota baixa na
escola e para ndo apanharem feio fugiram para a rua, mas Peter Pan ndo
sabia que eles eram ricos. Os trés ficaram amigos. Peter Pan dividia os
alimentos, as roupas ¢ o dinheiro que ganhava. Com tanta solidariedade os
meninos perceberam que nem todos os garotos de rua sdo delinquentes e
descobriram também que ele vendia bala a mando do padrasto, que a maior
parte do dinheiro ndo ia para Peter ¢ que tinha um traficante que aliciava os
menores para se prostituir ¢ vender drogas. Apos dois dias na rua eles viram
a realidade, mas seu pai os encontrou. Eles contaram o que tinham passado
na rua e que so sobreviveram por causa de Peter. Com isso, o pai e eles
levaram Peter para casa e o adotaram. (Aluno do 9° ano do Colégio Nossa
Senhora da Luz, 2011)

As improvisagdes extrapolaram o texto e geraram muitas reflexdes acerca do tema
“pessoas em situacdo de rua”. A investigagdo tematica foi levada a diante. Os alunos
visitaram um abrigo em Salvador-BA responsavel pela producdo do jornal Aurora da Rua,
periodico engajado na minimizagdo dos danos as pessoas em situacdo de rua; ajudaram a
vender os jornais; e fizeram campanhas para arrecada¢do de alimentos, roupas e material de
higiene pessoal. No final do ano, o esquete tornou-se o quadro critico da Revista Vida, uma
viagem em busca de paz, apresentada em conjunto com outras turmas.

Ao trabalhar com a historicizagdo pude me certificar que "a combinacao entre a parte
fixa — texto — e a parte movel — jogo teatral — propde que o controle sobre a aprendizagem nao

ocorra de forma fechada ou previsivel [...]” (KOUDELA, 1996, p. 120). Ao se trabalhar com

# O professor que desejar trabalhar com historicizagdo de Revistas encontrara bons excertos em PAIVA, 1991,
p. 665; p. 668; ¢ 687.
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textos em processos com Jogos de Revista deve-se buscar justamente a extrapolacao do
« . ” . .
controle sobre a aprendizagem”. Quando os alunos historicizam um texto, eles se aproximam

dele, eles se tornam, mais uma vez, os revisteiros, os donos do discurso.

2.2 COMICIDADE

A comicidade ¢ um dos principais ingredientes do Teatro de Revista. Género de
espetaculos de entretenimento e diversao que ainda ¢ visto por alguns como mediocre e
indecente, ndo s6 por sua origem popular, mas também por sua indiferenga aos modelos da
“alta comédia” e por seu ultimo formato, o das Revistas Feéricas (luxuosas e eroticas -
chamadas até de Teatro Rebolado).

Antes de prosseguir a andlise das experiéncias, ¢ imprescindivel apresentar algumas
nogoes acerca do universo da comicidade a fim de que se desfagcam os preconceitos que
comumente tentam desqualificar a utilizacdo do comico no ensino de teatro.

Em primeiro lugar, ¢ preciso entender melhor o significado da palavra diversdo.
Divertir, do latim divertere, significa “voltar-se em outra direcio”®. Diversdo ¢ o oposto de
conversdo, do ato ou efeito de converter, da mudanga moral para “melhor’*¢.

A palavra diversdo geralmente aplicada ao comico (assim como aos jogos e
a pornografia) opde-se a conversdo propria do tragico e do patético (assim
como a do erotismo ¢ do sagrado, como bem mostra Bataille). O método
cOmico para fazer o pensamento dangar ¢ “puxar o tapete”, ¢ langar a
desconfiancga sistematica a todas as garantias do real e do verdadeiro. Valem
para isso todos os recursos a fantasia, ao inverossimil, & nega¢do da
causalidade. (MENDES, 2008, p. 219)

A diversdo na comicidade ¢ entdo a indicacdo clara de “[...] que os valores e normas

sociais ndo passam de convengdes humanas, uteis & vida em comum, mas dos quais

45 Diversdo. Origem da Palavra. Disponivel em <http://origemdapalavra.com.br/site/palavras/diversao/>.
Acesso em 22 nov. 2015

46 Conversao. Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Disponivel em
<http://www.priberam.pt/dlpo/convers%C3%A30>. Acesso em 22 nov. 2015
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poderiamos nos privar e que poderiamos substituir por outras convencoes. ” (PAVIS, 2008, p.
59).

A comicidade diverte justamente porque “puxa o tapete” ao apontar os defeitos
“ocultos” de algo ou alguém. (ANDRADE, 2009). “Na perspectiva bergsoniana, o risivel se
estabelece quando se percebe, através de sua elaboragdo, a rigidez dos valores da sociedade,
langando luz a certas atitudes que sdo condenaveis do ponto de vista moral.” (XIMENES,
2010, p. 32).

Ao propor interconexdes entre jogo € o Teatro de Revista Brasileiro, estou
consequentemente propondo também o trabalho com a comédia em sala de aula. Acredito,
assim como Andrade (2009, p. 73), que “[...] ¢ equivocado acreditar que ‘comédia ndo se
aprende na escola’, procedimento que me parece demonstrar a nega¢do do género.” Por ter
sido vitima do preconceito de alguns professores acerca do trabalho com a comédia na escola,
enfatizei, ao descrever as premissas dos Jogos de Revista, a importancia do professor ter plena
convic¢do do que deseja. A convicgdo € uma premissa, porque “[...] os tipos de arte que nos,
como professores, apoiamos, irdo refletir nossas proprias posi¢des. Isto porque toda expressao
artistica tem contetido explicito e implicito.” (SOUCY in BARBOSA, 2005, p. 48).

E ¢ o contetido o foco do trabalho com a comicidade no processo com Jogos de Revista.
Para alcangar os objetivos politico-pedagdgicos ¢ mais importante refletir sobre o conteudo do
jogo (que ¢ a soma dos discursos dos jogadores) que avaliar os alunos com os critérios
utilizados para avaliar comediantes. O ensino de teatro na escola ndo precisa visar a formagao
de atores, bem como o ensino da comédia ndo precisa visar a formacao de comediantes.

Ao pensar o processo de ensino com Jogos de Revista na perspectiva da Educagdo pela
liberdade, a comicidade satirica é a que mais atende aos seus objetivos politico-pedagdgicos?’
porque “[...] pde em cena e critica uma pratica social ou politica ou um vicio humano.”
(PAVIS, 2008, p. 56-57). No entanto, as criticas ndo devem apontar para os proprios alunos,
mas para as situacdes de opressdo e para os personagens opressores percebidos por eles. O
professor ndo pode permitir que os jogos e improvisagdes sirvam de desculpa para os alunos

se insultarem, para cometerem bullying consentido pelo professor e assim criarem conflitos

47 Inclusive, os jogos com sétiras a programas televisivos, abordados na subseg¢do atualidade, servem de exemplo
para o uso bem direcionado da satira em sala de aula.
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desnecessarios. Essa € mais uma razao para que os temas geradores sejam bem delimitados
nos jogos e improvisagoes.

A andlise das interconexdes com jogos relacionados a comicidade sera feita no decorrer
de toda a dissertacdo, afinal os mecanismos da comicidade estdo inexoravelmente ligados a
diversas convengoes do Teatro de Revista Brasileiro.

Os mecanismos da comicidade foram estudados pelo filésofo Henri Bergson (1859-
1941) e serviram de base para diversos estudos, incluindo o de Fernando Lira Ximenes (2010)
8 que resultou na sistematizacio de dezenas de jogos no livro Jogos para cenas cémicas
(LIRA, 2013). O autor aborda os mecanismos por meio dos seguintes grupos de jogos:
personagens; situagdes; palavra, fala e voz; e do texto a cena. (LIRA, 2013).

Para apresentar de forma concisa e didatica os mecanismos da comicidade, transcreverei
os quadros elaborados por Lira (2013) de acordo com os grupos de jogos supracitados € com

0S mecanismos que interessam ao processo com Jogos de Revista.

Mecanismo Procedimentos Formas
Imitacéo Repeticao dos gestos De um corpo de outra pessoa
Automatismo das agdes De um vicio refletido no corpo
Contraste com as situagdes Do corpo de um animal
Exagero nas formas Da forma de um objeto qualquer
(privada, cadeira, uma pintura, vento e etc.)
Deformidade Exagero nas formas Cego — Gordo — Magro — Careca
Fisica Incoeréncia com a situacdo Baixo — Alto — Gago - Fanhoso
Discrepancia com outros personagens
Deformidade Contraste entre o que se diz e o que se Bruto — Avarento — Vaidoso
Moral faz Mentiroso — Esperto
Exageros nas agdes
Insociabilidade Minimizagdo nos gestos Distraido — Timido
Obstina¢do nas ag¢des Ingénuo — Medroso
Quadro 7 Personagens. Fonte: Lira (2013, p. 28)

Todos esses mecanismos serdo abordados nas interconexdes entre jogo e convengoes de
personagem do Teatro de Revista Brasileiro. No entanto, desde a segunda etapa do processo,
ja se pode introduzi-los.

Quando os alunos ja estdo integrados (na etapa dois do processo), chega a hora de
ampliar a cumplicidade. Uma boa forma de fazé-lo ¢ com jogos de exposicado (SPOLIN,
2005), o desenvolvimento da capacidade de se expor ao olhar analitico do publico. Essa

capacidade ¢ importante no trabalho com a comicidade. Rir de si ¢ saudavel em sala de aula

48 Para atender as normas da ABNT, referir-me-ei a esta obra como “LIRA, 2013” porque em sua ficha
catalografica o sobrenome “Ximenes” foi suprimido.
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quando o riso ¢ fruto da constatacao e aceitacdo da propria imperfeicao humana. Para adquirir
essa capacidade, os alunos precisam ter as competéncias pessoais bem desenvolvidas. H4 uma
linha que separa o riso saudavel do riso que ¢ fruto de violéncias fisicas e psicoldgicas (o riso
ullying), li ue nao dev u .
do bull , linha esta que ndo deve ser ultrapassada
O melhor caminho para aprender a rir de si mesmo nao ¢ o da satira, ¢ o do exagero. O
jogo “Caricatura de si” (LIRA, 2013, p. 30)* possibilita o exagero e, consequentemente, a
ampliacdo da capacidade de exposi¢do dos alunos.

Observar o rosto com um espelho;
Detectar alguma deformidade;
Prolongar ou alargar essa deformidade;
Mostrar para o colega;

Brincar com essas possibilidades.

Esse jogo foi feito com os alunos do Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos.
Ao exagerar aquilo que consideravam ser as suas deformidades, todos os alunos se expuseram
sem constrangimentos ao olhar e ao riso do outro. “Estudar a comicidade sem considerar a
presenga do publico ¢ perder um personagem fundamental, que serve de guia e estimulo para

o ator.” (ANDRADE, 2009, p. 74).

Figura 4 Caricaturas de si (Jéssica Menezes e Mariane Lobo). Fonte: acervo pessoal (2014)

4 Todos os jogos sistematizados por Lira (2013) sdo descritos em forma de lista.
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Na sala de aula, o publico sdao os proprios alunos, por isso ¢ importante trabalhar
bastante a exposicdo nesse ambiente, porque o aluno que ndo conseguir se expor para
conhecidos, dificilmente se abrird para um publico estranho.

Prosseguindo com a apresentacao dos mecanismos da comicidade, segue o quadro com

0s mecanismos relacionados as situacdes comicas:

Mecanismo Procedimentos Formas

Boneco de mola Repeticao Compressdo e distensdo moral
Compressdo e distensdo fisica
Efeito surpresa

Marionete Inversdo Fazer o outro de bobo

Pessoa como coisa

Uma pessoa se passando por outra

Bola de neve Inversdo Reacdo em cadeia
Interferéncias das séries “Quiproquéd” ou equivocos
Deslocamentos de contexto
Quadro 8 Situagoes. Fonte: Lira (2013, p. 28)

Desses mecanismos, o mais trabalhado em sala de aula foi o da marionete. Os jogos
abarcavam a ideia do humano como marionete, inicialmente para ampliar a consciéncia
corporal e o dominio do movimento — num exercicio em duplas em que um aluno s6 se
movimenta sob o comando tatil do outro (BOAL, 1982) e depois para criagdo de situagdes
comicas. Lira descreve o passo-a-passo desse jogo sob o titulo “Marionete humana” (2013, p.
51-52):

e Deve buscar haver uma formagao de duplas;

e Os integrantes devem trabalhar uma cena onde deve haver uma pessoa
que manipule o corpo da outra;

e Depois da cena ser apresentada, ela deve ser feita novamente, mas agora
para cada gesto realizado pela marionete, deve ser inserido um som para
aquele momento.

Esse jogo ¢ ainda mais interessante quando o tema gerador envolve questdes sobre
relacdes de poder. Perguntas como “na sociedade, pessoas sdo manipuladas?” podem ser
disparadoras de valiosas reflexdes ao final da aula.

Outros jogos acerca dos mecanismos de situacdo sistematizados por Lira (2013) servem
as interconexodes com a comicidade e com convengdes do Teatro de Revista Brasileiro,
porém, como alguns ainda estdo no campo das hipéteses, ndo serdo analisados aqui, apesar de
disponiveis nos apéndices para que o leitor possa conhecé-los.

Seguirei entdo para os mecanismos relacionados a palavra, fala e voz.

Mecanismo Procedimentos Formas
Jogos com a fonética e a Inversdo Trocadilho
morfologia das palavras Interferéncia das séries | Duplo Sentido
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Paradoxo ou incoeréncia dos sentidos
Transposicio ou Interferéncia das séries | Entre o dito e o pensado (ironia)
deslocamento entre a Repeticao Por distragdo do pensamento (ato falho)
sintaxe e seméntica Inversdo Do sentido figurado para o sentido proprio
Do solene para o familiar (degradacao)
Do intimo para o solene (elevagdo ou exagero)
Do moral ou banal para o técnico ou profissional
Quadro 9 Fonte: Palavra, fala e voz Lira (2013, p. 28)

Os jogos que utilizam esses mecanismos sdo de maior complexidade e estdo ligados

com as convengdes do Teatro de Revista Brasileiro, por isso serdo apresentados e analisados

no capitulo trés. O mesmo se dara com o ultimo grupo de jogos proposto por Lira (2013), que

apresentam as categorias de comicidade resultantes de diferentes associagdes entre os

mecanismos.

Segue abaixo uma adaptacdao do quadro formulado por Lira (2013, p. 75-77) contendo

apenas as categorias de comicidade mais utilizadas no Teatro de Revista Brasileiro:

Cenas

Caracteristicas

Problemas de Comicidade

Comicidade
de costumes

As situagoes e falas sociais
ridiculas sdo mais evidentes do
que o0s personagens.

O uso exagerado da caracterizagdo dos personagens e

das falas, ofuscando a comicidade da situacao e piadas.

Comicidade
de carater

Os personagens ridiculos sdo mais
evidentes que as situagdes e as
falas.

Nao evidencia a comicidade dos personagens, por ndo
estabelecer contraste entre as falas ¢ as situagoes
apresentadas.

para o publico o que esta sendo
apresentado. E teatro falando de
teatro.

Comicidade | Evidencia uma critica social: Evidencia uma critica preconceituosa, ou com
satirica politica, religiosa, educacional, de | referéncias limitadas a um grupo restrito, apresentada
relacionamento, etc. em contexto ndo adequado.
Comicidade | Evidencia-se pelo rebaixamento Quando apresentadas para o grupo de pessoas que
parodica ou a ridicularizagao de situagdes, | desconhecem os referenciais parodiados.
personagens ou falas conhecidas
em contextos ndo comicos.
Comédia Evidencia-se a mentira, alguém se | Falta de ritmo e agilidade da cena, com previsibilidade
farsesca passando por outro, alguém de suas surpresas.
enganando alguém; e o mal
entendido, com muitas peripécias.
Comédia Evidencia-se mais na fala que na | A ndo percepc¢ao do que se diz, ndo € o que se quer
irénica personagem ou na situagao, dizer.
quando o que se quer dizer € o
inverso do dito.
Comicidade | Quando ha um distanciamento da | A falta de ritmo, previsibilidade da cena, a ndo
metateatro cena com finalidade de comentar | diferenciag@o entre os atores e as personagens.

Quadro 10

Tipos de comicidade. Fonte: Lira (2013, p. 75-77)

Estudar os mecanismos da comicidade ¢ uma forma de reconhecer a complexidade da

comédia e de tornd-la aplicdvel no ensino de teatro. E também uma forma de desmanchar o

preconceito que faz com que muitos atribuam a representagdo comica a um talento particular.

A comédia pode sim ser aprendida na escola e o professor interessado encontra nos
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mecanismos meios para ensind-la. (ANDRADE, 2009). Contudo, ndo s6 de comicidade viveu

o Teatro de Revista.

2.3 CRITICIDADE

A criticidade ¢ um dos carros-chefes do Teatro de Revista Brasileiro, principalmente no
periodo das Revistas de Ano. O senso critico era essencial para os que escreviam, encenavam,
interpretavam e assistiam a espetaculos de Revista, pois “€¢ um género para fazer rir e, por
conseguinte, para criticar (ridendo cartigat mores).”, como afirma Veneziano (1991, p. 87).

O publico das Revistas recebia bem a critica politica e social, associada a comicidade e
a atualidade, porque talvez houvesse neles “[...] o desejo de vingar-se dos seus opressores
naturais através da liberdade de os ver ridicularizados, mesmo no faz-de-conta da qual ¢ parte
a representacdo do grotesco embutida no teatro de revista. ” (PAIVA, 1991, p. 40). Por outro
lado, tais espetaculos pouco agradavam aos politicos e poderosos alvejados pelas criticas.
Para todos aqueles que exercem algum tipo de controle econdmico e politico “[...] ndo ¢ nada
reconfortante o0 modo comico de agir, inimigo que ¢ nao apenas do medo, mas de todo
mecanismo de controle, de garantias de estabilidade. ” (MENDES, 2008, p. 212).

Na verdade, ndo ¢ a revista um instrumento de luta do proletariado contra a
burguesia, mas um instrumento de luta das classes desfavorecidas de modo
geral — num arco que vai do mendigo, do lumpen e do subempregado ao
assalariado de macacdo e ao colarinho branco — contra a classe dominante.
Nada mais comprobatorio desse confronto do que a atitude desses
desfavorecidos, enquanto espectadores: ver/ouvir, nas revistas de teatro, as
criticas, mesmo as mais inconsequentes, ao poder dos opressores, aplaudem-
nas por se sentirem momentaneamente compensados das suas frustracdes.
(PAIVA, 1991, p. 23-24)

Volta entdo a ideia de que a critica feita nos dominios da comédia tem o objetivo de
punir certas praticas sociais ou politicas e/ou os vicios humanos. O objetivo mencionado ¢
relacionado por Freud ao proposito de agressdo e desnudamento presente nos chistes. No
entanto, o proprio Freud reconhece que os chistes provocam determinadas emogdes, como
reitera Mendes (2008, p. 30):

Se aceitarmos a ambiguidade constitutiva do efeito espirituoso — a inten¢éo
consciente de fazer rir, servindo a um propdsito inconsciente de agressdo ou
desnudamento — depois do estudo de Freud, ¢ impossivel afirmar que “as
emocdes” estdo ausentes do processo cOmico; necessitam ser afastadas,
como vimos, emog¢des bem determinadas, talvez todas integrantes do naipe
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da compaixdo e do medo, mas de modo algum as que estdo associadas as
pulsoes agressivas ¢ libidinais, para falar apenas das que foram devidamente
reconhecidas por Freud. (Grifo meu).

A comicidade critica ou satirica precisa de certa “pulsdo agressiva”. Por isso, ao
dialogar sobre os problemas sociais na sala de aula ¢ preciso afastar emogdes que impegam o0s
alunos de lerem criticamente a realidade-mundo. Essas emocdes nao sO servem como
possiveis bloqueios da leitura critica, mas também para manter o olhar mitico e ingénuo sobre
o mundo. A “pulsdo agressiva” da satira ¢ normalmente uma reagdo aos golpes cometidos
contra os direitos do povo (direitos humanos, sociais, culturais, politicos, etc.). O aluno que
ndo reage provavelmente esta alheio as manipulagdes e opressdes que sofre e enxerga a
realidade como algo imutdvel (ou ndo se enxerga como capaz de agir para essa mudanga),
demonstrando uma postura ingénua frente ao mundo. Por outro lado, a “pulsdo agressiva”
necessaria para tirar um individuo da imobilidade e torna-lo consciente ndo deve ser
confundida com o furor sectario daqueles que expdem uma postura fanatica perante o mundo.
“[...] Nao ¢ a conscientizagdo que pode levar o povo a ‘fanatismos destrutivos’. Pelo
contrario, a conscientizagao, que lhe possibilita inserir-se no processo historico, como sujeito,

evita os fanatismos e o inscreve na busca de sua afirmacdo.” (FREIRE, 2011e, p. 36).

Ingénua Critica Fanatica

Figura 5 Charge “As trés leituras da realidade-mundo”. Fonte: Victor Diomondes (2015).

A postura que interessa aos Jogos de Revista ¢ a postura critica resultante da
emancipa¢do do sujeito (FREIRE, 2001, 2009, 2011a-e). Porém, critica aqui extrapola as
nogdes de “julgamento”, “opinido” ou “reprovacao”. O pensamento critico ideal parte do

sujeito que percebe a realidade e se arrisca a transforma-la, impele ao didlogo e ¢ mutavel.
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Mas meu raciocinio ndo era esse nas primeiras praticas com o Teatro de Revista Brasileiro em
sala de aula. Quando estagiei no Colégio Estadual Dep. Manoel Novaes em 2011, por
exemplo, acreditava que ler criticamente a realidade-mundo era formular julgamentos
distanciados e politicamente corretos sobre algo. Mudei de perspectiva quando me deparei
com o seguinte argumento de Pedro Demo (2008, p. 15- 16):

Aprender ndo ¢ acabar com as duvidas, mas conviver criativamente com
elas. Por parte do professor, ndo se trata, de “tirar dividas”, mas de fazer
outras tantas. Temos ai um sentido claro pds-moderno: conhecimento ¢é
processo dinamico de questionamento permanente, ndo gerando respostas
definitivas, mas perguntas inteligentes. O professor que tira davidas, coibe o
aluno de aprender, ja que evita o saber pensar. E quem sabe pensar ndo
encontra coisas definitivas, mas harmoniza-se com a imprecisao da realidade
¢ a precariedade da ciéncia [...]. A formagdo da consciéncia critica e criativa
faz parte do saber pensar. Neste sentido, ndo vale apenas destacar a
importancia do conhecimento, mas igualmente sua face dubia. Porquanto,
saber pensar é, antes de mais nada, saber desconfiar e desconstruir.
(Grifo meu).

O sujeito que 1€ criticamente a realidade-mundo também pensa criticamente. O sujeito
consciente desconfia e descontroi porque acredita na reconstrucdo, porque ¢ utopico. Ele
desconfia constantemente dos proprios discursos e dos discursos alheios e evita reproduzir
discursos ou informagdes sem antes entender bem o seu contetido, a sua fonte ¢ a razao de sua
propagacdo. Ele também, mesmo ao perceber-se tomado por alguma certeza, sabe da
possibilidade de desconstrui-la, ja que vive em um “processo dinamico de questionamentos
permanente” — e essa ndo ¢ uma apologia a uma vida de incertezas eternas, mas de abertura
permanente ao conhecimento.

O processo com Jogos de Revista deve ser desconstrutor de certezas e disparador de
desconfiangas. Por isso que ndo interessa aqui a critica como simples julgamento, reprovagao
ou opinido frente a realidade-mundo.

Em nossa arrogéncia, passamos a vida opinando sobre qualquer coisa sobre
que nos sentimos informados. E se alguém ndo tem opinido, se ndo tem uma
posicdo propria sobre o que se passa, se nao tem um julgamento preparado
sobre qualquer coisa que se lhe apresente, sente-se em falso, como se lhe
faltasse algo essencial. E pensa que tem de ter uma opinido. (BONDIA,
2001, p. 22)

Os olhares de Bondia (2001) e de Freire (2009) me levam a crer que a opinido tende a
repeticdo ingénua de discursos alheios que servem para manter o status quo das classes

dominantes. A visao critica entdo precisa basear-se em conhecimento e nao em informagdes —
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ja que informagdo ndo é sindnimo de conhecimento (BONDIA, 2001; GADOTTI, 2000) —
para assim gerar didlogos e ndo opinides.

[...] para qualquer critica, € preciso conhecimento. O adquirimos com rodas
de discussao, trazendo a cada aula assuntos, muitos deles polémicos, onde
encontramos entre nos diversas opinides e visdes, alguns assuntos que
claramente traziam uma forma de desconforto por parte de alguns. Viamos
isso, ainda que particularmente falando, como ponto positivo, pois quando
iamos para a ac¢do dos jogos, tudo conversado, todas as opinides estavam ali
presentes de forma critica, afinal, ¢ uma das caracteristicas do Teatro de
Revista. (Jessica Menezes, aluna do Jogos de Revista: curso para
elaboragdo de jogos. Avaliagdo escrita em 8 dez. 2014. Texto completo em
anexo.)

A leitura critica da realidade-mundo ¢, sem duvidas, o primeiro passo para a
conscientizag¢do. E a forma de estimular o desenvolvimento da visdo critica dos alunos por
mim escolhida foi permeada pela investigacao, pratica e reflexdo com temas geradores. Cito
como exemplo uma das aulas ministradas no Jogos de Revista: curso para elaborac¢do de
jogos, em 2014:

Sentados em circulo conversamos todos sobre as noticias e informagdes divulgadas nos
ultimos dias. Os fatos mais polémicos no momento estavam relacionados ao tema “maus
tratos a animais”. O didlogo comecou com a informagdo de que cachorros de rua que
costumam permanecer no campus da UFBA no bairro de Ondina foram agredidos por
estudantes da institui¢dao. Para que todos entendessem melhor os casos, solicitei que os alunos
pegassem seus smartphones, pesquisassem sobre o assunto e compartilhassem com os demais.
Solicitagdo que prontamente foi atendida. Eis um trecho de uma das noticias:

Menos de uma semana apds um cachorro ser agredido dentro do campus da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), em Ondina, um novo caso de
maus tratos a animal foi registrado no local e causou revolta entre os alunos
nesta terca-feira (18/11).

Segundo uma denuncia feita pela estudante de Medicina Veterinaria Alva
Oliveira em um grupo da universidade no Facebook, o cdo teve o anus
perfurado por um objeto cortante, conforme constatado pelos veterinarios
que socorreram o animal. (Novo..., 2014. Grifos do autor)

O dialogo acalorado sobre o tema acabou por abranger outras questdes. Discutiu-se
sobre as formas “cruéis” de produ¢do em larga escala de alimentos de origem animal e sobre
uma carta publica supostamente escrita por médicos veterindrios baianos pedindo aos
conterraneos que nao votassem em Marcell Moraes, vereador da cidade de Salvador, para o

cargo de Deputado Estadual. A carta foi divulgada em um canal de comunicacdo que tem
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como maior representante um apresentador de televisdo e politico baiano. Eis um trecho da tal
carta disponivel na noticia:

Recentemente um jovem vereador, até entdo inexistente nas atividades de
protecdo animal dentro do dmbito da medicina veterinaria, por meio de
propagandas e politicagem, criou um falso personagem e se elegeu vereador
em nossa Capital, ¢ até entdo tém vomitado uma série de projetos de leis
incoerentes, inconsistentes € sem nenhum contetido técnico que tenha algum
efeito positivo na causa da prote¢do animal, muito pelo contrario, as suas
propostas tém atrapalhado e ridicularizado esta causa, inclusive
desrespeitando e atacando os Médicos Veterinarios que sdo os UNICOS
profissionais capacitados para promover a prevengdo de doengas e a saude
animal por intervengdo clinica e/ou cirargica. (Veterinarios..., 2014)

Desconfiados do canal que divulgou a carta e do remetente genérico, pesquisamos
outras noticias relativas ao vereador em questdao e concluimos que, de fato, suas candidaturas
pareciam bastante oportunistas®. Apos dialogar calorosamente sobre tais questdes, os alunos
escolheram o tema “protecdo aos animais” para gerar os discursos nos jogos e,
posteriormente, as reflexdes.

Na préatica com os jogos, os alunos que cometeram maus tratos aos cachorros da UFBA
e o vereador “protetor dos animais” foram amplamente satirizados. A “pulsdo agressiva” dos
alunos era claramente posta em cena para denunciar e punir as deformidades morais dos
sujeitos citados. As reflexdes pos-jogo foram bastante enfaticas e demonstraram que satirizar
0s problemas e opressdes em cena ¢ uma forma de aprofundar a leitura critica da realidade em
que se esta inserido.

A experiéncia supracitada também foi importante para evidenciar que o acesso a
internet disponivel nos smartphones, quando usado para fins de pesquisa e aprofundamento
dos temas discutidos em sala, contribui imensamente para a conversao das informacdes em

conhecimento no processo com Jogos de Revista.

30 Porque o vereador ndo tinha nenhuma experiéncia na area. Porque ndo havia outros candidatos relevantes
defendendo a mesma causa. Porque os o6rgdos que representam a classe médica veterinaria volta e meia
repudiavam colocagdes publicas feitas pelo vereador. Essas sdo algumas das razdes encontradas.
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Por ligeireza se entende o ritmo do espetaculo de Revista e sua linguagem popular, livre

e objetiva. “A linguagem livre, que a literatura s¢ iria admitir apés a Semana de Arte

Moderna, aterrissou muito antes nesta composicao dramaturgica mestica que ¢ a revista.

2

(VENEZIANO, 1991, p. 163). O Teatro de Revista Brasileiro nao se atinha as receitas

dramaturgicas canonicas reservadas a tragédia e a alta comédia. Certamente os Revisteiros

nao tinham, ao escrever seus textos, o objetivo de que eles se fixassem, se perpetuassem como

obras primas, mas que fossem grandes diversdes para as plateias. Desta forma, a linguagem

era sempre acessivel’!, pois o publico precisa entender rapidamente todas as situagdes.

Em termos linguisticos, dada a aparente irresponsabilidade face a estética
académica, bem como a necessidade imediata de falar diretamente ao povo
com um linguajar proximo a ele, no Teatro de Revista apareciam
neologismos, girias, trocadilhos, formas libertas da gramatica rigida,
brasileirismos. (VENEZIANO, 1991, p. 162)

Ja em relagdo ao ritmo do espetaculo, a ligeireza do Teatro de Revista dava-se também

pela forma como eram organizados dramaturgicamente os componentes do roteiro (quadros,

esquetes, atos, etc.).

O ritmo do espetaculo revisteiro era calcado na lei do contraste: a um ator
que falava pausadamente, contrapunha-se outro que metralhava o texto. Na
construcdo dramatirgica, uma cena muito agitada era antecipada por outra
mais parada. Contraste. Era o que ndo faltava na revista. (VENEZIANO,
1991, p. 107)

Tudo era feito para que o publico tivesse a sensacdo de que o tempo passou “voando”,

mesmo que o espetaculo durasse duas horas ou mais.

Trata-se exatamente da costura, da articulacdo entre as unidades do
espetaculo (sejam elas cenas, quadros, atos), as quais lhe conferem a tal
dindmica ritmica e de significacdo. Tem sido defendida aqui a ideia de que o
ritmo de uma obra artistica é resultante do modus de articulagdo entre suas
partes, seja qual for o suporte para a linguagem que se utilize — palavras,
espaco, desenho, atores. [...]” (CASTILHO, 2013, p. 116)

Na sala de aula, jogos que envolvem tradugdo e o procedimento comico de inversdo sao

produtivos para evidenciar a linguagem ligeira. Dos jogos aplicados que envolvem tradugao,

cito o da Blablagdo: Intérprete #1:

I Exceto quando o revisteiro citava trechos de obras rebuscadas.
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DESCRICAQ: Variante A: Times de dois. Um jogador fala uma lingua
estrangeira, fazendo uma palestra ou conferéncia para uma plateia (os
membros da classe) em Blablagdo. O segundo jogador entende a lingua do
palestrante e ¢ o intérprete para a plateia. O palestrante faz pausas para
deixar que o intérprete dé a sua versdo daquilo que foi dito em portugués
para que a plateia possa entender.

Variante B: Times de trés. Dois jogadores falam linguas diferentes (ambos
usam Blablagdo). O terceiro jogador entende ambas as linguas ¢ atua como
intérprete: o intérprete ouve um jogador e, dirigindo-se ao outro, traduz o
que foi comunicado usando o portugu€s. A conversagdo continua entre os
dois estrangeiros através do intérprete que fala sempre portugués. (Também
pode-se usar dois intérpretes.). (SPOLIN, 2014, jogo B17)

Esse jogo colabora com o desenvolvimento da comunicacdo e expressao oral e corporal

dos alunos, além de possibilitar que eles exercitem a espontaneidade e a improvisacao. O uso

da atualidade e criticidade ¢ totalmente possivel nesse jogo desde que o tema gerador esteja

definido. A comicidade também ndo ¢ dificil de ser alcangada neste jogo, porque ele inclui

uma lingua grotesca: o gramelo.

Ja os jogos que incluem o procedimento comico de inversdo (LIRA, 2013) resumem-se

ao exercicio de inverter um enunciado da linguagem solene para a intima e da linguagem

formal, técnica ou profissional para a linguagem informal ou cultural (como sotaques ou

girias de comunidades especificas).

A linguagem e o

ritmo ligeiro do espetaculo Revisteiro podem ser vistos também como

parte constituinte da musicalidade do espetaculo:

2.5 MUSICALIDADE

A notagdo e a composi¢ao musicais fornecem o esquema diretor do jogo
teatral, permitindo aos espectadores, assim como aos atores, “sentir o tempo
em cena como sentem os musicos”. “Um espetaculo organizado de maneira
musical ndo € um espetaculo no qual se toca misica ou se canta
constantemente atras do palco; é um espetaculo com uma partitura ritmica
precisa, um espeticulo no qual o ftempo ¢é organizado com rigor”
(MEIERHOLD, 1992, apud PAVIS, 2008.)

A nogao de musicalidade aqui esta associada a de Teatro Musical — género que abarca

os espetaculos que unem musica e danca. No entanto, essa no¢ao hoje esta impregnada das

referéncias a Broadway (aos musicais norte-americanos em geral, na verdade). Ha, porém,
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diferencas entre suas formas contemporaneas e antigas. Patrice Pavis (2008, p. 392) afirma
que:

Esta forma contemporanea (a ser distinta da opereta ou a comédia musical)
se esforca para fazer com que se encontrem texto, musica e encenagio
visual, sem integra-los, fundi-los ou reduzi-los a um denominador comum
(como a Opera wagneriana) ¢ sem distancia-los uns dos outros (como as
operas didaticas de Kurt WEILL e B. BRECHT). [...] O teatro musical ¢ um
vasto canteiro de obras onde se experimentam e se testam todas as relagdes
imagindveis entre os materiais das artes c€nicas e musicais.

Ja a Opereta, por exemplo, tinha tema central e andamento (o alegro-vivace)
definidos. A Opereta, criada por Offenbach, ¢ mae do can-can e prima do Teatro de Revista.
Ela também tinha a atualidade, a comicidade ¢ a criticidade como caracteristicas, mas nao era
permeavel como a Revista. E um misto de comédia e melodrama, enquanto a Revista ¢ um
misto de fragmentos: de tudo um pouco. (VENEZIANO, 1996, p. 26).

A musica também se fragmentava, ndo ambicionando ter a unidade e
originalidade da opereta. [...]. Ouvia-se, numa revista, desde cangdes
sertanejas tiradas do repertorio popular até paginas conhecidissimas de
Suppé e Offenbach. (PRADO, 2008, p. 103)

As musicas no Teatro de Revista Brasileiro eram tocadas sempre ao vivo por orquestras
inteiras (nos grandes espetaculos) ou por pequenos grupos de instrumentistas (nas Revistas de
Bolso®?).

Outro elemento importante era “o coro, obrigatéorio nas boas revistas, [que]
acompanhava de principio a fim a agdo, cantando e dancando. ” (PRADO, 2008, p. 103). O
coro era o principal elemento de juncao entre a musica e a danga. Os atores do coro, além de
cantar, precisavam dancar, refor¢ando que “[...] a revista nao ¢ s6 o que se fala e o que se
canta; a danga ¢ elemento imprescindivel nas diferentes formas de teatro musicado [...]. ”
(PAIVA, 1991, p. 20). A danga contribuiu bastante para o Teatro de Revista Brasileiro. O que
seria dos espetaculos sem o can-can, o maxixe, € outras dangas de saldo ou tablado?

Para trabalhar com a musicalidade em sala de aula precisei recorrer as abordagens
pedagogicas especificas para o ensino de musica e de danga. Como domino pouco essas areas,
as abordei de maneira introdutoria, focando nos aspectos mais proximos ao saber do ator,
como o conhecimento do proprio corpo, o controle do movimento, o conhecimento do proprio

timbre, as nogdes de volume, ritmo e atmosfera musical, por exemplo.

52 Espetaculos de pequeno porte apresentados em teatros com pequena lotagdo (ANTUNES, 2004).
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Os primeiros jogos propostos no livro Musicalizando Criangas, de Ieda Moura (2011)
serviram de base para a introdu¢cdo da musica na sala de aula. Um deles ¢ o Conto sonoro com
narragdo (p. 18):

Nesta atividade, varios objetos sdo trazidos a sala de aula para que sejam
pesquisadas as diversas possibilidades sonoras de um deles. O professor [ou
um aluno] improvisa oralmente uma pequena histéria na qual esses sons
possam ser incluidos. Durante a narragdo, os alunos atuam como
sonoplastas, interferindo com o material sonoro conveniente para ilustrar o
desenrolar das situacdes.

Esse jogo introduz a musicalizagcdo e permite a inclusdo do tema gerador na narragao
improvisada.

Para introduzir as nog¢des de ritmo, som e movimento utilizei, dentre outros, os jogos 1,
2, 3 de Bradford e Muda cacique (ambos disponiveis no compéndio no apéndice). J& para
introduzir a danga, utilizei, ainda que de maneira incipiente, as ag¢oes corporais simples
sistematizadas por Rudolf Laban (1978). O uso de procedimentos provenientes dos estudos da
area de danga ainda me ¢ desafiador. Por esse motivo que no trabalho com a musicalidade
aplico mais os jogos da area de teatro que incluam habilidades especificas das areas de musica
e danca.

Por fim, para ndo deixar de lado a abordagem pratica do coro, compartilho os jogos
utilizados que possibilitam o desenvolvimento de aspectos necessarios ao trabalho com o coro

(como deslocamento, repeti¢io e imitagdo em grupo). E o caso do jogo Cardume:

Cardume
Um ou mais grupos de alunos se movimentam em cascata. Um aluno por vez, que esteja em
uma extremidade, assume a proposi¢do de percursos, planos, ritmos, sons e outras
variaveis. Os alunos devem manter o maximo de atengdo para ndo se baterem uns com o0s
outros.
Variacdo 1: Os movimentos e sons propostos devem estar relacionados com um tema
gerador.
Variagao 2: Inclusao de frases nas proposigdes para serem repetidas em cascata.
Variagao 3: Repeticao sincronica das frases.
Variacdo 4: Repeti¢ao das frases com aumento ou diminui¢ao gradual de volume (um aluno
por vez repete a frase. Se o propositor falou baixo, os alunos aumentam o volume, um de

cada vez, até todos falarem, se o propositor falou alto, eles abaixam o volume até o ultimo
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falar.

Variacdo 5: Seguindo o ritmo de uma musica (¢ interessante comecgar com musicas
instrumentais e de ritmo menos acelerado).

Variagdo 6: Os movimentos e sons propostos devem estar relacionados com um

personagem tipo ou alegorico (na etapa trés do processo).

Quadro 11 Jogo de Revista: Cardume. Fonte: elaboracdo propria (2014)

Quaisquer jogos grupais que envolvam movimentos, sons ou falas em cascata, canone
ou sincronia, podem ser utilizados para praticar a improvisacdo em coro. No entanto, ¢ mais

coerente com o processo aplica-los na fase de Instauragao.

2.6 POPULARIDADE

O termo Teatro Popular ¢ tao polémico e discriminatorio que Patrice Pavis, autor do
Dicionario de Teatro (2008, p. 393), escolheu discorrer sobre ele da seguinte forma:

O mais simples, para desenrolar a meada, ¢ determinar a que nogdes aquela
de teatro popular se opde, ja que ¢ verdade que o termo tem um uso
polémico e discriminatorio:

- o teatro elitista, erudito, o dos doutos que ditam regras;

- 0 teatro literario que se baseia num texto inalienavel;

- 0 teatro de corte cujo repertério se dirige, no século XVII, por exemplo, ao
altos funcionarios, aos notaveis, as elites aristocraticas e financeiras;

- 0 teatro burgués (boulevard, dpera, setor de teatro privado, do melodrama e
do género sério);

- 0 teatro politico que, mesmo sem ser vinculado a uma ideologia ou um
partido, visa transmitir uma mensagem politica precisa e univoca.

O Teatro de Revista Brasileiro também se opde as nogdes supracitadas. Seu foco, de
maneira geral, voltava-se para um publico popular e heterogéneo. Por isso os temas abordados
nos espetaculos eram de interesse do povo, o que ampliava a chance de sucesso das obras e o
alcance de publico, principalmente no Rio de Janeiro, onde o género mais se expandiu.

O publico, em busca de entretenimento, lotava os diversos teatros da capital fluminense,
principalmente os da Praca Tiradentes e, no intervalo entre uma sessdo e outra®’, agitava os

sambas e batucadas da regido.

53 No apice da produgio revisteira, os espetaculos eram feitos em sessdes para dar conta da grande procura do
publico. Havia até trés espetaculos por dia nos teatros da Praga Tiradentes.
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No decorrer da histéria do género, € perceptivel o progressivo desequilibrio entre os
quadros com tematicas baseadas nas atualidades e aqueles com tematicas erdticas ou exoticas.
Durante a Era Vargas (de 1930 a 1945), os espetaculos de Revista ampliaram os apelos
erdticos — combinados com constantes entusiasmos de carater populista e nacionalista. “Do
sexo cabe agora falar, como lugar por exceléncia em que o imaginario da revista se manifesta

2

e projeta. Imaginario que se desenvolve entre dois polos: o erotismo e o exotismo.
(REBELLO apud VENEZIANO, 1991, p. 107).

O erotismo, a hipersexualizagdo, os padrdes de beleza, os tabus sexuais, e tantos outros
temas fazem parte do pensamento contemporaneo acerca da sexualidade e do direito a
liberdade sexual. O didlogo em sala de aula ndo pode fugir deles.

Os temas supracitados se relacionam diretamente com a cultura de massa
contemporanea: musicas recheadas de conteudo explicito; propagandas, novelas, filmes e
séries de conteudo sexista ou machista; e outros tipos de produtos comerciais que estao cada
vez mais obscenos. Por essas e outras razdes, algumas historiografias taxam a cultura de
massa como inferior: “o conteudo de nossos programas de histdria ensina ndo apenas o que
pensamos ser importante em nossa cultura, mas também o que pensamos ser inferior. ”
(SOUCY in BARBOSA, 2005, p. 46).

Por mais que alguns produtos da cultura de massa sejam eticamente incompativeis com
processos educacionais (por conta de contetidos explicitos), principalmente com alunos
menores de idade, a cultura de massa nao pode ser proibida de permear os Jogos de Revista.
Nao ha porque aceitar que a cultura de massa e at€ mesmo a cultura popular continuem sendo
vistas como inferiores ou mesmo antipedagogicas por alguns professores. A cultura de massa
pode sim permear um processo educacional. O importante, mais uma vez, ¢ a leitura critica
dessas obras por meio da investigacdo de temas geradores, do didlogo e da reflexao.

No curso Iniciagdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro (2013), os produtos da
cultura de massa foram recorrentemente discutidos, influenciando diretamente os jogos e

improvisagdes.
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Figura 6 Caricatura do cantor de pagode Léo Santana criada no processo (em destaque, Leticia
Oliveira, Eric Flavio, Suzana Almeida, Lucas Santos, Martim Neves e Vitoria Alana Ferreira). Fonte: acervo
pessoal (2013)

Permitir que os alunos compartilhem em sala de aula e reflitam criticamente os produtos
artisticos que fazem parte do seu cotidiano (como musicas de pagode, arrocha e axé), reforga
o carater popular do processo com Jogos de Revista. Dessa forma, com base na acepg¢do de
Boal (1972), os Jogos de Revista, tanto no processo quanto em eventuais produtos, assim
como o Teatro Jornal (BOAL, 1972), “pertence a quarta categoria de teatro popular; aquela
em que o teatro ¢ feito pelo povo e para o povo, eliminando a diferenga entre ‘o artista’ e o

‘ndo artista’ e democratizando as técnicas e os meios do fazer teatral.” (MUNIZ, 2015, p. 97)

2.7 SENSORIALIDADE

A sensorialidade ¢ a qualidade daquilo que transmite sensagdes. Os espetaculos
revisteiros buscavam causar “sensa¢ao” no publico por meio dos quadros de fantasia, das
apoteoses e surpresas, da divulgacdo dos artistas famosos no elenco e das participagdes
especiais (quando se utilizava quadros de variedades, por exemplo).

No que concerne ao uso dos fatos da atualidade em cena, o Teatro de Revista Brasileiro,
assim como alguns meios de comunicagdo contemporaneos, nao tinha compromisso com a
seriedade. Os fatos da atualidade eram representados satiricamente, aludidos ou parodiados

em cenas ficcionais, mas ndo eram inventados, como hoje se faz no sensacionalismo
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jornalistico. “O sensacionalismo ¢ a produgdo de noticiario que extrapola o real, que super
dimensiona o fato. Em casos mais especificos, inexiste a relagdo com qualquer fato e a
‘noticia’ ¢ elaborada como mero exercicio ficcional.” (ANGRIMANI, p. 16, 1995)

No Teatro de Revista os fatos eram transformados em cena apenas quando podiam ser
divertidos por meio dos recursos revisteiros. Ainda assim, poucos fatos importantes ficavam
de fora, tendo em vista que os bons revisteiros conseguiam levar para a cena até as catéstrofes
sem perder as caracteristicas do género. E o caso da Revista de Ano “O Jagunco”, de Arthur
Azevedo, que espelhava os acontecimentos do ano de 1897 com énfase na Guerra de
Canudos. Nos versos dessa obra, que evidentemente desejava provocar sensagdo, Arthur

Azevedo (apud RUIZ, 1988, p. 69-70) teceu suas criticas:

O Jagunco ndo ¢ tdo-somente

O matuto fanatico e mau,

Que nos invios sertdes mata a gente
Escondido por tras de um bom pau.

E jagunco o palurdio parola,

Que o progresso ndo quer da nagao
E, sem ter convicgdes na cachola,
Prega idéias de restauracao.

[.]

E também a jagungo promove
Quem querendo fortuna fazer,
Especula com o sangue do povo,
Pondo o cambio a descer, a descer...

O malandro que “come” do Estado,
Que s6 sabe dizer “venha a no6s”,

E ndo esta da Republica ao lado,

E jagunco, e jagungo feroz!

O estrangeiro feliz que se “arranja”
E “arranjado”, um bom coice nos da,
E jagungo — jagunco da estranja

Que ¢ pior que os jaguncos de ca!

Dos jagungos o grupo ¢ tao forte,
Que ha jagungos aos centos e aos mil;

Hé jagungos no Sul e no Norte,
Hé jagungos por todo Brasil!

E possivel reconhecer no trecho supracitado todas as caracteristicas do Teatro de
Revista Brasileiro. E atual (para a época); comico (por apontar deformidade moral,
deslocamentos de contexto e outros mecanismos de comicidade); critico (porque evidencia

um ponto de vista sobre a realidade); ligeiro (porque foi escrito numa linguagem simples,
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comparada a linguagem formal da época); musical (por estar escrito em versos com métrica
apropriada para canto); popular (por ter um publico abrangente) e sensorial (porque provoca
sensacdes na plateia ao comparar com jagun¢os alguns tipos urbanos corruptos mais aceitos
pela sociedade, por exemplo).

Dentre as outras formas de causar sensagdo no publico se incluiam técnicas e efeitos
especiais fantdsticos (normalmente importados da Europa), atores famosos no elenco,
participagdes especiais e surpresas. Um bom exemplo de “surpresa” é a apoteose da burleta>*
O Mambembe, de Arthur Azevedo, em que era repentinamente exibida uma grande imagem
do futuro Teatro Nacional (no Rio de Janeiro), maravilhando o publico (PRADO, 2008).

Em sala de aula, trabalhei com a sensorialidade por meio de dois jogos. O primeiro jogo
estd relacionado as participacdes especiais de artistas circenses, exéticos ou inovadores
comumente presentes nos Quadros de Variedades ou Atos Variados, como sera visto no

capitulo 3.

Oh...!!! #1

Em circulo, um aluno de cada vez faz um movimento que remeta a magica ou que pareca
especial e fantastico (o aluno pode simplesmente dar dois pulos, desde que o faga parecer
sensacional), ao terminar o movimento os demais alunos respondem com a expressao de
admiracdo: “Oh...!!!".

Variagdo 1: Divididos em grupos e em palco e plateia, os grupos combinam um
movimento e apresentam para a plateia, que deve reagir com “Oh..!!!”, “Bravo!” e/ou com
palmas. O objetivo ¢ ampliar as possibilidades de reacdo para ndo a tornar monotona.
Variacdo 2: Ainda em grupos, os alunos devem improvisar um tipo de atragdo sorteada
pelo professor/juiz. Como num quadro de variedades do Teatro de Revista, os grupos
apresentam numeros rapidos (improvisados) e recebem a reagdo da plateia ao final. Os
numeros podem ser de canto, danga, magica, improvisacdo, mimica, palhacaria,
adestramento, equilibrismo, contorcionismo e outros tantos. O professor/juiz pode também

definir e cronometrar o tempo das apresentagdes.

Quadro 12 Jogo de Revista: Oh...!!! #1. Fonte: elaboragdo propria (2015)

5% Comédia de costumes musicada que, através de pequenas burlas (farsas, quiproqués, enganos, etc.),
apresentam temas nacionais. Sem dissimulacdo ndo ha burleta. A revisdo dos fatos ndo é preponderante como
na revista. (VENEZIANO, 1991)
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O segundo resume-se a abordagem do jogo de satira de programas televisivos, mas com
énfase sensorial. Todos os quadros e variagdes devem ser improvisados com base nas nogdes
de sensorialidade relativas ao Teatro de Revista Brasileiro e as de sensacionalismo relativas

aos meios de comunicagdo contemporaneos.
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3. JOGANDO COM AS CONVENCOES DRAMATURGICAS DO TEATRO DE
REVISTA BRASILEIRO

O Teatro de Revista Brasileiro sobreviveu por mais de cem anos, tempo suficiente para
seus fazedores definirem (enquanto faziam) as convengdes do género.

A convengdo ¢ um contrato firmado entre autor e publico, segundo o qual o
primeiro compde ¢ encena sua obra de acordo com normas conhecidas e
aceitas pelo segundo. A convengdo compreende tudo aquilo sobre o que
plateia e palco devem estar de acordo para que a ficgdo teatral e o prazer do
jogo dramatico se produzam. (PAVIS, 2008, p. 71)

Hoje, com a distancia temporal, fica mais féacil olhar panoramicamente para toda a
historia e categorizar as convencoes.

Considerando-se que a autoria de uma obra teatral ndo compete apenas ao dramaturgo,
mas também aos atores, encenadores, sonoplastas, figurinistas, cendgrafos, maquiadores e
outros criadores, ¢ possivel afirmar que as convengdes de um género teatral extrapolam as
convencdes dramaturgicas. Assim, teriam que ser consideradas também as convengdes de
atuacdo (como o uso de “cacos” e prosddia), as visuais (cenarios, figurinos e etc.), as de
composicdo (como as cascatas de espuma, de fumaca, de plumas e at¢ de mulheres), as
convengdes musicais e outras. Porém, por tais convengdes estarem voltadas a encenagao, seria
dispendioso trabalhar com elas em processos artisticos-pedagdgicos que ndo se destinam
obrigatoriamente a montagens. As convengdes dramatirgicas do género possibilitam mais
beneficios para tais processos.

As convengdes dramatuargicas trabalhadas em sala de aula ndo incluem aqui as formas
de escrita e apresentacdo grafica do texto (incluindo seus versos, musicas e rubricas), € sim 0s
seus recursos dramaturgicos, personagens convencionais € componentes do roteiro.

E importante elucidar que ndo houve uniformidade de convengdes do inicio ao final da
histéria do género. Elas eram ajustadas ao contexto historico, incluindo ai o gosto do publico.
Portanto, as convengdes que serdo mostradas aqui, diferentemente das caracteristicas, nao
estiveram presentes em todas as fases do Teatro de Revista Brasileiro. Elas foram encontradas
no livro O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convengoes, de Neyde Veneziano
(1991) e reorganizadas por mim em grupos de recursos, personagens € componentes do

roteiro.
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3.1 RECURSOS

O primeiro grupo envolve os recursos comumente utilizados pelos revisteiros e atores: a
alusdo, o duplo sentido, a parddia, a quebra da quarta parede, a metalinguagem, a revelagdo
dos procedimentos e as coplas de apresentacdo™.

Os recursos sao os meios utilizados pelos dramaturgos para produzir entretenimento
capaz de divertir, criticar e causar sensa¢do no publico. Os recursos servem também para
assegurar o carater popular, abdicando-se do desejo do teatro sério de produzir obras-primas
para possibilitar a producdo de obras acessiveis a todos os intelectos, agradando, entdo, ao

grande publico.

3.1.1 Alusao

Veneziano (1996, p. 30) defende ser a alusdo a grande convencdo do Teatro de Revista
Brasileiro:

A revista ¢ um espetaculo inteiramente composto por alusdes voluntarias a
fatos recentes. E a alusdo é um recurso de linguagem que consiste em se
dizer uma coisa e fazer-se pensar em outra. O encanto da revista reside o
prazer da alusdo. Alusdes que podem aparecer sob diferentes formas:
historicas, quando elas se referem a fatos historicos conhecidos; politicas,
quando atuam no campo da parddia aos homens do governo; verbais, quando
se utilizam de palavras que tenham duplo sentido (double sens) e se
apresentem como um ingénuo equivoco ¢ até mitologicas, calcadas num
ponto qualquer da fabula disfarcada como metafora do presente. A alusdo,
cujo rastros se encontra nos ritos populares e nas formas carnavalizadas
espontaneas, ¢, também, um meio com que se vinga o povo da ordem social
imposta.

De fato, ¢ a alusdo o recurso mais utilizado em todas as fases do género revisteiro. Para

introduzir esse recurso em sala de aula, criei o jogo descrito a seguir:

Agquele, aquilo, a coisa, 0 negdocio
Grupos de 3 ou 4 alunos. Cada grupo escolhe um assunto, pessoa, objeto, sentimento ou

outra coisa relacionada ao tema gerador do dia. Os grupos improvisam cenas em que se

35 Coplas de apresentacdo sdo auto-apresenta¢des cantadas em versos pelos personagens.
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99 ¢¢ 29 ¢¢ 2 ¢e

referem ao assunto, pessoa e etc. sempre como “aquele”, “aquilo”, “a coisa”, “o negdcio”,
“aquela coisa” e etc.

Ao final de cada improvisagao os alunos da plateia devem compartilhar o objeto da alusao.
A improvisacdo terda €xito quando a plateia ndo tiver dificuldade de entender o que foi

aludido pelo grupo.

Quadro 13 Jogo de Revista: Aquele, aquilo, a coisa, o negocio. Fonte: elaboragdo propria

Esse jogo permite o exercicio da alusdo na cena e também pode desvelar discursos
preconceituosos. Por exemplo, se a pessoa aludida no jogo for homossexual, por exemplo,
possivelmente irdo aparecer falas como “aquele que s6 veste rosa”, “que s6 ouve Madonna” e
etc. Essas falas que, na verdade, sdo apenas repeticdes de discursos preconceituosos existentes
na sociedade, devem ser levadas para reflexdao no intuito de que se tome consciéncia delas,
para que entdo se pare de repeti-las no dia-a-dia. Falas com alusdes sexuais podem aparecer
também e ndo devem ser rechagadas caso a turma nao tenha idade e maturidade para tal. Em
turmas formadas por jovens (16 a 35 anos>®), a alusdo deve ser aprofundada nos jogos de
duplo sentido. Ja em turmas com adolescentes e pré-adolescentes (12 a 15 anos), os jogos de
duplo sentido devem ser moderados de acordo com a relagdo da turma com as questdes da

sexualidade. O sexo e a sexualidade ndo devem ser olhados como tabus, mas precisam ter

abordagens adequadas para faixa etdria de cada turma.

3.1.2 Duplo sentido

No periodo Imperial (1822-1889), a sociedade brasileira em formagdo era conduzida
pelas leis e costumes de Portugal. O moralismo e os bons costumes, frutos da dominagao
cristd, imperavam junto a corte. O sexo era um absoluto tabu e jamais deveria ser explicitado.
No entanto, todos os géneros do teatro popular estdo intrinsecamente ligados ao baixo ventre,
aos desejos primeiros, aos impulsos humanos (MENDES, 2008). Com a Revista ndo seria
diferente.

Havia uma ignorancia generalizada sobre a sexualidade, afinal, pouco se estudava,

discutia ou difundia informacdes sobre tal assunto, que deveria permanecer intocado dentro de

%6 Segundo o Estatuto da Juventude (2012).
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quatro paredes. No meu ponto de vista, quanto mais proibido ¢ um tema, mais curiosidade ele
desperta. A sexualidade sempre foi uma tematica da Revista e recebeu crescente importancia
no decorrer da historia. Quanto mais rigida a censura, maior a explicitagdo do tema. Com as
primeiras ordens de censura (acontecidas em Portugal por meio da Lei Lopes Vaz) o
surgimento das Vedetes conferiu novos ares a Revista, que focou mais na sexualidade e no
erotismo como temas provocadores e atrativos de publico. No entanto, naquela época nao
havia na Revista o explicito, ndo havia pornografia e sim erotismo. O tema era sempre
abordado por meio do recurso do Duplo Sentido (Double-sens, em francés)®’.

Descendentes diretos das comédias de feira parisiense, as revistas foram fiéis
aos assuntos ligados ao erotismo. [...] A influéncia da revista lusitana Tintim
por Tintim, que chegou com a primeira grande vedete espanhola Pepa Ruiz,
em 1889, teria incitado os autores nacionais a se utilizarem mais e mais do

double-sens como uma pratica revisteira das mais marcantes.
(VENEZIANO, 1991, p. 171)

O duplo sentido era posto no texto e aprimorado pela interpretacdo dos atores. Quanto
maior o poder de insinua¢do dos atores, maior o delirio do publico. Além das palavras, o
corpo feminino>® também era utilizado para complementar as insinuagdes.

Acompanhado de gestos codificados, de olhares insinuantes e¢ de pausas
reveladoras, o double-sens, embora previamente escrito, ia além do proprio
texto. Completava-se com a interpretagdo. [...] O gosto das plateias exigia
piadas cada vez mais picantes. A ordem para que se escrevesse um bom
numero de double-sens era a de se utilizar palavras que parecessem obscenas
aos ouvidos. Habitualmente, no final do quadro, dava-se uma limpada como
que insinuando estarem a malicia e a moralidade somente na cabega dos
assistentes. (VENEZIANO, 1991, p. 173).

O duplo sentido fazia a imaginagdo do publico fervilhar. O teatro era um dos poucos
lugares em que se poderia tocar no tema, mesmo que nao diretamente. O duplo sentido
poderia ser utilizado em qualquer momento da revista, seja em um quadro com foco em tal
recurso ou em qualquer outro momento proposto pelo autor ou pelo proprio ator no calor das
apresentagoes.

Na revista Ninguém segura a pororoca, de Milton Amaral®® (apud VENEZIANO, 1991,
p. 174), ha um bom exemplo de uso do duplo sentido no texto. Esse espetaculo criou o maior

alvorogo, sem perder o foco: a saude das pessoas.

57 Sempre me referirei ao termo em portugués, por considerar que este recurso ja foi absorvido pela nossa
cultura, tornando-se nosso também.
58 E também o masculino, em menor escala, ja nas ultimas fases do género.
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(Declama) A pobrezinha andava depauperada que quase foi pro Beleléu. Um
dia, porém, salvou-se com a imediata acdo do Ferro. Assim que a menina
tomou Ferro, deu para engordar que foi uma beleza! Estd provado que o
Ferro ¢ um grande fortificante. Estimula, satisfaz e engorda ao mesmo
tempo. Quem toma Ferro, cria novas energias. Porém... a pessoa ndo pode
abusar, porque... Ferro demais... Enfraquece!... Ele tem que ser tomado por
medida, grande ou pequena e... de varias maneiras. (Pausa) Uns tomam por
via bucal, isto é, pela boca. E, outros... na veia ou... nas nadegas, depende do
gosto. A verdade é que cada um toma Ferro como quiser. O negdcio € entrar
no Ferro direitinho. (Canta)

Tome Ferro, Tome Ferro, Tome Ferro

O Ferro da vigor ao coragao.

O Ferro faz jungdo com proteinas,

E até levanta, qualquer depressao.

O duplo sentido foi fundamental para a permanéncia da Revista no gosto popular e
consequentemente nos teatros. Porém, quanto mais a censura apertava, mais a sensualidade, o
erotismo e a abordagem do tema era afrouxada. As maiores censuras sofridas pelo Teatro de
Revista no Brasil aconteceram no periodo da ditadura militar declarada com o golpe de 64.

E gozado. A ditadura foi uma faca de dois gumes. Ela proibia tanta a satira
politica, e ela liberava o palavrao! Foi ai que o rebolado comegou.
Palavrao... palavrdo... porque era a inica maneira de se sobreviver no teatro.
Nos tinhamos que sobreviver. Todos tinham que sobreviver. Entdo ficou
tudo na base do palavrdo e eu sai fora. Foi isso que a ditadura e a censura
fizeram com a gente. (Marly Marley apud VENEZIANO, 2009, p. 290-291)

A Revista, no entanto, nao pode ser culpada pelo seu instinto de sobrevivéncia
relacionado diretamente a evolugdo da sociedade. A censura foi a grande responsavel pela
substitui¢do da critica politica pelo apelo sexual. “A censura era rigida em relagdo as palavras,
mas os textos sabiam insinuar pornografias e, repletos de sentidos duplos, ficavam abertos a
malicia dos espectadores. ” (VENEZIANO, 1991, p. 51). Ainda assim, “nada era explicito
naquela época. Tudo passou a ser explicito da década de 60 para c4. ” (Armando de Oliveira
in As Vedetes...?).

De fato, a partir da década de 1960, a critica politica perdeu espago na Revista. O luxo
tornou-se o foco, e semicobertas de plumas e paetés brilhavam as Vedetes. O problema ¢ que
este ultimo formato da Revista, que foi chamado por muitos de Teatro Rebolado justamente

por preocupar-se mais com o rebolado das mulheres despidas e por substituir a qualidade do

59 0 ano da obra ndo foi encontrado.
% Nio encontrei mais referéncias do Documentario além do link disponibilizado no site youtube.com. O link
pode ser encontrado nas referéncias.
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texto e da interpretacao por jogos de luz, efeitos cenograficos e traquitanas, mesmo com todo
o esfor¢o para manter grandes produgdes, ndo poderia competir com a abrangéncia e
velocidade da programacao televisiva, que na época era a maior das novidades.

Se a esséncia da Revista ¢ a revisao da atualidade, quando o género perde o foco na
revisdo e o coloca quase que exclusivamente na explicitacao das tematicas sexuais (incluindo
quadros de strip-tease, por exemplo), ele deveria deixar de ser considerado Revista. Assim o
Teatro Rebolado seria entendido como uma derivagdo do género, e ndo como parte da
evolucao do mesmo.

O formato do Teatro Rebolado ¢ bastante diferente do formato original, a Revista de
Ano, e isso ndo significa que seja pior. No entanto, em minha pratica pedagogica, preferi focar
na Revista de Ano por ser a criticidade uma das caracteristicas mais importantes para a minha
investigacao.

Nao se deve negar as tematicas sexuais no trabalho com adolescentes, jovens e adultos,
porque essas podem ser propulsoras de reflexdes importantes. A questdo, no caso de
processos educacionais, ¢ a forma de abordagem dessas tematicas. E ¢ na abordagem que o
duplo sentido aparece como recurso fundamental.

No trabalho com os alunos do Jogos de Revista: curso para elaborag¢do de jogos, as
tematicas sexuais eram introduzidas recorrentemente nos jogos improvisacionais. E o
disparador da inser¢ao das tematicas era o desejo do educando de causar o riso. Como vimos
na se¢do Comicidade, os assuntos ligados ao baixo corporal sdo utilizados desde o nascimento
da comédia popular como forma rapida de provocar o riso. Porém, quando se busca alcangar
reflexdes criticas a partir dos jogos teatrais, ceder a fabricacdo do riso facil por meio de
palavrdes e pornografia impede o alcance dos objetivos politico-pedagdgicos.

Com esse argumento, sentei com os educandos (jovens entre 18 e 30 anos) na avaliagao
de uma das aulas e discutimos sobre como aproveitar as temadticas sexuais sem fugir dos
objetivos. Apresentei o recurso do duplo sentido como opgdo vidvel e concordamos em
trabalhar com ele.

O primeiro jogo realizado foi o “se ¢ que vocé me entende’:

Se é que vocé me entende...
Os jogadores devem fazer alusdes relacionadas ao tema gerador terminando todas as falas

sempre com a frase: “se ¢ que vocé me entende...”.

Quadro 14 Jogo de Revista: Se é que vocé me entende. Fonte: Programa televiso Quinta Categoria, MTV
Brasil, 2008-2013.
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Com base nesse jogo construimos dialogos entre os jogadores, que resultaram em
pequenas cenas. Outro jogo que pode ser utilizado ¢ a improvisacdo de cenas em que s6 se
ouve as falas resultantes de uma acdo, como era feito, por exemplo, no quadro da parede:

Dois personagens que executavam uma a¢do ingénua, como trocar uma

lampada ou fechar a mala enquanto um outro, separado dos dois pela parede,

somente ouvia um didlogo altamente escandaloso. As brincadeiras giravam
9 cc

em torno de falas do tipo “ndo acerto o buraco”, “vocé vem por cima que eu
fico em baixo”, “com jeitinho vai” etc. (VENEZIANO, 1991, p. 178)

Jogo da parede
Divisao em duplas. Cada dupla escolhe dois personagens que executardo uma agao ingénua,
(como trocar uma lampada ou fechar a mala) atras de uma parede (representada por um
tecido opaco aberto e segurado por outra dupla) enquanto os alunos na plateia somente
ouvem o didlogo aparentemente escandaloso. As falas resultantes da acdo devem ter

99 <¢

conteudo com duplo sentido como: “ndo acerto o buraco”, “voc€ vem por cima que eu fico

2 ¢¢

em baixo”, “com jeitinho vai” e assim por diante.

Quadro 15 Jogo de Revista: jogo da parede. Fonte: Adaptado de VENEZIANO, 1991, p. 178

A tematica sexual pode trazer temas atuais que precisam ser discutidos, como a
liberdade sexual, a homofobia e as doengas sexualmente transmissiveis. No Jogos de Revista:
curso para elaboragdo de jogos (2014), exploramos tais temdticas em cena, mas as tratamos
com o merecido cuidado, utilizando a comicidade com inteligéncia, sem apelar para palavroes

e pornografia. Sem duvidas, o duplo sentido possibilita o exercicio de imaginagao.

3.1.3 Parodia

No Brasil do inicio do século XX, ja no periodo Republicano, quando o Rio de Janeiro
ja havia se tornado a Capital Federal, se intensificava a busca pela modernizacdo. Era a Belle
Epoque brasileira. Tentava fazer do Brasil um anexo da Europa, imitando os costumes e

linguagem desta.

[...] O modelo é europeu. O novo cenario exigia novos figurinos. Cartolas,
chapéus baixos, sobrecasacas, paletd de casemira clara (como os dos
ingleses) e chapéu de palha trariam o toque chic e art nouveu. Novos
costumes foram incorporados a vida fluminense. O cha das cinco, o footing
no Flamengo, a cronica social. Coelho Neto instalou a Liga em defesa da
Estetica e Luis Edmundo, a Liga contra o Feio. Foram proibidos
curandeiros, as beberagens, as barracas, os corddes, os lideres messianicos, o
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bumba-meu-boi, os batuques. Nada deveria lembrar o Brasil inculto e
miseravel. O progresso traria costumes civilizados. E a civiliza¢do era a
Europa. (VENEZIANO, 1991, p. 35).

No entanto, como a geografia se impde e nenhuma cultura consegue ignora-la, por mais
que a classe popular aqui nascida fosse impelida a comportar-se como europeia, o melhor que
conseguia era parodiar os costumes de além-mar. E muitos assim o faziam, tornando parddico
o proprio estilo de vida.

No ambito das artes, os eruditos de sangue ou trajes europeus ditavam o que era de
qualidade com um simples critério: quanto mais europeu, mais auténtico e valioso, e se for
francés, entdo, tinha ainda mais valia. Longe das poucas salas em que se reuniam os eruditos,
estava a maioria, que encontrava no teatro seus momentos de diversdo. E era para esta
maioria, que ndo falava francés, mas enchia as plateias, que os escritores do teatro popular
comegaram a parodiar textos europeus (VENEZIANO, 1991).

As primeiras parddias faziam a transposi¢do do contexto europeu para o brasileiro,
transformando personagens e situacdes, mas mantendo o enredo. Mesmo com o desprezo de
parte dos “eruditos”, as parddias cairam no gosto popular. Arthur Azevedo, em resposta ao
ator Cardoso da Mota, que o acusou de implantar em nossas terras “o género teatral mais
nocivo, mais canalha e improprio de figurar num palco codmico!” (RUIZ, 1988, p. 63),
quantifica o sucesso da parodia:

Quando aqui cheguei do Maranhdo, em 1873, aos 18 anos de idade, ja tinha
sido representada centenas de vezes, no teatro S3o Luis, a Baronesa de
Caiapo, parddia de Gra-Duquesa de Gerolstein. Todo o Rio de Janeiro foi
ver a peca, inclusive o imperador, que assistiu, dizem, a mais de vinte
apresentacdes consecutivas, fazendo até com que inventassem que ele estava
apaixonado pela Isménia.

Quando aqui cheguei, ja tinham sido representadas, com grande éxito, duas
parddias de Barbe-bleue, uma, o Barba de milho, assinada por Augusto de
Castro, comedidgrafo considerado, e outra, o Traga-Mogas, por Joaquim
Serra, um dos mestres do nosso jornalismo.

Quando aqui cheguei, ja o Mestre (Machado de Assim, nota nossa) que mais
prezo entre os literatos brasileiros passados, havia colaborado, embora
anonimamente, nas Cenas da vida do Rio de Janeiro, espirituosa parodia da
Dama das Camélias. (RUIZ, 1988, p. 63-64)

Azevedo também cita o escritor francés Scarron, cujas “farsas e paroddias fazem parte do
patrimonio da literatura francesa.” (RUIZ, 1988, p. 65). O estilo francés, para os eruditos,

deveria ser simplesmente copiado, mas jamais abrasileirado.
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Sem preocupar-se com a erudi¢do, o Teatro de Revista parodiava textos completos —
como no caso da Filha de Maria Angu, parddia de La fille de M™ Angot, escrita por Arthur
Azevedo — ou apenas cenas e musicas conhecidas pelo grande publico.

A parédia ¢ uma “peca ou fragmento que transforma ironicamente um texto
preexistente, zombando dele por toda espécie de efeito comico.” (PAVIS, 2008, p. 278). E
ndo é um recurso novo, ja que por volta de 405 a.C Aristofanes parodiou obras de Esquilo e
Euripedes em A4s Ras (PAVIS, 2008).

O alvo da parodia pode ser a propria obra, seu autor, sua criagao, contexto ou qualquer
outro tema relevante. A parddia torna-se revisao ao lancar um novo olhar para determinado
acontecimento.

Nas experiéncias em sala de aula, a criacdo de parddias foi disparadora de interessantes
reflexdes. Na turma do 7° ano do Colégio Nossa Senhora da Luz (2011) os alunos criaram
sinopses parodiando o conhecido conto da Chapeuzinho Vermelho e selecionaram a que
julgaram mais interessante:

Depois da Chapeuzinho ter exterminado o lobo mau, ela decidiu exterminar
todos os lobos vendendo-os ilegalmente para o comércio de comida
japonesa. Em toda historia o lobo mau ¢ o vildao, mas nesta o coitado ¢é
indefeso. Entdo tem que ter um super-her6i ou super-heroina para deter a
doutora do mal: Chapeuzinho Vermelho. E adivinha quem ¢ a salvadora dos
lobos indefesos? Isso mesmo! A vovozinha, que, apesar de tudo, acha que o
lobo ndo deve virar sushi. Veja no que vai dar esta grande confusdo que
envolve a Chapeuzinho, a Vovo e os Lobos indefesos. 5!

A partir da sinopse, os educandos (divididos em grupos) criaram improvisagdes. A
maioria incluia aspectos de dois jogos aplicados anteriormente naquela turma:

O primeiro foi 4 cidade dorme, uma dentre dezenas de variagdes dos jogos de detetives
— aqueles em que se sorteia um detetive com o objetivo de descobrir e prender um criminoso
(ladrdo, assassino ou até um lobo) que comete suas atrocidades tentando manter-se andénimo.
Das diversas variacdes experimentadas, as mais interessantes foram a que o detetive era o
proprio lobo e a que o lobo se fingia de morto, dando muito trabalho ao detetive. Essas
variagdes permitiram que a turma, ao avaliar o jogo, percebesse que nem sempre as coisas (ou
as pessoas) sdo o que parecem ser. Que devemos estar mais atentos, para nao sermos

enganados e para ndo sermos preconceituosos.

6! Sinopse original transcrita € corrigida.
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O outro jogo marcante foi criado com base na paixdo de grande parte dos educandos

2. Era a

pelos desenhos animados de luta, no estilo Cavaleiros do Zodiaco e Dragon Bal
moda. Eles s6 falavam nisso. Eu ndo poderia desconsiderar esse fato. Se o deixasse de lado,
eu nao seria condizente com a Revista — que levava as modas e as novidades para o palco.
Criamos um jogo para revisar aquela moda: desenhamos um quadrado de giz no chao para ser
o ringue e fizemos trés filas indianas, duas com os lutadores e uma com os juizes. A cada
partida os jogadores tinham direito a um golpe em cada um dos trés rounds. Terminada a vez
do trio, passava para o final da fila e o proximo assumia a posicdo. As partidas eram
comandadas pelos juizes, e ao final delas o juiz definia o vencedor. Experimentamos jogar em
camera lenta, em siléncio, s6 com uma perna, na ponta do pé, s6 com personagens de
desenhos e etc. Sempre respeitando a regra mais importante: manter uma distancia segura dos
demais jogadores.

Com base nas improvisagdes resultantes da sinopse e dos jogos supracitados, criamos o
quadro em que a Chapeuzinho enfrentava no ringue lobos de diversas histérias e lugares,
derrotando todos eles e vendendo-os para o comércio ilegal de comida japonesa. Quando a
Chapeuzinho estava para ser nomeada a campead, entrava em cena a Vovo super-heroina. A
Chapeuzinho levava o maior susto ao perceber que a proxima adversaria era a sua propria
avo, de quem, por conseguinte, ouvia um sermao.

No processo de criagdo desta parddia do conto de fadas da Chapeuzinho Vermelho,
pudemos refletir sobre temas como a terceira idade, a crueldade contra animais e até sobre
maniqueismo, contribuindo para a desconstru¢ao dos esteredtipos da menina inocente, do lobo
mau e da idosa indefesa. A reversdo das fun¢des dos personagens do conto original causou
estranhamento nos espectadores e, consequentemente, o riso.

A apresentacdo da parddia para o publico nos rendeu mais aprendizados. Quando a
Vovoé super-heroina entrava em cena, um grupo de educandos cantava uma parodia (criada
pelos proprios) da abertura do desenho infantil Saint Seiya, Cavaleiros do Zodiaco (Saga de
Hades).

A noite chega pra nos dominar | A idade chega pra nos dominar
Com um profundo azul | Com uma profunda dor nas costas
Em meio a escuriddo | Em meio a osteoporose
Cortando o espago onde tudo estd | Onde ha lobos pra poder salvar

62 Desenhos orientais inspirados em mangas.
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Guerreiro sonhador | Idosa lutadora

A deusa vai buscar | A Chapeuzinho vai achar
Quadro 16 Parédia da abertura do desenho infantil Saint Seiya, Cavaleiros do Zodiaco (Saga de Hades).
Fonte: criagcdo dos alunos.

Por nao conhecer a obra original, o publico formado por pais e parentes dos alunos,
adultos em maioria, nao entendeu a satira. Ja os alunos das outras séries que estavam na coxia
gargalhavam, reforgando a tese de que é preciso certa redundancia® (FISKE, 1990) para que a
parddia funcione. Ao usar uma parodia em sala de aula € necessario certificar-se de que todos
os educandos conhecem a obra original. Sem essa prévia relacdo com a obra original, ndo
havera espago para o riso e a reflexdo. O mesmo serve para a apresentacao da parodia para
outro publico. O que foi construido com este Jogo de Revista no contexto da sala de aula, por
mais criativo, intenso e valioso que seja, pode ndo funcionar com um publico diferente. O
contexto ¢ preponderante.

Para se parodiar algo ¢ preciso tomar uma distancia critica do alvo, mas sem esquecé-lo,
como nos diz Patrice Pavis (2008, p. 278):

O discurso parodiante nunca deve permitir que se esqueca o alvo parodiado,
sob pena de perder a forga critica. Ele cita o discurso original deformando-o;
apela constantemente para o esforco de reconstituicdo do leitor ou
espectador. Sendo a0 mesmo tempo citacdo e criagdo original.

A parddia € um recurso poderoso no trabalho com Jogos de Revista porque permite que
os criadores dediquem mais tempo ao discurso — pois a forma nasce da imitacdo. E na
dualidade sincronica citagdo-criacdo original que reside o seu poder cOmico, critico e

educativo.

3.1.4 Quebra da quarta parede

A quarta parede ¢ uma convengao do teatro ilusionista ou naturalista utilizada para dar
ao espectador a impressdo de que ha uma parede imaginaria entre a plateia e o palco,
colocando-o apenas como observador da cena (PAVIS, 2008).

Seja compondo, seja interpretando, pensem também no espectador como se
ele ndo existisse. Imaginem, na beira do palco, uma grande parede que os

3 Segundo John Fiske (1990), redundancia é aquilo que numa mensagem ¢ previsivel ou convencional.
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separa da plateia; atuem como se o0 pano ndo se levantasse. (DIDEROT apud
PAVIS, 2008, p. 316)

Nos dominios do Teatro de Revista Brasileiro (e do Teatro Popular de maneira geral), a
quarta parede pouco serve, porque o publico ¢ desejado como parceiro da cena. O publico € o
centro da atencao do ator comico ¢ também do ator do Teatro de Revista.

O teatro ilusionista preserva seus atores ao fecha-los dentro da caixa preta,
porém o ator cOomico incorpora o espectador no centro de sua atencgdo,
convertendo-o em sujeito e objeto de seu espetaculo. O espectador ¢
arrancado de seu voyeurismo quando o ator derruba a quarta parede e fala
diretamente com ele, atribuindo-lhe uma dupla fungdo ao transforma-lo em
confidente e parceiro de cena. (ANDRADE, 2009, p. 77)

Para experimentar a quebra da quarta parede em sala de aula, elaborei o seguinte jogo:

Quebrando paredes

Divisao de grupos de 3 ou 4 alunos. Cada grupo improvisa uma cena no estilo ilusionista ou
naturalista (¢ importante que o professor explique o conceito desses estilos antes) com base
no tema gerador do dia, atrds de uma parede (representada por um tecido opaco aberto e
segurado por outro grupo), de forma que os alunos na plateia s6 oucam as falas.

Ao comando do professor, os alunos que seguravam a parede real a retiram, mas os alunos
improvisadores continuam como se nada tivesse acontecido. Um novo comando do
professor determina a quebra da quarta parede imagindria. Os alunos improvisadores devem
entdo continuar a cena relacionando-se com a presenga da plateia (trocando olhares,

dirigindo-se a ela e etc.).

Quadro 17 Jogo de Revista: Quebrando paredes. Fonte: elaboragdo propria (2015)

Esse jogo permite que os alunos descubram formas de se relacionar com o publico,
diminuindo a timidez e servindo de ensaio para as apresentagdes em publico que normalmente
fazemos na vida (como apresentar um trabalho na escola e falar de si numa entrevista).

Outro recurso utilizado para quebrar a quarta parede e também para comentar os
acontecimentos mostrados nos palcos da Revista é o uso do personagem senhor da plateia®,
que tinha a funcao de, interpretando alguém da plateia, intervir no espetaculo:

Brincando sob uma pretensa naturalidade, as intervengdes do monsieur du

parterre [senhor da plateia] teatralizavam as expectativas do publico e

% Do francés monsieur du parterre.
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permitiam que a metalinguagem caracteristica das revistas de ano ocorresse
de forma ludico-didatica. (VENEZIANO, 1991, p. 144)

Jogar com o recurso senhor da plateia em sala de aula torna-se interessante quando os
alunos se utilizam dele para, intervindo na improvisagdo dos colegas em cena, comentar
criticamente os discursos proferidos nela, influenciando no rumo da improvisagao.

A quebra da quarta parede ¢ um recurso basilar para os jogos com a metalinguagem, a

revelagdo dos procedimentos e as coplas de apresentacao.

3.1.5 Metalinguagem e revela¢ao dos procedimentos

A metalinguagem no Teatro de Revista ¢ a utiliza¢ao de autoexplicacdes.

“Para se impor como género, foi comum uma certa metalinguagem. Era
necessario haver uma explicitagdo que permitisse ao espectador a
compreensdo do funcionamento da revista, com seus multiplos quadros, suas
mutagdes, suas satiras. ” (VENEZIANO, 1991, p. 31).

Como género ligeiro, o objetivo ¢ que o publico entenda tudo, das convengdes aos
procedimentos técnicos.

Sem o desejo de criar efeitos de ilusdo (comum no teatro naturalista), o género
explicitava tudo que servia para facilitar o entendimento do publico, para despertar o riso e
causar sensacdo. Essa explicitagdo levava a revelagdo de procedimentos. Em alguns
espetaculos de Revista, por exemplo, havia um impasse entre o ator e o “ponto”%>. O impasse
provocava o riso da plateia, que acreditava ser algo inesperado, quando na verdade era
proposital. “A pratica de revelar as técnicas dramatirgicas e até da encenagao sempre seduziu
as plateias.” (VENEZIANO, 1991, p. 141)

Para trabalhar em sala de aula com esses recursos € preciso introduzir as nogdes basicas
sobre a linguagem e os tipos de espaco teatral. SO assim os jogos de metalinguagem e
revelagdo dos procedimentos serao divertidos e farao sentido.

Dentre os Jogos de Revista sobre metalinguagem, dou como exemplo o jogo

Metateatro:

65 O “Ponto” era o responsavel por soprar as falas para os atores caso eles se esquecessem delas. Essa fungdo era
imprescindivel na época porque os textos eram longos e, quando das apresentagdes por sessdes, porque as
Companhias ensaiavam pouco entre uma montagem e outra.
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Metateatro
Divididos em grupos, os alunos improvisam cenas em que atores e diretor estdo ensaiando

para um espetaculo.

Quadro 18 Jogo de Revista: Metateatro. Fonte: elaboragdo propria.
Quanto a revelagao de procedimentos, os jogos utilizados apelam para o imaginario dos

alunos sobre os bastidores dos espetaculos contemporaneos e sobre a fung¢ao do “Ponto”, hoje

inexistente.

Dando o ponto
Duplas. Um aluno improvisa o Ponto enquanto outro improvisa o Ator. O professor entrega
um pequeno texto para o Ponto “soprar” para o Ator — que deve repetir e representar o texto
soprado. O Ponto deve estar escondido numa caixa de papeldo, atrds de uma mesa ou
sentado de costas para a plateia, de modo que s6 o ator consiga ver o seu rosto. O ideal ¢
que todos os alunos improvisem o papel do Ponto e do Ator e que o professor distribua
textos diferentes.
Variagdo 1: Como no inicio, mas com dois atores e dois pontos. Cada ponto sopra as falas
de um personagem do didlogo entregue pelo professor.
Variagao 2: Como na variagdo 2, mas com trés atores e trés pontos.
Variacdo 3: Em trios. Fazendo o uso de dois celulares e um fone, o ponto deve se colocar
em um lugar estratégico da sala para que possa ver os atores sem ser ouvido pela plateia. O
ponto liga para o ator que estd com o celular e o fone. Os alunos improvisam uma cena e
um deles precisa interagir com o outro considerando também as indica¢des do ponto. E
importante que o ponto dé indicagdes precisas e espere a improvisagdo se desenvolver antes

de dar novas indicagdes.

Quadro 19 Jogo de Revista: Dando o ponto. Fonte: elaboragdo propria

Os jogos supracitados contribuem para desmitificagdo da linguagem e do fazer teatral,
revelando, mesmo que de forma ludica, os processos necessarios para se chegar ao produto
final. O jogo “Dando o ponto” ainda tem a peculiaridade de resgatar uma fun¢ao importante
na historia do teatro que ¢ desnecessaria no teatro contemporaneo.

Ainda sobre a revelagdo dos procedimentos, os espetaculos podiam expor também os
seus processos de produgdo e de hierarquizagdo do trabalho, ja que o Teatro de Revista

Brasileiro tinha uma forte verve comercial.
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As companhias que encenavam espetaculos de Revista eram empresas ou tinham
empresarios associados. Assim como no teatro musical americano, o maior responsavel pelos
espetaculos era o empresario. Eles que escolhiam o texto, o elenco e tinham total poder de
decisdo, tanto na parte administrativa quanto na artistica.

O exemplo mais contundente da hierarquia no fazer do Teatro de Revista Brasileiro é o
Sistema Vedete, no qual a atriz comegava no posto de Girl e precisava subir um degrau por
vez para tornar-se uma estrela. A escada ndo ¢ apenas uma metafora: no Sistema Vedete,
bastante explorado pelo empresario e revisteiro Walter Pinto (1913-1994), as atrizes
precisavam subir e descer exaustivamente, dia ap6s dia, uma enorme escadaria, até
possivelmente serem consideradas as estrelas do espetaculo (VENEZIANO, 2010).

As Vedetes ndo sdo personagens, sdo personas. Vedete ¢ uma espécie de titulo, de
certificado de estrela. Justamente por serem mais que efémeros personagens, as Vedetes tém
uma grande importancia no género revisteiro. Género que, em sua fase feérica, tornaram
definitivamente as mulheres sua grande atracdo. Tanto ¢ que na década de 1940 “[...] as girls
da Companhia Recreio conquistaram, com seus belos corpos e sorrisos provocantes, um
salario superior ao de muitos atores.” (ANTUNES, 2004, p. 109). Essa fase do Teatro de
Revista Brasileiro exaltava a figura feminina por meio de talento, beleza, sensualidade e
esplendor. Mas toda essa exaltacdo também era decorrente do processo de objetificacdo e
hipersexualizagdo da mulher, processo que foge ao recorte dessa dissertagdo, mas que
direciona a abordagem da nocao de Vedete na pratica em sala de aula.

Numa aula do curso Iniciagdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro, por exemplo,
historicizamos a no¢ao de Vedete comparando-as com as atuais “divas do Pop”. No didlogo
surgiram criticas as propagandas que divulgam imagens ilusorias de mulheres perfeitas.
Imagens ilusérias porque sdo tao alteradas em programas de computador que se distanciam
completamente da realidade, criando padrdes de beleza inalcangaveis.

A outra forma de se trabalhar com a nocao de Vedete ¢ pela propria abordagem pratica
da revelagdo da hierarquia na improvisacdo. Abordagem que visa apontar as relacdes de poder
e opressdo e refletir criticamente sobre elas. Assim, nos jogos sobre os procedimentos
hierarquicos, deve-se vivenciar as relagdes de poder tanto na perspectiva da contradi¢ao

opressor-oprimido, quanto na perspectiva do sucesso profissional e da fama.
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Um dos jogos utilizados em sala de aula foi o “Papéis enumerados”, publicado por
Mariana Muniz (2015, p. 236)%. Funciona da seguinte forma:

Havera uma festa de uma empresa e todos foram convidados do cargo mais
alto ao mais baixo. S3o divididos papéis numerados (de quantos forem os
atores) ¢ colocados na testa de cada um. O nivel de importancia se da de uma
forma decrescente. Ninguém sabe seu proprio nimero e cada jogador deve
se relacionar com aquele que julga ser do seu grupo de relacionamento até
descobrir qual ¢ o seu numero. O niimero maior tem o pior cargo, ¢ 0
numero 1 ¢ o cargo mais alto.

Observacdes: Pode-se, para dificultar a descoberta e o jogo através das
relagdes, colocar uns 3 ou 4 numeros a mais do total de atores. Ex: sdo 10
atores; os numeros vao de 1 a 14, quatro nimeros ficam de fora ¢ pode ser
qualquer um, como o 5,0 11,03 e 0 13.

Esse jogo foi aplicado no processo com os alunos do 3° Ano A do Colégio Estadual
Dep. Manoel Novaes. Nas reflexdes pos jogo percebi a complexidade que ¢ dialogar sobre as
relagdes de poder e opressao na sala de aula do ensino formal. Quando se tem pouquissimo
tempo com os alunos, ¢ preciso dar €nfase a um unico objetivo politico-pedagdgico. Escolhi
enfatizar no estimulo a leitura critica da realidade-mundo com aqueles alunos, mesmo
sabendo que talvez ndo houvesse tempo de ir muito longe.

As reflexdes apds as praticas com jogos de hierarquia demonstravam que alguns alunos
reconheciam que eram oprimidos e aceitavam a dominagdo. Desconfio que as razdes para a
aceitacdo sejam as mesmas descritas por Lopez (2013, p. 84):

Existem duas ultimas razdes para os agentes aceitarem a dominagdo: €
cultivada, de alguma forma, no dominado, a esperanga de ascensao social. O
dominado sonha em um dia ter chance de ser dominador. O prego para lhe
darem esta chance ¢ ser obediente, disciplinado, em suma, aceitar de forma
mais que perfeita a alienacdo que lhe impdem. Isso chega a ser ridiculo, pois
o dominado acha que um dia ganhara dominio de alguém (como se dominio
fosse transferivel) por reconhecimento a sua capacidade de aceitar a propria
alienacdo. Em suma, ele acha que sera dominador se for obediente.

Percebi comportamentos parecidos em alguns alunos do Colégio Nossa Senhora da Luz,
institui¢do privada que atende alunos de classe média em Salvador. Nao ¢é preciso ser
especialista em comportamento humano para perceber o esfor¢o de quem deseja parecer com
seu opressor, como explica Freire: “Em sua alienagdo, os oprimidos querem a todo custo

parecer-se com o0 opressor, imita-lo, segui-lo. Este fendmeno ¢ comum, sobretudo nos

% Esse jogo ja me era conhecido na pratica, mas na época de aplicagdo eu ndo conhecia nenhuma publicagdo
com sua descrigao.
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oprimidos de classe média, que aspiram igualar-se aos homens eminentes da classe superior.”
(2001, p. 71). No entanto, a percepc¢do da alienacdo de outrem de nada serve quando ndo se
age para que ele desperte. E as acdes que me couberam foram a de distribuir os jogos e de
incentivar as reflexdes, ciente de que a conscientizagdo nao acontece de forma instantanea.
Hoje percebo que jogar com a revelagdo da hierarquia no fazer teatral do género
revisteiro ¢ uma forma pertinente para desvelamento das relagdes de poder (incluindo a
contradi¢do opressor-oprimido) no processo com Jogos de Revista. A abordagem da
metalinguagem ¢ revelacdo dos procedimentos da producao, além de mostrar que até o
produto final muito trabalho € necessario, permite a reflexdo sobre o oficio do artista e as

relagdes de poder que o organiza.

3.1.6 Coplas de apresentacio

Eu sou a Revista-de-Ano
Brasileira;

Quem diz que as artes profano,
Diz asneira.

Aqui, como em toda parte,
Sou benquista.

Porque ha sempre um pouco de arte
Na revista.

Sem que a sociedade ofenda,
Sou risonha,

E ndo devo dessa prenda
Ter vergonha.

Nestes tempos bicudos
Me parece

Que quem cura os carrancudos
Bem merece.

Eu sou a Revista-de-Ano
Brasileira.

Tenho sorriso magano!
Sou faceira!

(AZEVEDO apud VENEZIANO, 1991, p. 158)

Essas sdo as coplas de apresentacdo da alegoria da Revista de Ano na Revista Gravoche,

de Arthur Azevedo, encenada em 1899.

As coplas (em francés, couplets) eram composigdes em versos destinadas a
serem cantadas. [...] A fungdo destas pequenas composi¢des fragmentadas,
como a propria dominagdo sugere, era a de fazer com que cada um dos
personagens, ao adentrar a cena, se auto-apresentasse cantando, dizendo seu
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nome, sua profissdo, seus gostos e outros dados esclarecedores.
(VENEZIANO, 1991, p. 155-156)

As coplas trabalhadas em sala de aula sdo criadas pelos proprios alunos por meio do

jogo abaixo:

Criagdo de coplas de apresentagdo
Individualmente ou em grupos os alunos criam coplas de apresentagdo (versos rimados que
apresentem personagens compadres, tipos, alegoricos ou caricatos). As coplas sdo
apresentadas aos demais alunos.
Variagdo 1: Divididos em grupos, os alunos criam improvisa¢des com base nas coplas de

apresentacao.

Quadro 20 Jogo de Revista: Criagdo de coplas de apresentacdo. Fonte: elaboragdo propria

A criagao de coplas serve principalmente como ponto de partida para a improvisagao de

personagens convencionais do Teatro de Revista Brasileiro apresentados a seguir.

3.2 PERSONAGENS

O grupo de personagens convencionais do Teatro de Revista Brasileiro ¢ composto por
compadres®’, tipos, caricaturas vivas e alegorias. Os jogos e improvisagdes com personagens
servem para investigacdo em sala de aula, podendo (ou ndo) vir a ser utilizados em mostras ou

espetaculos.

3.2.1 Compadres

Da revista ser compadre

O meu sonho era — e ndo ha
Profissdo que mais me quadre
Posicdo que mais me va.

Eu sou pau p’ra toda a obra!
Pronto sempre me achardo!
Meu espirito manobra

7 Tradugdo do termo francés compére, que ao “pé da letra” significa compadre e é uma espécie de mestre de
cerimoénias, de apresentador.
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Em qualquer situagao.

Em sendo preciso
Dangar o can-can,
Até que o sorriso
Do sol da manha
Formoso desponte,
Eu posso dangar
Sem me fatigar!
(Exceto de O Gravoche, 1899, de Arthur Azevedo in RUIZ, 1988, p.77)

O compadre era o ‘“aglutinador, apresentador, comentarista, dangarino, cantor, bufao,
contador de piadas, ele atravessava a revista de ponta a ponta como a costurar os diversos
quadros, cristalizando a dinamica do pacto com a plateia [...]” (VENEZIANO, 1991, p. 117).
Esse personagem era obrigatério nas Revista de Ano, que tinham a existéncia de um fio
condutor como regra. Ele era o responsavel por conferir alguma unidade ao espetaculo,
mesmo que fragil. “O compadre poderia também, como um camaledo, se trasvestir de outros
personagens durante o desenrolar da a¢do, ndo como um substituto de um ator, mas como um
elemento a mais de comicidade e interferéncia.” (VENEZIANO, 1991, p. 117).

Quando esta dupla era um casal, entdo a mulher era a comere (a comadre).
Al o jogo funcionava na constru¢ao de um compeére mais popular, grosseiro,
trapalhdo que se contrapunha a uma comére mais culta, requintada e
refinada, que falava francés e explicava certos termos ao seu parceiro bobo e
ingénuo. Ele, o representante auténtico do povo. Ela, a desvendar-lhe até os
mistérios do teatro, algo que sO aos iniciados ¢ dado entender.
(VENEZIANO, 1991, p. 118)

Para interconectar o compadre, a comadre € o0 jogo na pratica em sala de aula, propus o

jogo Mestres de cerimonia:

Mestres de cerimonia
Alunos divididos em grupos de 5 ou mais. Cada grupo sorteia um tipo de cerimdnia em que
haja mestres ou apresentadores (como formaturas e premiagdes, por exemplo). Cada grupo
elege dois mestres de cerimonia que devem dar as coordenadas da cerimdnia improvisada

por todos os alunos do grupo.

Quadro 21 Jogo de Revista: Mestres de ceriménia. Fonte: elaboragdo propria.

Esse jogo contextualiza a no¢do de compadre, possibilitando que os alunos entendam
bem a fungdo desse personagem. O jogo de sdtira de programas televisivos também pode ser
utilizado para trabalhar a nog¢do do compadre, basta que os alunos improvisem os

apresentadores dos programas com esse enfoque.
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Figura 7 Vagner Gomes na mostra do 3° Ano A do Colégio Estadual Dep. Manoel Novaes (2011).
Fonte: acervo pessoal.

Na mostra de final de ano da turma do 3° Ano A do Colégio Estadual Dep. Manoel
Novaes, Salvador-BA (2011), havia um compadre. A mostra comportou apenas um quadro de
comédia (com um casal de personagens que era revezado por todos os alunos), o compadre
fez a apresentagao do quadro antes das cortinas se abrirem. Para o aluno que o interpretou, o
mais desafiador foi improvisar a partir das reacdes do publico (formado por alunos do
colégio). Acredito que o desafio advenha do fato de que o compadre, um personagem comico,
ndo se limita a interpretar aquilo que esta no texto, ele “inventa partes de seu proprio texto,

num procedimento, muitas vezes, co-autoral.” (ANDRADE, 2009, p. 74)

3.2.2 Tipos

Personagem-tipo, na definicdo de Pavis (2008, p. 410) ¢ o “personagem convencional
que possui caracteristicas fisicas, fisioldgicas ou morais comuns conhecidas de antemao pelo
publico e constantes durante toda a peca.”. Outra maneira de definir o personagem-tipo ¢ pela
sua forma de construcdo, que deve sacrificar qualquer possibilidade de individualizagdo ou
originalidade. O personagem tipo ¢ generalizado e amplo. “O espectador ndo tem a menor
dificuldade em identificar o fipo em questao de acordo com um trago psicologico, um meio
social ou uma atividade.” (PAVIS, 2008, p. 410).

O Teatro de Revista sempre se apoiou em tipos populares que refletiram o
panorama politico-social do momento. [...] E, também como na Commedia
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dell’Arte, algumas destas mascaras sociais (como podem ser considerados os
tipos) foram tornando obrigatérias suas presengas, transcendendo-se a
categoria dos personagens-fixos da revista brasileira. (VENEZIANO, 1991,
p. 122)

Para aprofundar a nocao de personagem-tipo, ¢ importante distingui-la das noc¢des de
arquétipo e estereotipo. O arquétipo ¢ um modelo primitivo ou universal, “[...] um tipo de
personagem particularmente genérico e recursivo dentro da obra, uma época ou dentro de
todas as literaturas e mitologias.” (PAVIS, 2008, p. 24), j4 o esteredtipo vai além do
personagem, ¢ uma “concepg¢ao congelada e banal de uma personagem, de uma situagao ou de
uma improvisacao.” (PAVIS, 2008, p. 144).

Segundo Daniel Marques (2005, p. 31), o personagem-tipo,

[...] distintamente do esteredtipo, opera, mais que uma soma de dados
externos, uma sintese substancial de caracteristicas de um género, o que faz
que ele adquira maior espessura e, assim, possa estabelecer, no transcorrer
da pega, novas relagdes com outros personagens-tipo. Essa poderosa
operacdo de sintese realizada pelo personagem-tipo permite-lhe um sem-
numero de possibilidades de acdo — e sua t3o longa existéncia teatral. O que
no esteredtipo é o somatdrio acumulativo de caracteristicas, no tipo comico ¢
a sublimagao destas.

O personagem-tipo, entdo, responde as particularidades do contexto histdrico-cultural.
Os tipos comicos consagrados no Teatro de Revista carioca, como o Malandro, a Mulata e o
Portugués, por exemplo, talvez pouco provoquem o riso € o interesse em jovens alunos
soteropolitanos. Os personagens-tipo a serem criados por meio do jogo precisam ser
contemporaneos aos alunos, ou seja, devem estar conectados a atualidade deles.

O trabalho com personagens-tipo em sala de aula comeca pelo seu reconhecimento,
passa pelo desenvolvimento de improvisacdes e finaliza na sua desconstru¢ao. O primeiro
passo € a explicagdo da nog¢ao de personagem-tipo, refor¢ando a sua importancia para o
Teatro de Revista Brasileiro e dando exemplos dos tipos mais utilizados nos espetaculos. O

segundo passo ¢ a aplica¢do do seguinte jogo:

Tempestade de tipos contempordneos
O professor explica a nogao de personagem-tipo e depois distribui papeis e canetas para os
alunos. O professor pede que os alunos fagam uma tempestade de ideias com os

personagens-tipo contemporaneos que vierem as suas cabegas.
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Os alunos escrevem todos que conseguirem ouvir. Ao final, separados em grupo, os alunos
escolhem os tipos mais proximos da realidade local e fazem uma nova tempestade de ideias

com palavras relacionadas a cada tipo.

Quadro 22 Jogo de Revista: Tempestade de tipos contempordaneos. Fonte: elaboragdo propria

Reuni na imagem abaixo todos os tipos reconhecidos pelos alunos do Curso de
iniciagdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro (2013) e do Jogos de Revista: curso para

elaboragdo de jogos (2014).

Ansioso Atleta Baiano Beata Bébado Caipira
Carioca Comunista Coxinha Cult Empregado Estressado
Evangélico Feirante Feminista Garoto de Gay Gay enrustido

programa efeminado
Gringo Ingénuo Lerdo Machista Maconheiro Malandro
Medroso Mineiro Moralista Nerd Neurotica Pagodeiro
Pastor Patréo Patricinha Paulista Petralha Piriguete
Pobre Policial Politico Portugués Professor Prostituta
Religioso Rico Sapatdo Timido Travesti Zen
Quadro 23 Personagens tipo. Fonte: elaboragdo dos alunos (2013 e 2014)

A tempestade de ideias para reconhecimento e definicdo dos tipos contemporaneos ¢
uma forma pratica de observar a leitura da realidade-mundo dos alunos. O personagem-tipo,
ao ser nomeado, induz a sua interpretagdo em cena, ja que brota do imaginario coletivo dos
alunos. Dai j& se pode partir para a improvisagdo, levando em conta que, assim como a
mascara, o personagem-tipo tem contornos bem definidos, mas que proporcionam infinitas
possibilidades de criagdo.

E estranho pensar que quanto mais fechado, mais livre, mas no caso da
mascara a situagdo ¢ exatamente essa. O ator esta limitado por ela, mas, ao
mesmo tempo, tem todo repertério, consciente ou ndo, sobre o qual
improvisar e, assim, ndo ha limites, e o paradoxo se constroi. (MUNIZ,
2015, p. 29)

Para definir o contorno, a forma corporal dos personagens, trabalhei com os alunos a

caracterizacao fisica do personagem-tipo:

Caracterizagdo de tipos
O professor e os alunos levam acessorios variados. Cada aluno recebera um acessorio e terd
que criar uma escultura que corresponda a um personagem tipo que usaria o objeto. Em

seguida o aluno deve se movimentar com o objeto.
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Variacdo 1: Os alunos dialogam com os outros improvisando um tipo.

Variagdo 2: Em grupos, os alunos recebem um acessorio do professor e criam uma cena
improvisada contendo um personagem tipo relacionado ao acessorio.

Variagao 3: Mesma logica da variagdo 2, mas todos os alunos improvisam o mesmo tipo.
Variagdo 4: Mesma logica da variagdo 3, mas todos os alunos dos grupos recebem um

acessorio e improvisam um tipo diferente.

Quadro 24 Jogo de Revista: Caracterizagdo de tipos. Fonte: elaboragdo propria.

A caracteriza¢do serve de impulso para a criagdo do personagem e permite que os
alunos fiquem mais confiantes nas improvisagdes, ja que tem elementos visuais corroborando

para a sua identificagao.

Figura 8 O pastor e seu megafone (Agemir Oliveira); o gay efeminado e seu leque (Victor Fernandes); e
o caipira e seu chapéu de palha (Lucas Ferreira). Mostra A-corda, Salvador, 2013. Fonte: Acervo pessoal

Apos ter explorado a improvisacdo de personagens-tipo por meio de diversos jogos
(disponiveis nos apéndices), iniciei o processo de desconstrucdo dos tipos. Com base na
afirmagdo de que “no fundo todos ndés somos um tipo comico, basta que identifiquemos no
comportamento aquilo que muitas vezes temos de obsessivo.” (XIMENES, 2010, p. 51),

elaborei e apliquei o jogo Que tipo sou eu?

Que tipo sou eu?
Divisao em grupos. Cada aluno (diante das listas de fipos feitas no jogo n°67) escolhe um

personagem-tipo com o qual se identifique e depois o improvisa em grupo.

Quadro 25 Jogo de Revista: Que tipo sou eu? Fonte: elaboragdo propria.
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Quando propus esse jogo, os alunos o receberam com certo melindre. A meu ver, o
motivo era o medo de, apos ridicularizar tanto os personagens-tipo, serem ridicularizados por
eles. Medo esse que, se de fato existiu, se dissolveu nas improvisagoes. Identificar-se com um
tipo comico ndo ¢ diminuir-se, ¢ apenas aceitar que ninguém esta alheio ao contexto em que
vive.

Apos esse jogo, os alunos passaram a olhar para as mascaras sociais de forma diferente.
Eles passaram a buscar as possiveis razdes que fazem um personagem-tipo ser reconhecido.
Quais comportamentos repetitivos, fungdo ou condi¢do social fizeram nascer a ideia de
“piriguete”, de “gringo” ou de “pagodeiro”? Com o aparecimento dessas questoes, elaborei,
com base em um video postado no canal Pée na Roda no Youtube®®, o jogo Destipificando,
com o objetivo de descontruir as generalizacdes que, em alguns momentos, geram

pensamentos e atitudes preconceituosas dentro e fora da sala de aula.

Destipificando
Trios. O primeiro aluno diz a frase: “Nao ¢ por ser...”, o segundo aluno completa com um

b

personagem-tipo, o quarto aluno inclui a frase “Que eu necessariamente...”, o quinto
conclui com um costume relacionado ao personagem-tipo citado. Exemplo:

1° aluno: Nao € por ser...

2° aluno: Nerd,

3° aluno: Que eu necessariamente...

1° aluno: Seja fa de Star Wars.

E assim sucessivamente.

Variagdo 1: Mesma logica com todos os alunos em circulo.

Variacdo 3: Mesma logica da variagdo 2, mas em circulos com grupos menores.

Quadro 26 Jogo de Revista: Destipificando. Fonte: baseado no video Ndo é por ser gay que eu... do canal
Pée na Roda no site Youtube, 2015.

Dentro da sala de aula os preconceitos que surgiram foram sempre discutidos nas
reflexdes, mas ndo me foi possivel acompanhar o comportamento do aluno em suas outras
esferas sociais. Buscar que os alunos tomem consciéncia dos tipos contempordneos, se

aproximem deles e os desconstruam nos jogos ¢ uma maneira de tentar — utopicamente — que

% Nido é por ser gay que eu.. Pde na roda. Canal do site Youtube. (IminS6seg). Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=fSESU LO2c4> Acesso em 22 jun. 2015
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os alunos percebam que sdo cocriadores da sociedade em que vivem. Assim, ao tipificarem

comportamentos alheios estdo tipificando os seus proprios.

3.2.3 Caricaturas vivas

Fora de contexto, ¢ possivel confundir a caricatura encenada nas Revistas com as
caricaturas criadas por desenhistas. Os principios de ridicularizagdo e satira sao 0s mesmos,
mas as produgdes sao distintas. A caricatura na cena necessita de um ator que a interprete, por
isso a chamo de caricatura viva.

Esta convengdo revisteira consiste pois, em retratar ao Vivo pessoas
conhecidas da politica, das artes, das letras ou da sociedade. O texto esmera-
se em aproximar do linguajar da pessoa real enfocada, buscando a forma
adequada de expressdo para vestir o conteudo que lhe ¢ tipico. Na
encenacao, copia-se a figura: o mesmo penteado, a mesma indumentaria, os
mesmos gestos. O resultado €, quase sempre, hilariante. A plateia reconhece
com facilidade o ridicularizado que, geralmente, aparece camuflado sob um
outro cognome. (VENEZIANO, 1991, p. 136.)

A caricatura viva tem grande importancia no Teatro de Revista justamente por ser uma
das convengdes dramaturgicas mais utilizadas em todas as fases da historia do género.
“Tantas e tantas eram as caricaturas diretamente decodificadas pela plateia que se chegou a
imaginar serem elas a inica marca registrada do género.” (SUSSEKIND, 1986, p. 104).

Para se trabalhar com essa convengdo em sala de aula € preciso antes trabalhar com a
imita¢do. Além de utilizar jogos de outros autores, elaborei e apliquei o jogo Imitagdo do

outro em dupla.

Imitacdo do outro em dupla
Em duplas, os alunos posicionam-se frente a frente. O professor estipula um tempo de mais ou
menos 5 minutos para que cada aluno da dupla dé o maximo de informagdo possivel sobre si
mesmo. O aluno entdo terd uma oportunidade para falar de si e outra para observar o outro. O ideal
¢ que o aluno preste muita atengdo a forma do outro falar e agir (os trejeitos, o sotaque, e tudo mais
que houver de peculiar). Apos se observarem, as duplas se apresentam uma por vez. Cada

componente da dupla tem que apresentar-se para todos como se fosse o outro.

Obs.: E mais interessante aplicar esse jogo quando a turma j4 esta integrada.

Quadro 27 Jogo de Revista: Imitagdo do outro em dupla. Fonte: elaboragdo propria.
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A imitag¢do ¢ um elemento fundamental para introduzir o trabalho com a caricatura. O
que diferencia a caricatura da simples imitacdo ¢ o exagero. As sutilezas da personalidade
satirizada precisam ser ampliadas para que o publico as identifiquem. “[...] A caricatura
consiste em tomar-se qualquer particularidade e aumenta-la até que se torne visivel para
todos.” (ANDRADE, 2009, p. 80).

A matéria prima da construcdo da caricatura viva é a observagao da personalidade a ser
satirizada. E a observacdo pode se dar sem nenhum contato direto, apenas com a visualizagdo
de fotos, videos, gravacdes radiofonicas e comentarios de outras pessoas. Imaginem o ator
Xisto Bahia, o primeiro brasileiro a levar a cena uma caricatura viva, tendo que satirizar o
bardo do café Jodo José Fagundes de Rezende, chamado de Bardo de Caiapd por Arthur
Azevedo, na revista O Mandarim, no ano de 1884, em que ndo existia televisdo, muito menos
internet (VENEZIANO, 1991). Talvez o tempo de observagdo e pesquisa feito por Xisto
Bahia poderia hoje ser reduzido a algumas horas de pesquisa na internet.

A observacdo ¢ a matéria prima da caricatura viva e a satira e a ridicularizagdo sdo seus
principios. Mas por que tudo isso faz a caricatura ser engragada? Segundo Fernando Ximenes,
em seu estudo sobre o risivel na perspectiva do filésofo Bergson, “O risivel estd no exagero
do que ha de negativo no carater.” (2010, p. 48). E a ampliagdo dos aspectos negativos — dos
vicios da personalidade satirizada, que dara o efeito comico da caricatura viva.

No mesmo livro, Ximenes cita um trecho da obra de Bergson em que o filésofo afirma
que “[...] O riso ¢ verdadeiramente uma espécie de trote social, sempre um tanto humilhante
para quem ¢ objeto dele.” (BERGSON apud XIMENES, 2010, p. 49). Para o publico das
revistas as caricaturas vivas eram hilarias, mas certamente os satirizados ndo gostavam muito
da “brincadeira”. Existem diversas passagens nos livros de historia do Teatro de Revista que
contam as polémicas, protestos e até censuras movidas pela revolta das personalidades
satirizadas. Até o proprio Arthur Azevedo provocou uma estrondosa polémica quando se viu
representado na revista Ha alguma diferenca? de Augusto Fabregas. Azevedo sentiu-se
vitima de grosserias e caluniosas insinuagdes. Mais grave que as polémicas foram as censuras
que volta e meia impediam assuntos politicos no palco. (VENEZIANO, 1991).

ApOs expor a nocao de caricatura viva para os alunos do Curso de iniciagdo teatral e o
Teatro de Revista Brasileiro (2013), propus um desafio. Os alunos tinham que, durante o final

de semana, escolher uma pessoa bastante famosa e preparar uma caricatura, podendo utilizar
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figurinos, aderegos e maquiagem na apresentagdo. Eles aceitaram. Atores, cantores,

jornalistas, pastores e até personagens de Cinema e TV foram caricaturados.

Figura 9 Caricaturas vivas dos alunos® do Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro
2013. Fonte: acervo pessoal.

O uso da caricatura ¢ interessante porque mostra aos mais distraidos o que o
caricaturado disfarga.

A criagdo de caricaturas vivas ¢ mais uma forma de se perceber a leitura critica dos
alunos, pois ¢ imprescindivel que eles observem a forma como a personalidade satirizada

interfere no meio, desvelando as suas escolhas politicas e suas deformidades morais.

3.2.4 Alegorias

Segundo Veneziano (1991), a origem das alegorias remonta a Idade Média, com as

moralidades, composi¢des dramaticas que personificavam o Vicio, a Virtude, o Bem, o Mal e

% Da esquerda para a direita: Leticia Oliveira, Lucas Santos, Islane Santos, Evelin Pereira, Victor Ferreira, Lucas
Barbosa, Karla Estrela, Mauricio Carvalho (no chio), Suzana Almeida, Martim Neves, Agemir Oliveira, Rafael

Andrade, Mariane Lobo ¢ Laisa Ferreira.
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outras  qualidades  pertencentes ao pensamento da  época. No  entanto,
“a revista dessacralizou a alegoria e a colocou a servico da satira. Tornou-a menos universal e
mais caracteristica, evocando as Senhoras Pindaiba, Doenga ¢ o Senhor Golpe do Ba,
assuntos de interesse no momento.” (VENEZIANO, 1991, p. 139).

Antes de jogar, os alunos precisam entender que interpretar a alegoria da Doenga, por
exemplo, ndo ¢ interpretar um sujeito doente; a Fome nao ¢ um ser faminto; a Igreja ndo € o
pastor. “Com este recuso [a alegoria], as abstragdes ou coisas inanimadas sdo representadas
através de personagens que se expressam numa linguagem figurada. ” (VENEZIANO, 1991,
p. 138). Por isso comecei com jogos mais simples, como A pessoa coisificada e As pessoas
coisificadas em ag¢do de Lira (2013), que trabalham com a corporificacdo de objetos
inanimados: objetos e alimentos. Depois parti para jogos que trabalhavam também as
abstracdes: institui¢des, marcas, sentimentos, doengas, dentre outras.

Com essas opgoes de alegorias, desenvolvi no Jogos de Revista: curso para elaboragdo

de jogos (2014) e na Jornada de Experimentagdo (2015) trés diferentes jogos:

Reunido de alegorias
Divisdo em grupos. Cada grupo sorteia uma das categorias de alegorias (instituigdes, sentimentos,
doengas, coisas e etc.) € improvisa uma cena em formato de reunido apenas com personagens
alegoricos. Exemplo: Se o grupo sortear “os sentimentos”, a reunido podera ter presentes 0 amor, o

odio, a esperanga e etc.

Quadro 28 Jogo de Revista: Reunido de alegorias. Fonte: elaboragdo propria.

Capoeira de alegorias
Um aluno escolhe uma alegoria e comega a improvisar com ela, outro aluno, ao entender a alegoria
do primeiro, entra em cena improvisando outra alegoria buscando dialogar com ele. Um terceiro
aluno entra em cena com outra alegoria tomando o lugar de um dos anteriores, € assim
sucessivamente.

Variagdo 1: Permite-se ficar até trés alunos em cena.

Quadro 29 Jogo de Revista: Capoeira de alegorias. Fonte: elaboragdo propria.

Misto de alegorias
Divisdo em grupos. Cada aluno sorteia uma alegoria. Os grupos precisam criar € improvisar uma
cena com as diferentes alegorias sorteadas.

Obs.: Os alunos precisam dizer para a plateia qual € a sua categoria ao entrar em cena por meio de

coplas de apresentagdo.

Quadro 30 Jogo de Revista: Misto de alegorias. Fonte: elaboragdo propria.
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Percebi durante a aplicagcdo desses jogos que ¢ preciso estimular o aluno a livrar-se de
qualquer impulso naturalista e a divagar sobre como seria ser uma alegoria. O que a Fome ¢é,
faz, sente ou deseja? Dou como exemplo a fala de uma aluna que improvisava “A Escada” no
jogo Misto de alegorias: “Eu nao aguento mais ser pisada diariamente. Eu sinto muita dor de
cabeca”. O jogo rendeu uma boa pergunta metaforica para o momento de reflexdo: pessoas
sobem na vida pisando nos outros?

No trabalho com alegorias ¢ importante incluir também as coplas de apresentagdo.
“Para as alegorias este procedimento era constante, ja que o desvio de significagdo ndo seria
permitido. [...]. Tudo poderia ser personificado, desde que corretamente apresentado. ”
(VENEZIANO, 1991, p. 157). Assim, em todos os jogos os alunos devem apresentar a sua
alegoria antes de comecar a improvisar. Mesmo que seja com uma simples fala do tipo: “oi,
eu sou a escada”.

A apresentacao dos personagens alegoricos pode ser feita também pelo compadre ou
por outros personagens. Assim foi feito na mostra Ndo deixa escapulir, resultado artistico do
PHOC de Teatro: Oficina de Iniciagdo Teatral (2012), no quadro de variedades, quando um
apresentador trazia para o publico uma competi¢do musical entre trés praias de Camacari-BA.
A primeira era Guarajuba, a metida, que cantava uma musica estrangeira. Depois vinha
Arembepe, a hippie, cantando um reggae. E entdo Jaud, a popular, cantando um arrocha da

moda. Depois das musicas o publico votava na sua preferida. Jaud era sempre a vencedora.

Figura 10 Jaua (Jane Pin), a praia popular de Camagari-BA (Alan Gueb, o apresentador do concurso, a
sua esquerda). Fonte: Arquivo pessoal (2012)
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3.3 COMPONENTES DO ROTEIRO

Em todas as fases do Teatro de Revista Brasileiro houve regras para a composi¢ao do
roteiro do espetaculo, da sua estrutura. Com base na obra de Veneziano (1991), ¢ possivel

comparar a espinha dorsal da Revista de Ano com a estrutura da Revista Moderna:

Revista de Ano Revista Moderna

Proélogo ou quadro de abertura; 1° ato: Prologo ou numero de abertura (que pode ser
Coplas de apresentacao; precedido por uma abertura” 0 orquestrada);
Intercalagdo de quadros episodicos ou de | Alternancia de numeros de cortina, quadro de
caricaturas; comédia, de fantasia e assim por diante;
Trés apoteoses (uma ao final de cada ato); Apoteose;
Obs.: Era obrigatoria a existéncia de um fio | 2° ato: Sem o prologo, é repetida a formula do
condutor e de a0 menos um compadre. primeiro ato, porém, de maneira mais ligeira.

Quadro 31 Revista de Ano e a Revista Moderna. Fonte: Veneziano (1991, p. 91 e 93)

A comparacao desses modelos evidencia que o formato comum inclui prélogo, quadros
diversos e apoteose. Os revisteiros eram livres para intercalar com seus proprios critérios os
quadros que compunham o miolo dos espetaculos, podendo utilizar-se de quadros comicos,
fantésticos, criticos, de rua e de variedades; nimeros de cortina e de plateia; e/ou de

monologos e canconetas. Cada parte com sua fungao, como descreverei a seguir.

3.3.1 Abertura’!

Antes de se abrirem as cortinas, a orquestra’?> (organizada no fosso do teatro) tocava
uma musica destinada a criar a atmosfera do que seria mostrado em seguida, a apresentar
musicalmente a “proposta” do espetaculo, como ainda pode ser visto nas dperas.

Na sala de aula com os alunos do Jogos de Revista: curso para elaboragdo de jogos
(2014), a abertura era criada pelos proprios alunos e servia para direcionar a histéria que seria

improvisada:

70 Em francés, ouverture. Musica instrumental que apresentava a atmosfera do espetdculo antes das cortinas se
abrirem.

"I Do francés ouverture.

72 Ou pequenos grupos musicais, em caso de espeticulos com menos recursos.
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Atmosfera da cena
Dois ou mais grupos. Um grupo escolhe uma faixa de uma trilha sonora conhecida e murmureja ou
toca um trecho dela para criar a atmosfera da cena que sera interpretada a seguir pelos outros
grupos.
Obs.: O importante ¢ que a trilha indique atmosferas claras, como suspense, terror, alegria...
Variacdo 1: Mesma logica, mas com trilhas sonoras mecénicas levadas pelo professor e
selecionadas pelos alunos do grupo fora de cena.

Variacdo 2: O professor escolhe as trilhas que serdo tocadas para os grupos improvisarem.

Quadro 32 Jogo de Revista: Atmosfera da cena. Fonte: elaboragdo propria.

No jogo supracitado, por exemplo, foram utilizadas trilhas de filmes dos seguintes
géneros cinematograficos: a¢do, aventura, espionagem, erotico, fantasia, faroeste, guerra,
musical, policial, romance, suspense e terror. Pude observar na aplicagcdo desse jogo que, de
fato, a trilha sonora tocada antes da cena ser iniciada define sua atmosfera e,

consequentemente, influencia na improvisagao.

3.3.2 Prélogo

Sua funcdo €, inicialmente nas Revistas de Ano, apresentar o movimento do fio condutor
e, posteriormente, com o abandono da necessidade de fio condutor, a de apresentar toda a
companhia. Era comum também que os prologos tendessem para a fantasia e para a magica,
até mesmo nas obras de Arthur Azevedo (VENEZIANO, 1991). Sobre sua duragdo, o prologo

[...] ndo deveria ser longo demais, para ndo cansar o espectador, nem curto a
ponto de ndo dizer a que veio. Deveria ter dialogacdo agil, entremeada de
musica e, se possivel, desenvolver-se em mais de uma fase, para dar
dinamismo ao espetaculo e nao fazé-lo malograr logo de inicio.
(VENEZIANO, 1991, p. 95)

Quando os revisteiros do Teatro de Revista Brasileiro abandonaram de vez o uso do fio
condutor, os prologos passaram a ser chamados de prologos musicais, pois serviam apenas
para apresentar todo o elenco por meio de musicas e coreografias.

Em sala de aula, deixei de lado o prologo musical e apostei em jogos que incluissem o

exercicio de introducao da cena, como pode ser visto no jogo Prologo.

Prélogo

Divisdo em grupos. Cada grupo escreve um curto prologo de uma historia para ser improvisada.
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Quando terminarem, o professor informa que a historia ndo sera improvisada pelo grupo que a
criou, mas por outro. Dai o primeiro grupo apresenta (como compadres) seu prologo e o segundo
grupo improvisa com base nele. Depois o segundo grupo apresenta seu prologo e o terceiro o
improvisa. E assim sucessivamente.

Variacao 1: Dois grupos. O primeiro grupo elege um compadre. O compadre improvisa um prélogo
e, com base nele, um grupo de alunos cria uma cena. Ao fim da improvisagdo o primeiro grupo vai

para a plateia e o segundo segue para o palco.

Quadro 33 Jogo de Revista: Prologo. Fonte: elaboragdo propria.

Improvisar prologos e cenas com base neles impele o desenvolvimento da
espontaneidade. “A espontaneidade ¢ um momento de liberdade pessoal quando estamos
frente a frente com a realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com ela.”
(SPOLIN, 2005, p. 4). No caso do jogo com o prologo, a realidade a ser vista e explorada ¢
aquela criada pelo e para o jogo. E a realidade do jogo, o primeiro dos sete aspectos da

espontaneidade (SPOLIN, 2005).

3.3.3 Quadros comicos ou esquetes

Muito utilizados nos espetaculos revisteiros, o quadro cOmico ou esquete ¢€
“[...] uma cena curta que apresenta uma situagdo geralmente comica, interpretada por um
numero de atores sem caracterizacdo aprofundada ou de intriga aos saltos e insistindo nos
momentos engragados e subversivos.” (PAVIS, 2008, p. 143)

Quanto aos procedimentos dramaturgicos para a construgdo de um quadro
comico, pode-se dizer que ele girava em torno de uma trama extremamente
simples, agil e bem urdida. Como uma farsa, a a¢do era calcada ‘num
enredado de enganos e logros que um personagem faz ao outro’. E, como na
Comédia Nova e na Commedia dell’Arte, o rocambolesco e os quiproquoés
estavam presentes num sistema hilariante de a¢des e relacgdes. [...] Tudo
acontecia de forma muito rapida, pois estes quadros eram sempre curtos,
claros e concisos. Apesar da pequena extensao, era ai 0 momento em que a
revista deixava de lado seu cardter épico para se tornar verdadeiramente
dramatica. Porque passava agora a prender-se a um enredo, ainda que
sumario, ¢ a apresentar conflitos, ainda que externos. [...] O importante do
esquete era o fecho. [...] A intriga deveria ser solucionada por uma
reviravolta [...]. (VENEZIANO, 1991, p. 103).
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Era comum também que esses quadros fossem simplesmente a dramatizagao de uma
piada — com ou sem relacdo com o fio condutor. Em sala de aula, a pesquisa, escolha e

improvisagdo de piadas transformaram-se em jogo:

Piada improvisada
Divisdo em grupos. Cada grupo acessa a internet por meio de aparelhos portateis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa piadas que possam ser improvisadas com o
numero de alunos do grupo, escolhe a que melhor pode ser associada ao tema gerador do
dia e a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar algumas piadas impressas para o caso de os alunos nao

possuirem os equipamentos citados acima.

Quadro 34 Jogo de Revista: Piada improvisada. Fonte: elaboragdo propria.

E comum que os alunos escolham piadas carregadas em preconceitos, o que certamente
ira se refletir no didlogo ao final da aula. Sempre que isso aconteceu, encaminhei a discussao
para ponderagdes acerca dos preconceitos contidos nas piadas e nao para o fato dos alunos as
terem escolhido. E mais importante desfazer os preconceitos que simplesmente atacar os
alunos, inclusive porque eles podem ter escolhido piadas preconceituosas justamente para
despertar reflexdes.

A criag¢ao de quadros comicos em sala de aula ¢ também uma possibilidade de explorar
mais os mecanismos de comicidade e jogos para cenas comicas mencionados no segundo

capitulo dessa dissertagdo.

3.3.4 Quadro de fantasia

Os quadros de fantasia apresentavam situagdes localizadas em espagos fantésticos
como o Monte Olimpo, Marte, o mundo dos duendes, o inferno, uma boca humana e tantos
quantos permitir a imaginagao.

Os revisteiros utilizavam esses quadros com o intuito de satirizar metaforicamente a
realidade e, com a moderniza¢do do Teatro de Revista, de causar sensa¢do na plateia com
efeitos especiais. Os quadros de fantasia eram os momentos em que “[...] o luxo, a

iluminacado, os figurinos ¢ a cenografia imperavam [...]. [A fantasia] fazia parte da estrutura
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do espetaculo e suas indicagdes vinham incluidas na peca escrita.” (VENEZIANO, 1991, p.
105).

Os quadros de fantasia s6 foram transformados em jogo quando, na Jornada de
Experimentagdo (2015), dividi os participantes em grupos e pedi que criassem jogos com base
nas convengdes do género. O grupo formado pelos participantes Matheus Avila (aluno do BI
de Artes-UFBA) e Taiana Lemos (atriz da Cia. de Revista da Bahia e Licenciada em Teatro —

UFBA) criou entdo o jogo Improvisa¢do fantastica.

Improvisagdo fantdstica
Trés grupos. O primeiro grupo decide e compartilha qual serd o local fantastico (castelo
fantasma, circo de pulgas, Saturno, dentre muitos) e depois cria o cenario desse local com
os proprios corpos. O segundo grupo observa o cenario e cria uma trilha sonora para o
local. O terceiro grupo observa os anteriores € improvisa uma cena com 0 cenario proposto
e com a trilha em execucdo. O jogo ¢ repetido até que todos os grupos tenham criado o

cenario, a trilha e a improvisagao.

Quadro 35 Jogo de Revista: Improvisagdo fantdstica. Fonte: Matheus Avila e Taiana Lemos (2015).

A improvisacdo de quadros de fantasia deve, sempre que possivel, fazer criticas sociais
por meio da alusdo ou de personagens. Com personagens, por exemplo, dois jogos podem ser
utilizados. O primeiro ¢ inspirado em um recurso muito comum em um dado periodo do
Teatro de Revista para abrir o prologo. Consiste em criar uma cena localizada no:

[...] Olimpo repleto de deuses, no Parnaso com Apolo e suas musas, no
inferno com seus diabinhos ou em qualquer outro planeta. A partir deste
recurso, um desses deuses ou seres extraterrenos desceria a terra para
verificar como andavam as coisas e, no seu passeio observador a capital,
tudo se lhe apresentava de forma criticada e confusa. (VENEZIANO, 1991,
p- 92)

Visitante extraterreno
Grupos. Os alunos improvisam um quadro em que um ser extraterreno visita a nossa terra,
encontrando personagens e situagdes que abordem questdes sociais do contexto histdrico

atual.

Quadro 36 Jogo de Revista: Visitante extraterreno. Fonte: elaboragdo propria (2015).

O segundo jogo propde o contrario:
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Visita a um espaco fantdstico
Grupos. Os alunos improvisam um quadro em que um personagem-tipo visite um espago
fantastico, encontrando personagens e situacdes que abordem questdes que aludam ao

nosso contexto historico atual.

Quadro 37 Jogo de Revista: Visita a um espago fantdstico. Fonte: elaboragdo propria (2015).

Em 2013, no Curso de inicia¢do teatral e o Teatro de Revista Brasileiro, a aplicagao
desse jogo rendeu uma cena para a mostra A-corda, Salvador!, que contava a historia de um
Caipira do interior da Bahia que viajava para Salvador com o sonho de ser cordeiro de

carnaval.

O quadro feérico de ‘A-corda, Salvador!” mostrava a passagem do Caipira
pelo céu baiano. L4 ele encontrava figuras importantes como Dona Chamé ¢
Jorge Aclamado. Nesse momento os atores-educandos aproveitavam para
fazer varias piadas satiricas sobre as principais manchetes da atualidade.
Falava-se da copa, dos politicos, do metrd ¢ até da familia Veloso. S6 que,
quando os anfitrides do céu descobriam o sonho do Caipira, resolviam
manda-lo de volta para a terra. (MOTA, 2013, p. 82)

A mostra era uma revista do ano de 2012, ano da morte de Dona Can0, matriarca da
familia Veloso”® e do centenario do poeta e escritor baiano Jorge Amado, personalidades que

foram caricaturadas em cena.

Figura 11 Apresentagdo da mostra A-corda, Salvador! no Teatro Martim Gongalves (em destaque, da
esquerda para direita, Vitoria Alana, Laisa Ferreira e Lucas Ferreira. Fonte: Acervo pessoal, 2013.

73 Familia de musicos internacionalmente conhecidos, como Caetano Veloso e Maria Bethania.
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O exemplo supracitado evidencia o potencial critico-reflexivo da improvisacdo com

quadros de fantasia.

3.3.5 Quadro critico

Os quadros criticos eram direcionados exclusivamente a critica politica e social,
satirizando com caricaturas e alegorias os governantes locais e as mazelas que assolavam a
sociedade.

Para compor quadros criticos trabalhei com improvisagdes baseadas em charges

politicas:

Improvisagdo de charges politicas
Divisdo em grupos. Cada grupo acessa a internet por meio de aparelhos portéteis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa charges politicas, escolhe a que melhor se
associa ao tema gerador do dia e a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar algumas charges politicas impressas para o caso de os alunos

ndo possuirem os equipamentos citados acima.

Quadro 38 Jogo de Revista: Improvisagdo de charges politicas. Fonte: elaboragdo propria.

Outra possibilidade para a criagdo de quadros criticos ¢ a aplicagcdo do jogo:

Improvisagcdao com Rap
Divisao em grupos. Cada grupo acessa a internet por meio de aparelhos portateis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa musicas de rap com criticas sociopoliticas,
escolhe a que melhor se associa ao fema gerador do dia e a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar alguns raps em CD (ou outra midia, de acordo com os
equipamentos disponiveis) para o caso de os alunos ndo possuirem os equipamentos citados

acima.

Quadro 39 Jogo de Revista: Improvisagdo com Rap. Fonte: elaboragdo propria.

Esse jogo foi aplicado no 9° ano do Colégio Nossa Senhora da Luz (2011). Os alunos
escolheram a musica Patria que me pariu, de Gabriel O Pensador, para servir de inspiragao a
improvisagao.

Uma prostituta, chamada Brasil se esqueceu de tomar a pilula,
e a barriga cresceu
Um bebé ndo estava nos planos dessa pobre meretriz de dezessete anos
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Um aborto era uma fortuna e ela sem dinheiro

Teve que tentar fazer um aborto caseiro

Tomou remédio, tomou cachaga, tomou purgante

Mas a gravidez era cada vez mais flagrante

Aquele filho era pior que uma lombriga

E ela pediu prum mendigo esmurrar sua barriga

E a cada chute que levava o moleque revidava 14 de dentro
Aprendeu a ser um feto violento

Um feto forte escapou da morte

Nao se sabe se foi muito azar ou muita sorte

Mas nove meses depois foi encontrado, com fome e com frio,
Abandonado num terreno baldio.

(4x) Patria que me pariu!

Quem foi a patria que me pariu!?

(Trecho da letra da musica Pdatria que me Pariu, de Gabriel O Pensador,
1993)

O rap, estilo musical que integra um dos pilares do Hip hop’*, é muito utilizado em
processos arte-educacionais com o objetivo de possibilitar a leitura critica da realidade-mundo
nos educandos justamente porque, ao integrar discurso politico e poesia, costuma tecer fortes

criticas a sociedade.

Figura 12 Alunos do 9° ano do Colégio Nossa Senhora da Luz (2011) apresentando um quadro critico.
Da esquerda para direita, em destaque, Tiago Pitanga, Larissa Cruz e Viviane Oliveira. Fonte: acervo pessoal.

7 0 livro Teatro Hip-hop: A performance poética do Ator-MC (2014) é um bom comego para aqueles que
desejarem estudar mais a fundo as possibilidades de trabalho com essa cultura musical no ensino de teatro.
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3.3.6 Quadro de rua

O guadro de rua tem a func¢do de fazer com que um personagem, localizado num espago
publico, possa encontrar por acaso diversos outros personagens (tipos, caricaturas vivas €
alegorias). Um exemplo ¢ o programa televisivo 4 Pra¢a ¢ Nossa, exibido desde 1987 na
emissora brasileira SBT.

Um quadro de rua pode ser improvisado por meio do jogo:

Encontros ao acaso
A turma define um lugar publico para a improvisacao se estabelecer (pode ser uma praga,
um parque, uma lanchonete). Um aluno improvisa o protagonista, o Uinico que so saira de
cena ao final. Os outros alunos entram em cena quando desejarem, improvisando os
personagens que lhes vierem a mente. Cada jogada deve ter entre 3 e 5 personagens, sendo

finalizada com a saida do protagonista.

Quadro 40 Jogo de Revista: Encontros ao acaso. Fonte: elaboragdo propria.

Na Jornada de Experimentagdo (2015), os participantes Daniel Moreno (ator da Cia. de
Revista da Bahia e Bacharel em Artes Cénicas — UFBA) e Vika Menezes (Licenciada em

Teatro — UFBA) criaram o jogo Cenas de Buzu:

Cenas de Buzu
Grupos de 4 alunos. As improvisacdes devem acontecer dentro de micro-6nibus (aqueles
em que o motorista ¢ também o cobrador). Os alunos de cada grupo devem se dividir entre
os personagens: 1. Motorista/cobrador (a); 2. Idoso (a); 3. Jovem; 4. Personagem surpresa.
A improvisacdo comega apenas com os trés primeiros personagens até que, no momento
mais propicio, o quarto personagem entra no Onibus. A partir dai o professor deve dar
comandos para que os alunos troquem de personagem entre si sem perder o fio condutor da
improvisa¢do. O jogo acaba quando todos os alunos tiverem interpretado os quatro

personagens.

Quadro 41 Jogo de Revista: Cenas de Buzu. Fonte: Daniel Moreno e Vika Menezes (2015).
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Figura 13 Jogo de Revista: Cenas de Buzu. Taiana Lemos (sentada), Luan Gusmdo, Liz Novais e Jessica
Menezes. Fonte: Acervo pessoal (2015).

A pratica com o quadro de rua por meio do jogo traz para a sala de aula o potencial
critico-reflexivo sobre a rua. Quais sdo os personagens-tipo que “vivem” na rua? Que
trabalham nela? Que se divertem nela? Quais as situagdes mais comuns ocorridas na rua?
Todas essas perguntas sdao disparadoras para as improvisagdes com o imaginario €

experiéncias dos educandos sobre e a rua.

3.3.7 Quadro de variedades ou Ato-variado

Os quadros de variedades ou ato-variado comecaram a ser inseridos nas Revistas
Modernas. Eram compostos por pequenos e diversos nlimeros artisticos.
Uma segunda versao do jogo Oh...!!! foi feita para se trabalhar com esses quadros em

sala de aula:

Oh...!!! #2
Em grupos, os alunos devem improvisar um tipo de atragdo sorteada pelo professor. Como
num quadro de variedades do Teatro de Revista, os grupos apresentam numeros rapidos

(improvisados) e recebem a reagdo da plateia ao final.
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Os numeros podem ser de canto, danca, mdagica, improvisagdo, mimica, palhagaria,
adestramento, equilibrismo, contorcionismo e outros tantos. O professor pode também
definir e cronometrar o tempo das apresentacdes. No término da apresentagdo de cada
numero os demais alunos respondem com as expressdes “Oh..!!!”, “Bravo!” e/ou com

palmas.

Quadro 42 Jogo de Revista: Oh...!!! 2. Fonte: elaboragdo propria.

Esse jogo exige que os educandos pensem rapido no tipo de numero que sera
apresentado, desenvolvendo assim a espontaneidade e a capacidade de se expor a plateia com

seguranca. O jogo pode ser utilizado também como aquecimento no inicio das aulas.

3.3.8 Numeros de plateia

Era o momento especialmente dedicado ao contato com o espectador. Nas Revistas de
Ano o publico era incitado a participar fazendo perguntas e comentdrios. J& na Revista
Moderna as Vedetes desciam para fazer a alegria do publico masculino, que era maioria.
(VENEZIANO, 1998).

Para se trabalhar com numeros de plateia, elaborei dois jogos ainda nao aplicados em
sala de aula. O primeiro deles faz referéncia as Revistas de Ano e o segundo as Revistas

Modernas:

O que devo fazer?
Divisao em grupos. Os alunos improvisam uma cena com o0s personagens convencionais do
Teatro de Revista Brasileiro e com base no tema gerador do dia. Em um determinado
momento, um dos personagens ¢ impelido a tomar uma decisdo. O aluno que estiver
interpretando tal personagem deve perguntar ao publico “o que devo fazer?”. O aluno entdo
vai até a plateia, ouve os alunos que tenham sugestdes a dar e escolhe uma das respostas. A

resposta escolhida deve mudar o rumo da improvisagao.

Quadro 43 Jogo de Revista: O que devo fazer?. Fonte: elaboragdo propria.

Esse jogo implica em um procedimento de distanciamento. O distanciamento (ou
estranhamento), efeito amplamente estudado por Bertolt Brecht, “ndo ¢ apenas um ato
estético, mas, sim, politico: o efeito de estranhamento ndo se prende a uma nova percep¢ao ou

a um efeito comico, mas a uma desalienacao ideoldgica.” (PAVIS, 2008, p. 106). O
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procedimento utilizado no jogo, além de incluir ativamente a plateia, quebra qualquer
possibilidade de ilus@o que possa ser criada na improvisagao.

Para Veneziano (1991) esse efeito certamente ja estd presente no Teatro de Revista
Brasileiro antes mesmo de ser difundido por Brecht e Piscator, j4 que os textos de Arthur
Azevedo, por exemplo, “permitia ao ator o deboche, o pacto com a plateia, chamando a
atengdo para a critica que o ator faria do personagem. Um distanciamento que partia de uma
abertura no texto e se concretizada, evidentemente, na interpretacdo.” (VENEZIANO, 1991,
p. 107).

O segundo jogo, que também faz uso do distanciamento e ¢ inspirado em quadros das
Revistas Modernas, em que as Vedetes desciam do palco e abordavam o ptiblico com musicas

e perguntas recheadas de duplo sentido.

Quem quer?
Um aluno por vez vai ao palco e improvisa uma copla apresentando um objeto (que pode
ser o proprio ator, caso escolha interpretar uma alegoria). Apos deixar claro qual o objeto, o

aluno vai até a plateia e o oferece. O objetivo ¢ brincar com a plateia por meio de alusdes.

Quadro 44 Jogo de Revista: Quem quer? Fonte: elaboragdo propria.

Um exemplo de abordagem ¢ compartilhado pela atriz Sandra Gabby no inicio do
documentario As Vedetes do Brasil”’, com direcio de Dimas Oliveira Junior e Felipe

Harazim.

“Eu sou a uva do Rio Grande

Eu sou a uva muito gostosa

Eu sou a uva de grande parreira

Todos me chupam de qualquer maneira

Ai, como eu gosto de ser chupada....”

Al eu ia na plateia e dizia “a senhora d4 licenga? Ah... O senhor quer chupar
um pouquinho? Chupa. Olha, eu lavei essas uvas. E pensa que eu ndo lavei?”
Mas era uva mesmo, né. Eu dava pra ele chupar. “Ai! Nao chupa assim!
Nao. Tem que chupar devagarinho, bem devagarinho. Assim, quer ver?” Ai
eu botava a uva na boca e ficava [chupa a uva sensualizando com graca]. Ah,
o povo morria de rir. (Sandra Gabby in As Vedetes do Brasil,
Documentario).

E claro que, como problematizado na subse¢do duplo sentido, as alusdes erdticas s

devem ser incluidas nos jogos quando a turma tiver idade e maturidade para tal. No entanto, a

75 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=0InhtAWIFRE> Acesso em 15 nov 2014,
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alusdo pode ser utilizada fazendo referéncia a outras questdes. Suponhamos que, por exemplo,
um aluno improvise a alegoria do Dinheiro Sujo, se apresentando em coplas criadas por ele
que aludam ao dinheiro conseguido por meios ilegais, dinheiro que, ironicamente, depois de
lavado, torna-se sujo, € assim se ofereca a plateia. A alusao ¢ politica e moral e a reacao da

plateia pode desembocar em interessantes reflexoes.

3.3.9 Numeros de cortina, monologos dramaticos, sentimentos e canconetas

Havia nos teatros da época da Revista uma segunda cortina bem mais leve que era
rapidamente movimentada em sentido horizontal. A fun¢do dessa segunda cortina era
esconder o palco enquanto havia trocas de cenario. A sua frente acontecia os numeros (ou
quadros) de cortina’®, que eram compostos por niimeros comicos, sentimentais, de variedades
ou cangonetas e monoélogos draméticos — verdadeiros lazzi’’ que cabiam perfeitamente em
qualquer Revista, ja que seu objetivo era apenas o de prender a atengdo da plateia durante um
tempo determinado (VENEZIANO, 1991).

Os numeros, quadros ou cenas de cortinas (ou apenas ‘“cortinas”) poderiam servir
também para conduzir e/ou organizar quadros independentes do espetaculo revisteiro sem
compadre e sem fio condutor aparente.

As cortinas poderiam também ter motes sentimentais. Em meio ao espetaculo revisteiro
“[...] poderia haver uma cortina sentimental, com um mondlogo ou uma canconeta, que ja
havia desde Arthur Azevedo.” (VENEZIANO, 1991, p. 107). A cortina sentimental seria
aquela com tendéncia melodramatica, que seria acompanhada de uma cangoneta — uma
pequena cangao de assunto ligeiro ou satirico.

Ja o mondlogo dramatico era o texto interpretado por um unico ator (o que tinha a mais
alta carga dramadtica do elenco). O objetivo do mondlogo era causar contraste, fazendo o

publico se emocionar para depois explodir de alegria na apoteose (VENEZIANO, 1991).

Neste ritmo de contrastes, podia ser muito comum, embora ndo obrigatorio,
o monodlogo puxar a apoteose. A estrutura finalizadora seria, entdo, assim:

76 As principais € majestosas cortinas italianas s6 se movimentavam no inicio e no final dos espetéaculos.
7 Segundo Pavis, os lazzi sdo jogos de cena que compunham os textos das formas mais primitivas da comédia.
Na contemporaneidade os /azzi também sdo utilizados como suporte visual para muitas encenagdes. (2008).
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Canconeta.
Monologo.
Apoteose. (VENEZIANO, 1991, p. 109)

A utilizagdo de mondlogos dramaticos demostra que os revisteiros do Teatro de Revista
Brasileiro abriam excegdes a comicidade para ampliar o encantamento do publico com a
apoteose.

Os numeros de cortina (e todas as suas possibilidades) poderdo ser experimentados em

sala por meio do jogo Cortinas:

Cortinas
Pelo menos 3 grupos. Dois grupos vao para cena. O primeiro improvisa um numero de
cortina (em frente a um tecido estirado por dois alunos, tecido grande o suficiente para
cobrir o segundo grupo). Enquanto o primeiro grupo improvisa, o segundo se caracteriza
(com acessorios levados por eles mesmos e pelo professor). Quando o primeiro grupo
finaliza o nimero de cortina, os alunos retiram o tecido para que o segundo grupo
improvise outro quadro convencional. O jogo se repete até que todos os grupos tenham

feito nimeros de cortina.

Quadro 45 Jogo de Revista: Cortinas. Fonte: elaboragdo propria.

Por meio de jogos com os numeros de cortina, monologos dramaticos, sentimentos €
cangonetas o professor pode estimular os alunos a experimentarem mais o recurso do
contraste. Sendo este um mecanismo de comicidade muito utilizado no Teatro de Revista, o
contraste (oposi¢ao entre rico e pobre, bobo e esperto, gordo e magro, bem e mal, um ator que
fala rapido e outro que fala devagar, um quadro lento € um quadro mais ligeiro, por exemplo)
¢ bem aceitos pelo publico e por isso bastante utilizado pelos revisteiros (ANDRADE, 2009;
VENEZIANO, 1991).

3.3.10 Apoteose

Presente em todas as Revistas, a apoteose era o grande final. Tinha que ser exuberante e
surpreendente para fazer a plateia delirar. Muitas estratégias eram utilizadas: patriotismos,

festividades, grandes numeros coreograficos, efeitos especiais, entre outros. Alguns
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espetaculos chegaram a apresentar seis apoteoses, mas o que normalmente funcionava eram

duas, uma ao final de cada ato.

E importante ressaltar que o tema da apoteose nio tinha nada a ver com o
restante da revista, mesmo considerando-se as revistas antigas. Os atos
pareciam terminados e depois vinha uma apoteose. Durante muito tempo
este quadro final teve a conota¢do de exaltacdo patridtica. Principalmente
entre 1914 e 1918, o periodo da Primeira Guerra Mundial e com a fase
regional-nacionalista. (VENEZIANO, 1991, p. 110-111)

Se a apoteose nao estava ligada ao fio condutor e nem era seu foco a resolucdo do
enredo, ela era apenas festa, exaltacdo. “Um convite aos aplausos. Sem nenhuma vergonha.
Isto era a apoteose. E entre vibragdes e heroismos, entre musica e deslumbramentos, desfilava
toda a companhia para terminar, quase sempre, no grito brasileirissimo: OBA!”
(VENEZIANO, 1991, p. 113)

Para transpor a magnitude da apoteose para a sala de aula com os parcos recursos
financeiros normalmente disponiveis no ensino formal, aproveito sempre de materiais
simples, mas com grandes formas (como leques gigantes de papel, tecidos, cordas, guarda-
chuvas, dentre outros), que possam ser manipulados pelos alunos no intuito de proporcionar
uma composi¢do cénica mais robusta. Tais materiais podem ser levados pelos proprios alunos

para a composi¢ao de apoteoses.

Compondo apoteoses
Os alunos e o professor devem levar para sala de aula variados materiais simples, mas com
grandes formas (como leques gigantes de papel, tecidos, cordas, guarda-chuvas, dentre
outros). Eles escolhem juntos uma musica “apotedtica” que seja relevante para o processo
artistico-pedagogico.
Parte 1: Em grupos divididos por tipo de material, os alunos brincam com as possibilidades
oferecidas pelo material escolhido, movimentando-os e¢ experimentando-os criativamente
no ritmo da musica selecionada.
Parte 2: Os alunos escolhem trés movimentos experimentados, criam uma ordem para eles e
os repetem diversas vezes.
Parte 3: Os grupos apresentam para os demais suas ordens de movimento com os materiais.
Parte 4: O professor e os alunos compdem juntos uma apoteose que inclua os movimentos
de todos os grupos relacionando-os com a musica.

Parte 5: O professor filma a apoteose para que todos os alunos possam ver o resultado.

Quadro 46 Jogo de Revista: Compondo apoteoses. Fonte: elaboragdo propria.
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A experiéncia mais marcante com a criagcao colaborativa de uma apoteose foi no Curso
de iniciagdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro, tanto € que a apoteose foi utilizada na
mostra A-corda, Salvador! No ultimo quadro, o Caipira, personagem principal, era levado até
a corda para realizar, finalmente, o seu sonho de ser cordeiro do trio da Vedete Sangalo.
Depois de resolvida a historia, vinha a apoteose, uma grande festa ao som do sucesso do

carnaval baiano 4 Roda (1987), da cantora soteropolitana Sarajane.

Figura 14 Final da mostra A-corda, Salvador! Teatro Martim Gongalves, 2013. Resultado cénico do
Curso de iniciagdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro’®. Fonte: Acervo pessoal.

8 Da esquerda para direita, Agemir Oliveira, Victor Fernandes, Luana Mendes, Laisa Ferreira, Karla Estrela,
Lucas Ferreira, Mariane Lobo, Suzana Almeida, Lucas Santos, Rafacl Andrade, Verena Cruz, Evelin Pereira,

Islane Santos, Martim Neves, Vitoria Alana Ferreira e Lucas Barbosa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os cinco anos de investigacdo - parte empirica, parte cientifica — resultaram em valiosos
aprendizados. Comecei muito jovem, testando as interconexdes enquanto as aprendia, com a
consciéncia de que sempre haveria muito mais a ser experimentado. No entanto, hoje ja ¢
possivel apontar com clareza os primeiros resultados de uma investigacdo que nao se finda
aqui.

Dos resultados, alguns surgiram por serendipidade’” — ji que nio eram esperados — e
outros foram produzidos pela propria investigagdo tedrico-pratica. Dentre os resultados ndo
esperados estdo a apropriacdo da nocdo de motivo condutor, oriunda da area de musica, como
uma maneira peculiar de nomear o designio pessoal que faz o professor buscar uma forma
propria de ensinar, ¢ o delineamento da concepcao de Organismo Diddtico como a
sistematizagdo da didatica do professor que deseja compreender melhor e aprimorar a sua
praxis pedagogica. Contudo, vale ressaltar que tanto a nogdo de motivo condutor, quanto a
concepgdo de Organismo Didatico aqui referidas estdo inexoravelmente ligadas a minha
trajetoria de professor de teatro e pesquisador-sujeito, mas que poderao servir de referéncia
para todos aqueles que desejarem. Em relacdo aos resultados esperados, a maioria deles foi
alcancada.

Essa dissertagdo possibilitou a sintetiza¢do das sete caracteristicas do Teatro de Revista
Brasileiro (atualidade, comicidade, criticidade, ligeireza, musicalidade, popularidade e
sensorialidade), bem como a organizagdo das suas conven¢des dramatirgicas em grupos de
recursos (alusdo, duplo sentido, parddia, quebra da quarta parede, metalinguagem, revelagdo
dos procedimentos e coplas de apresentacdo), personagens (compadres, tipos, caricaturas
vivas e alegorias) e componentes do roteiro (abertura, prologo, apoteose, quadros — comicos,
fantasticos, criticos, de rua e de variedades, nimeros de cortina e de plateia ¢ mondlogos e
cangonetas), sempre com base na historiografia disponivel sobre o género. Esses exercicios
teoricos de sintetiza¢do e organizagdo foram primordiais para a investigacdo tedrico-pratica
das interconexdes entre as caracteristicas e convengdes dramaturgicas do género revisteiro

com o jogo em seis experiéncias no ensino de teatro. Interconexdes realizadas por meio de

" Do inglés serendipity, é a capacidade ou agdo de fazer descobertas valiosas por acaso.
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apropriacdes, adaptagdes e criacdes em sala de aula que possibilitaram a anélise critica das
experiéncias e deram origem a um compéndio com noventa e seis Jogos de Revista
(disponivel nos apéndices).

No que tange a Arte-Educagdo, os seis processos realizados entre 2010 e 2015
cumpriram seus objetivos politico-pedagdgicos (como explicitado nas analises dispostas nos
capitulos dois e trés): possibilitaram a aprendizagem da linguagem teatral; contribuiram para
o desenvolvimento das competéncias pessoais; desenvolveram competéncias sociais;
estimularam a leitura critica da realidade-mundo; entusiasmaram a Participagdo Politica e
favoreceram o desenvolvimento das competéncias cognitivas.

Diante dos resultados, creio ser possivel afirmar que a proposi¢dao de Jogos de Revista
como conjunto de procedimentos metodoldgicos (integrante do Organismo Didatico) € capaz
de possibilitar o ensino da linguagem teatral numa perspectiva Emancipatoria, evidenciando a
responsabilidade socio-politica do professor que escolheu utiliza-la. Com isso, ratifico que a
proposta de Jogos de Revista nao foi criada com o anseio de tornar-se método, sistema ou
manual “pasteurizado” e replicadvel em qualquer contexto. Essa pesquisa existe para
compartilhamento do organismo vivo que € fruto de uma pratica arte-educacional que se nutre
dos aprendizados do passado e das descobertas do presente.

[...] uma metodologia de ensino ¢ resultado de uma pratica pessoal e
particular, desenvolvida e adquirida diariamente na sala de aula. E algo em
constante processo de elaboracdo e transformagdo. Por isso muitos
educadores ao sistematizar uma experiéncia pedagdgica, nos alertam para o
risco de transformar uma metodologia num receituario de normas e regras
fechadas. Na pratica acabamos por reinventar todos os métodos. Néo
existem receitas, métodos ideais para se ensinar teatro na escola. O mais
importante ¢ aprimorar em si mesmo o que se pretende atingir com os seus
proprios alunos, ou seja, desenvolver sua propria capacidade de jogo.
(SOARES, ano, p. 111)

E nesta perspectiva (a de poder converter o que pretendo atingir com meus proprios
alunos em aprimoramento para mim mesmo) que permaneco debrucado sobre as
potencialidades de interconexdes entre Arte-Educagdo e Teatro de Revista Brasileiro. Isso
porque a mistura da for¢a desse gé€nero teatral tdo importante para o teatro no Brasil com o
poder transformador da Arte-Educacdo permite uma infinidade apotedtica de resultados.

Dentre a infinda gama de possibilidades de desdobramentos, almejo continuar
mergulhado para investigar as possiveis interconexodes entre as caracteristicas € convengoes

dramaturgicas do Teatro de Revista Brasileiro e a teoria e pratica da Peca Didatica de Bertolt
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Brecht por meio do jogo em novas experiéncias no ensino de teatro. Dessa maneira, sera
possivel aprofundar o estudo teodrico-pratico sobre os Jogos de Revista, aprimorar o
Organismo Didatico, estimular o desenvolvimento de atividades formativas em arte que
valorizem periodos historicos do Teatro Brasileiro e, principalmente, tragar as interconexoes
do género revisteiro com nogdes brechtianas como historicizagdo, efeito de distanciamento
(ou estranhamento), pluralidade textual, efeitos visuais, musicais e etc. (ROSENFELD,
1985). Novas interconexdes que sugiram como hipoteses na escrita da dissertagao.

Elucidados os resultados e possibilidades de desdobramentos, resta-me desejar que essa
obra tenha sido util ao leitor. Se as paginas aqui compartilhadas tiverem contribuido com um
professor de teatro, escrevé-las ja terd valido a pena. E se, na infinidade de desdobramentos
possiveis, novas interconexdes forem realizadas, a historia do Teatro de Revista Brasileiro

agradecera por termos mantido seu brilho aceso por meio da Arte-Educagao.
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APENDICES

COMPENDIO JOGOS DE REVISTA

O conjunto de jogos descritos a seguir, intitulados de Jogos de Revista, fazem parte do
Organismo Didatico, que inclui premissas, objetivos politico-pedagogicos e etapas do

processo. Os jogos transcritos, adaptados ou criados por educandos terdo as fontes citadas.

JOGANDO COM AS CARACTERISTICAS DO TEATRO DE REVISTA BRASILEIRO:

Atualidade

1. Construindo uma histéria

Grande grupo sentado em circulo. O coordenador escolhe um jogador que iniciara contando
uma histdria. A historia pode ser conhecida ou inventada. Em qualquer momento na historia,
o coordenador aponta aleatoriamente para outros jogadores que devem imediatamente
continuar a partir de onde o ultimo parou, mesmo que seja no meio de uma palavra. Por
exemplo, o primeiro jogador: O vento soprava..., segundo jogador: ... o chapéu caiu de sua
cabegca. Os jogadores nao devem repetir a ultima palavra previamente enunciada pelo
contador.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A76

2. Construindo uma historia para leitura
Times com leitores igualmente habilitados ou grupos de leitura regulares. Um time 1€ a
mesma selecdo ao mesmo tempo. O instrutor indica um jogador que inicia lendo em voz alta.
Todos os jogadores devem acompanhar silenciosamente palavra por palavra, pois o instrutor
ird alternar a leitura em voz alta de um jogador para outro randomicamente. Cada novo leitor
chamado ndo deve repetir a ultima palavra pronunciada pelo leitor prévio ou introduzir
quaisquer novas palavras no texto.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A77
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3. Construindo uma historia: Congelar a palavra do meio

Cinco ou quinze jogadores jogam cada um por sua vez no circulo. O primeiro jogador inicia a
historia e, quando quiser, congela no meio da palavra que estd dizendo. O proximo jogador
deve continuar a historia finalizando a palavra nao terminada do jogador que o antecedeu. O
jogador ndo deve concluir a mesma palavra que o jogador antecedente tinha em mente. O
novo final deve combinar com o inicio da palavra para formar uma nova palavra que dé
continuidade a historia. Uma vez que o grupo tenha se familiarizado com a variante acima, o
proximo jogador pode ser apontado randomicamente em lugar de seguir na ordem do circulo.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A79

4. Contar a sua propria historia
Um ator conta qualquer coisa que realmente lhe aconteceu: ao mesmo tempo 0s seus
companheiros ilustram a historia que ele vai desenvolvendo. O ator que narra ndo pode
interferir, nem fazer corre¢cdes durante o exercicio. No fim se discutirdo as diferengas. O
narrador terd a oportunidade de comparar as suas reagdes com as dos seus companheiros.

Fonte: BOAL, 1982, p. 88

5. Conversacdo com envolvimento
Times com dois ou mais jogadores. Os jogadores estabelecem um tdpico de discussdo e
procedem comendo e bebendo uma refeigao farta enquanto sustentam conversagao continua.
[O topico de discussao deve ser o tema gerador do dia]

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A37

6. Frase feita
Pensa-se em duas ou mais frases feitas, refroes, ditos populares, frases recentes de algum
dirigente ou demagogo. Cada ator recebe uma palavra de cada uma dessas frases. Durante o
jogo, cada ator deve responder as perguntas que lhe fazem os outros, encontrando sempre
maneira de incluir na resposta a sua palavra-chave. Estabelecem-se vérias conversacdes ou
uma s6. O jogo acaba quando um grupo de atores consegue descobrir todos os que possuem
as palavras que formam a sua frase feita. E importante que cada ator, ao responder, o faca
com frases compativeis com a ideologia que julga relacionar-se com a frase que inclui sua

palavra-chave. Por exemplo: “S6 o povo salvard o povo”. Um ator terd a palavra “s6”, o



146

(1Pl

segundo “0”, o terceiro “povo”, etc. Ninguém sabe quem pertence ao seu grupo: cada qual
tem que descobrir através da utilizagdo, nas respostas, da palavra que lhe coube.

Fonte: BOAL, 1982, p. 88

7. Historia contada por muitos atores
Um ator comeca uma histéria que ¢ continuada por um segundo ator, seguindo-se um terceiro,
até que todo o elenco tenha contado essa historia, cada qual um pedaco. A par disso, outro
grupo de atores pode fazer a mimica da historia que esta sendo contada.

Fonte: BOAL, 1982, p. 111

8. Historicizacdo 1
Adaptacao de trechos de obras antigas (como contos, poemas, histérias conhecidas, dramas,
tragédias, comédias, revistas e etc.) para a linguagem informal dos alunos, experimentando as
demais caracteristicas da revista.

Fonte: PAVIS, 2008, p. 196

9. Iluminando

Grupo todo. Dois jogadores entram em acordo sobre um tdpico secreto de conversacao.
Iniciam discutindo o topico na presenga de outros jogadores. Nao devem fazer afirmagdes
falsas, embora procurem ocultar o assunto dos outros jogadores. Os outros jogadores nao
devem fazer perguntas ou adivinhar o topico em voz alta mas sim participar da conversagao
quando acreditam conhecer o assunto. O primeiro jogador pode desafiar aqueles que entram
no jogo que, se estiverem corretos, podem permanecer no jogo. Caso esteja incorreto, o
jogador deve voltar, estando fora em uma terca parte [...]. Os jogadores podem eventualmente
participar da conversagao por algum tempo sem despertar suspeita ou serem desafiados. O
jogo ¢ realizado até que todos os jogadores estejam dentro ou fora.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A97

10. Ilustrar com um tema
Dé-se um tema: prisao, por exemplo. Cada ator avanca € sem que outros quatro o vejam faz
com o corpo a ilustragcdo desse tema. Depois, cada um dos quatro vem, cada um de sua vez, e

faz a sua propria ilustracdo, diante dos companheiros que observam. Por exemplo: o primeiro
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pode ilustrar o tema “prisao” ficando deitado, lendo; outro, olhando por uma janela
imagindria; um terceiro jogando cartas; um quarto cozinhando; um quinto olhando com raiva
para fora. Outro tema: igreja. Pode um fazer-se padre, outro de sacristdo, outro de noivo,
outro de turista, etc.

Fonte: BOAL, 1982, p. 89

11. Ilustrar uma historia

Um grupo de atores conta uma historia, cada um por sua vez, enquanto no palco outro grupo
de atores “ilustra” essa historia, utilizando os seus corpos. Para facilitar nas primeiras vezes os
atores devem mostrar imagens estaticas, imoveis. Posteriormente, devem mostrar uma cena
movel.

A histdria pode ser absolutamente surrealista: o que interessa ¢ dar ao grupo atuante uma
oportunidade de responder imediatamente com 0s seus corpos as propostas que surgem.

Por isso ¢ importante que as propostas da histéria incluam arvores, animais, vento, ondas do
mar, choros, castelos, metralhadoras, tanques de guerra, calor, frio, guerra e paz, floresta e
cidade, praias e campos, etc. A resposta corporal deve ser imediata e nao deve ser
interrompida: o mesmo ator pode passar de ledo a bomba que explode através de uma
“metamorfose” e ndo através de um “corte” na interpretagdo dessas duas coisas dispares.

Fonte: BOAL, 1982, p. 88

12. Muaine, Suaine e Zuaine.
Descricdo: Trés personagens estereotipados: Muaine ¢ o fofoqueiro, Suaine, o passivo e

Zuaine, o critico.

Fila A
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Variagdes 1 e 2 Variagdo 3

Variagdo 1: Os alunos se organizam lado a lado em duas filas com a mesma quantidade. As

filas sdo dispostas com os alunos frente a frente numa distancia razoavel. A fila A caminha
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como Muaines até a fila B que ouve como Suaines. Cada Muaine tem apenas o tempo da
caminhada para escolher ou criar uma informagdo e conta-la para a Suaine que estd a sua
frente. As Muaines sempre comegam as frases com: "menino, nem te conto...". Em seguida,
assim que as Muaines retornam a posi¢ao inicial, a fila B tornam-se as Muaines. O jogo assim
se repete, alternando-se as filas e também mudando a ordem dos jogadores nas filas.

Variacdo 2: O formato ¢ o mesmo da parte 1, mas agora os Suaines devem responder
rapidamente a informacao dada pelo Muaine a sua frente.

Variacao 3: Os alunos se dividem em trios. Cada trio faz trés rodadas. Em cada rodada um
aluno diferente faz o Muaine, o Suaine e o Zuaine. O Muaine fala, o Suaine replica e o Zuaine
da sua contrarréplica de forma critica. Quando todos os trios explorarem os trés personagens
estereotipados, devem se desfazer e criar novos trios.

Obs.: Todos jogam juntos. Nao ha necessidade de dividir palco e plateia.

13. Satira de programas televisivos
Divididos em grupos com no minimo trés jogadores, os alunos elegem um apresentador em
cada rodada e improvisam cenas com um ou mais quadros convencionais de programas
televisivos. O objetivo ¢ satirizar o formato do programa sem fugir do tema gerador da aula.
Eis os quadros que podem ser trabalhados:
Andnimos em agdo | Artista convidado | Barraco ou reencontro | Caridade | Coletiva de
imprensa | Culinaria | Denlncia, crimes ou abordagem policial | Depoimento | Desafio,
gincana ou game | Dicas e variedades | Disfarce | Entrevista de estidio | Namoro, casamento,
reconciliacdo | Pronunciamento | Propaganda | Reality show musical, de moda, de culinaria,
de Drag Queen e etc. | Reporter — em entrevista, em situacdes normais ou extremas |
Transformacao.
Variagdo 1: Cada grupo improvisa uma ou mais cenas por quadro.
Variacao 2: Os grupos sorteiam o quadro que sera improvisado.
Variacdo 3: Cada grupo sorteia trés ou mais quadros que serdo improvisados na ordem
definida pelo apresentador.
Variagdo 4: Todos os jogadores vao para a cena. Um apresentador ¢ eleito. Ele escolhe os
quadros e os alunos que improvisardo cada um deles. Nesse caso, o apresentador pode indicar

qual a situacdo abordada no quadro e quais os personagens.



149

Obs.: E importante determinar o tempo de elaboragdo da cena a ser improvisada para que nao
se prepare demais o que sera feito, além do tempo da improvisacdo, para que ndo se alongue

muito.

14. Sessoes de improvisagdo com sdtira de programas televisivos
a) Alguém da plateia sorteia um tema;
b) Os jogadores e a plateia tém até 10 minutos para discutirem criticamente o tema;
¢) Alguém da plateia sorteia o nome de um dos jogadores;
d) O jogador sorteado torna-se o apresentador e inicia o programa introduzindo o tema;
e) O apresentador escolhe trés quadros diferentes para o seu programa;
f) Os jogadores participam dos quadros com prontiddo: entram em cena assim que O
quadro e a situagao sdo anunciados pelo apresentador;
g) O apresentador, com os demais jogadores, termina o programa da maneira mais

apotedtica possivel.

Comicidade

15. Caricatura de si
Observar o rosto com um espelho;
Detectar alguma deformidade;
Prolongar ou alargar essa deformidade;
Mostrar para o colega;
Brincar com essas possibilidades.

Fonte: LIRA, 2013, p. 30

16. Comodidade e ridiculo
Numa roda de ritmo e movimento, um ator vai para o centro e faz todos os movimentos e
ritmos que sejam “comodos” e “naturais”; entra um companheiro e fa-lo mudar para o que lhe
parecer mais incomodo e antinatural: o ator na “berlinda” e os da roda seguem-no. O
companheiro sai € o ator do centro regressa aos movimentos comodos; entra um segundo ator

e fa-lo mudar novamente.
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A comodidade é, muitas vezes, uma defesa contra o ridiculo além de ser mecanizadora.

Fonte: BOAL, 1982, p. 105

17. Corpo incomodado
Pensa-se num desejo que ndo pode ser explicitado publicamente (Ex: sexual, ira, inveja, fome,
etc.);
Procure imaginar que ele esta crescendo e deseja saltar para fora do corpo;
Identificar por qual parte do corpo este desejo interno quer saltar para fora;
Explicitar corporalmente, em diversos graus, a luta entre o desejo e sua repressao;
Apresente-se para o grupo, negando com palavras este desejo, enquanto continua os gestos do
corpo.

Fonte: LIRA, 2013, p. 35

18. Dublagem

Dois ou trés jogadores (Subtime A) escolhem jogadores do mesmo sexo para serem suas
vozes (Subtime B). Este grupo inteiro (Subtime A e Subtime B) estabelece Onde, Quem e O
Qué. Os jogadores que fazem a voz se reunem em torno de um microfone com uma visao
clara da area do jogo onde os jogadores que fazem o corpo movem os ldbios como se
estivessem falando, mas devem usar a Blablagao silenciosa, sem balbuciaras palavras exatas.
Os dois subtimes seguem o seguidor com a voz ¢ a agdo. Peca para os jogadores trocarem de
posi¢do — quem faz a voz passa a fazer o corpo, e quem faz o corpo passa a fazer a voz.
Continue como o mesmo Onde, Quem e O Qué, ou escolha um novo.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha C39

19. Fala ironizada
Formar duplas. Construir didlogos em que o dito € o contrario do que se pensa, através do tom
da palavra ou gestos fisicos.

Fonte: LIRA, 2013, p. 70

20. Interferéncia das séries
Entrega-se duas cenas contendo: didlogos curtos, duas personagens e falas variadas de uma

discussdo. Mais ou menos duas falas para cada um.
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Na primeira cena, as personagens sao padres; na segunda, sdo travestis;

Divide-se o grupo em equipes de duas pessoas para ensaiar as cenas;

Apos a apresentacdo das duplas, realiza-se novamente fazendo varios tipos de interferéncias
(personagem de uma cena com a personagem de outra, ou a mesma cena com 0s personagens
trocados, ou cenas acontecendo simultaneamente, com pergunta de um lado e resposta de
outro).

Fonte: LIRA, 2013, p. 55

21. O corpo é o vicio moral
Todos caminham normalmente pela sala. A partir de um vicio moral [: mentira, falsidade,
ganancia, hipocrisia, etc.] sugerido pelo professor, fazer transparecer o vicio através de um
gesto corporal.

Fonte: LIRA, 2013, p. 32

22. Repetigdo e inversdo
Divide-se o grupo em duplas;
Cada dupla cria uma cena onde apresente personagens opostos (um forte € um fraco, ou um
opressor e um oprimido, ou um velho e outro jovem);
Deve preocupar-se em mostrar essa oposi¢cdo no corpo ¢ na fala, de maneira caricatural,
usando esteredtipos;
Em seguida, as duplas repetem as mesmas cenas invertendo a construgdo postural das
personagens.

Fonte: LIRA, 2013, p. 54

Criticidade

23. Alternativa do superego
Em certa cena um ator tem um superego, ¢ ambos dialogam com um interlocutor que fala ao
ator como se fosse este quem diz as coisas do superego; o ator tem de aceitar como suas as
consequéncias do que diz o superego. Podem-se também utilizar dois superegos, cada qual
oferecendo uma alternativa que deve, neste caso, ser escolhida pelo ator principal.

Fonte: BOAL, 1982, p. 87
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24. Conversacdo em trés vias

Lado centro lado

B A C
Os jogadores de cada lado (B e C) escolhem um tema e envolvem o jogador do centro em
uma conversa como se o jogador do outro lado ndo existisse. O jogador do centro deve
conversar sobre ambos os lados, sendo fluente em ambas as conversas (respondendo e
iniciando quando necessario), sem excluir nenhum dos dois jogadores dos dois lados. Com
efeito, o jogador do centro mantém uma conversa sobre os dois assuntos. Os jogadores dos
dois lados conversam apenas com o jogador do centro (A). Nao deve ser feita nenhuma
tentativa para ouvir ou entrar na conversagao com o jogador do outro lado. Faga rodizio até
que cada jogador tenha sido o jogador do centro. Para manter o desafio, perguntas simples
como O que vocé acha de...?, Vocé gosta de...? devem ser evitadas.

[Os jogadores B e C devem emitir opinides opostas acerca do mesmo tema]

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A91

25. Irritacdo Fisica #1
Times de quatro ou mais jogadores. Os jogadores estdo sentados em uma plataforma
esperando para fazer um discurso. Cada um por sua vez, os jogadores devem se ocupar com
uma irritagdo fisica que os atormenta e que nao pode ser facilmente solucionada, sob o
escrutinio da plateia: um colar enroscado; queimadura de sol; coceira entre as costas. Falando,
o jogador mascara todas as tentativas para aliviar a irritagdo, integrando o alivio através da
criatividade.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha C24

26. Um tema, muitas opinioes
Grupos de 3 ou mais alunos. Todos os grupos t€ém um determinado tempo para encontrar em
meios de comunicagdo (por meio da internet pelos smartphones dos proprios alunos ou, caso
a turma nao tenha esses aparelhos pessoais, por meio de diferentes jornais e/ou revistas) 3 ou
mais opinides a respeito do tema gerador do dia. Cada grupo escolhe uma opinido e

improvisa uma cena para os demais grupos.
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27. Variacoes de escultura

A) O ator faz a escultura de um determinado tema (a sua cidade, o regime politico atual, a sua
escola ou fabrica, etc.); seguidamente, deve fazer a escultura de como seria esse tema
idealmente; depois deve fazer a escultura da transi¢ao possivel entre a primeira imagem (real)
e a segunda (ideal). Todos devem participar na discussdo das imagens da transi¢do, mas sem
falar; cada qual fazendo as modificagdes que lhe paregcam necessarias na primeira imagem,
para que seja possivel chegar a segunda; deve-se formar uma verdadeira assembleia de
escultores, sempre sem falar, mostrando as suas opinides apenas através das imagens
propostas.

B) A um sinal do encenador, cada ator que participa na escultura ¢ autorizado a executar um
gesto e s6 um: isso faz com que a escultura adquira vida propria e se modifique rumo a uma
imagem ideal determinada, ndo por um escultor a partir do exterior, mas sim por decisao das
proprias “estatuas”; quer dizer, o proprio complexo de conflitos move-se em dire¢do a uma

nova estabilidade. Esta variagdo ¢ a estatua animada.

Fonte: BOAL, 1982, p. 82

Ligeireza

28. Blablacao: Intérprete #1

Variante A: Times de dois. Um jogador fala uma lingua estrangeira, fazendo uma palestra ou
conferéncia para uma plateia (os membros da classe) em Blablacdo. O segundo jogador
entende a lingua do palestrante e € o intérprete para a plateia. O palestrante faz pausas para
deixar que o intérprete dé a sua versdao daquilo que foi dito em portugués para que a plateia
possa entender.

Variante B: Times de trés. Dois jogadores falam linguas diferentes (ambos usam Blablagao).
O terceiro jogador entende ambas as linguas e atua como intérprete: o intérprete ouve um
jogador e, dirigindo-se ao outro, traduz o que foi comunicado usando o portugués. A
conversagdo continua entre os dois estrangeiros através do intérprete que fala sempre
portugués. (Também pode-se usar dois intérpretes.)

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha B17
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29. Blablagao: intérprete #2
Times de trés ou mais jogadores entram em acordo sobre Onde, Quem O Qué de forma que ao
menos um intérprete seja necessdrio da mesma forma como em Blablagdo: Intérprete #1.
Exemplos: uma casa comercial; ema ronda ronda policial; contratando uma empregada; uma
festa para diplomatas em visita etc.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha B18

30. Pense e rime
Divide-se em dupla;
Define-se um tema ou situag@o para a improvisagao;
O primeiro diz uma frase;
O segundo deve responder com uma frase que rime com a ultima palavra da frase anterior;
Em seguida, o mesmo da procedimento ao dialogo, tentando manter a coeréncia com o tema,
diz outra frase, que serd parametro para a proxima rima;
Agora ¢ a vez do primeiro, diz uma frase que rima, e outra que gera rima, € assim,
sucessivamente.

LIRA, 2013, p. 69

Musicalidade

31. 1, 2, 3 de Bradford
1. Primeira parte:
a. Cada par conta até trés, em voz alta, alternadamente: o primeiro jovem diz “1”; o segundo
diz “2”; o primeiro diz “3”; o segundo diz “1”; o primeiro diz “2”; o segundo diz “3” e assim
em diante.
b. Devem tentar contar o mais rapido possivel.
2. Segunda parte:
a. Em vez de dizer “1”, o primeiro jovem passara a emitir um som e fazer um gesto ritmico e
nenhum dos dois dird mais a palavra “1”, que se transformard num movimento ritmico e num
som inventados pelo primeiro jovem. Entdo, o primeiro jovem emitira um som e fard um
gesto, o segundo dird “2”, o primeiro dird “3”, o segundo emitira o som e fard o gesto criados

pelo primeiro, o primeiro dird “2”, o segundo dird “3”, e assim por diante.
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b. O som e a agdo criados pelo primeiro no inicio desta segunda sequéncia devem ser
repetidos sempre, no lugar do “1”.

3. Terceira parte:

a. Além de um som e de um movimento entrarem no lugar do “1”, o segundo jovem inventara
outro som € outro movimento, sempre que for para falar “2”.

b. O par jogara por alguns minutos, tentando ser o mais dindmico possivel.

4. Quarta parte:

a. Um dos dois jovens substituira o “3”, por outro som e gesto.

b. Entdo, teremos um tipo de danca, somente com sons € movimentos ritmicos, sem nenhuma
palavra.

Segunda Opcao:

Em vez de se realizar o exercicio aos pares (visto que se pode tornar demasiado confuso e
dificil) os participantes poderdo fazé-lo em circulo, onde em sequéncia, vao dizendo 1, 2, 3, 1,
2, 3 e gradualmente substituindo os nimeros por sons € movimentos. Os que errarem deverao
sair do circulo.

Fonte: FAO, sem ano, p. 10

32. As marionetes musicadas
Os participantes comecam ouvindo a trilha sonora, ndo criando nenhum gesto corporal;
Depois a musica volta a ser tocada, onde cada participante deve criar uma série de gestos
individualmente, conforme o ritmo da musica;
Quanto todos os grupos ja tiverem se apresentado, tocard uma nova trilha, a qual todos os
grupos formados anteriormente buscaram criar uma cena a partir dela e dos gestos criados no
inicio do exercicio.

Fonte: LIRA, 2013, p.53

33. Cardume
Um ou mais grupos de alunos se movimentam em cascata. Um aluno por vez, que esteja em
uma extremidade, assume a proposi¢ao de percursos, planos, ritmos, sons € outras variaveis.
Os alunos devem manter o maximo de atencao para nao se baterem uns com 0s outros.
Variacdo 1: Os movimentos e sons propostos devem estar relacionados com um fema

gerador.
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Variagdo 2: Inclusdo de frases nas proposi¢des para serem repetidas em cascata.

Variacao 3: Repeti¢do sincronica das frases.

Variacao 4: Repeticdo das frases com aumento ou diminui¢do gradual de volume (um aluno
por vez repete a frase. Se o propositor falou baixo, os alunos aumentam o volume, um de cada
vez, até todos falarem, se o propositor falou alto, eles abaixam o volume até o ultimo falar.
Variacdo 5: Seguindo o ritmo de uma musica (€ interessante comegar com musicas
instrumentais ¢ de ritmo menos acelerado).

Variagdo 6: Os movimentos e sons propostos devem estar relacionados com um personagem

tipo ou alegodrico (na etapa trés do processo).

34. Conto Sonoro
O conto sonoro consiste no relato de uma histéria. Improvisada ou nao, cuja finalidade ¢
ressaltar os elementos sonoros que a constituem. A historia pode ser expressa com ou sem
narracao.
1* etapa: Conto sonoro com narragao
Nesta atividade, varios objetivos sdo trazidos a sala de aula para que sejam pesquisadas as
diversas possibilidades sonoras de cada um deles. O professor improvisa oralmente uma
pequena historia na qual esses sons possam ser incluidos. Durante a narragdo, os alunos atuam
como sonoplastas, interferindo com o material sonoro conveniente para ilustrar o desenrolar
das situagoes.
2% etapa: Conto sonoro sem narracao
Um grupo de criangas, escondidas atras de um pano, monta e executa uma historia somente
com sons (vozes, sons de boca, instrumentos musicais, objetos diversos). Depois da
execugdo, os ouvintes relatam o que imaginaram durante a audi¢do e, em seguida e, em
seguida, o grupo expoe sua versao.
Nem sempre ha coincidéncia entre a intencdo dos apresentadores e as interpretacdes dos
ouvintes, o que ndo ¢ um problema, pois a expressao musical ¢ subjetiva, apenas sugerindo
situagdes, sem traduzir com exatidao alguma ideia.

Fonte: MOURA, 2011, p. 18
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335. Dialogo cantado
Dois ou mais jogadores entram em acordo Onde, Quem e O Qué. Todo didlogo deve ser
cantado.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha B47

36. Eco

Dois grandes times. Os jogadores de um time ficam de pé um atras do outro, formando uma
coluna. As duas colunas estdo de frente uma para a outra como se estivessem jogando Cabo
de Guerra [...]. O primeiro jogador na coluna 1 fala uma palavra ou frase. Iniciando com o
primeiro na coluna 2, a palavra ou frase ¢ repetida por cada jogador sucessivo na coluna 2,
sem intervalo. Cada jogador deve tomar a palavra ou frase e diminuir a intensidade do som,
de forma que ele finalmente desapareca no fim da linha. Entdo o primeiro jogador da coluna 2
fala uma palavra ou frase para que a coluna 1 faga o eco e o jogo continua indo e voltando
entre as colunas.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha C33

37. Jogo de ritmo e movimento

Formam-se duas equipes. A primeira, a um sinal, comec¢a a fazer individualmente todos os
tipos de sons e movimentos ritmicos que lhe ocorrem. Todos os componentes desse grupo tém
30 segundos para unificar os seus movimentos, ritmos e sons. Se ao fim desses 30 segundos o
grupo adversario considerar que estdo todos fazendo uniformemente, a mesma coisa, comeca
a fazer o mesmo que o primeiro grupo fez. Se considerar que ndo, denuncia ao juiz os que ndo
estdo conformes. Se o juiz estiver de acordo, perdem e saem os que faziam movimentos
irregulares. Mas se o juiz nao esta de acordo, o primeiro grupo tem direito de eliminar um ator
do segundo, a escolha. Uma vez interrompido o jogo, recomecga-se da mesma maneira. Se ndo
se interrompeu (se ndo houve dentncia ao juiz), o segundo grupo comega a imitar o primeiro,
tendo também 30 segundos para unificar movimentos, sons e ritmo.

Fonte: BOAL, 1982, p. 71

38. Movimento ritmico

Dez ou quinze jogadores por time permanecem sentados ou em pé na area do jogo.
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Parte I: O instrutor fala o nome de algum objeto, como trem, maquina de lavar, aeronave,
bicicleta, etc. Cada jogador imediatamente, sem pensar, faz algum movimento que o objeto
lhe sugere. Quando os movimentos se tornarem ritmicos e fluentes, os jogadores devem se
movimentar pela area do jogo, acompanhados por musica quando possivel.
Parte II: O instrutor rapidamente propde Onde (veja exemplos abaixo). Sem interromper os
movimentos ritmicos, os jogadores desenvolvem Quem e O Qué no Onde.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha B45

39. Quem iniciou o movimento?
Os jogadores permanecem em circulo. Um jogador sai da sala enquanto os outros escolhem
alguém para ser o lider, que inicia os movimentos. O jogador que saiu ¢ chamado de volta, vai
para o centro do circulo e tenta descobrir o iniciador dos movimentos (mexendo as maos,
batendo os pés, balangando a cabeca, etc.). O lider pode mudar de movimentos a qualquer
momento, mesmo quando o jogador do centro estiver olhando para ele. Quando o jogador do
centro descobrir o iniciador, dois outros jogadores sdo escolhidos para assumir seus lugares.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A13

40. Ritmo

Todos os atores iniciam juntos um ritmo, com a voz, as maos e as pernas; apos alguns
minutos mudam lentamente, até que um ritmo novo se impde e assim sucessivamente durante
varios minutos. VARIANTE: cada ator faz um ritmo isoladamente até que todos se unifiquem
num unico ritmo. OUTRA VARIANTE: Todos os atores comegam, a um sinal dado, a fazer
um ritmo proprio, e também um movimento que acompanha esse ritmo. Depois de alguns
minutos tentam aproximar-se uns dos outros segundo as afinidades vao homogeneizando os
seus ritmos até que todo o elenco esteja praticando o mesmo ritmo € 0 mesmo movimento.
Pode acontecer que isso ndo suceda. Nesse caso, ndo ¢ importante desde que os grupos
formados tenham seus ritmos € movimentos bem definidos.

Fonte: BOAL, 1982, p. 71

41. Ritmo com didlogo
Formam-se duas equipes, cada uma com um lider e comega o jogo. O lider faz um ritmo

quatro vezes, dirigindo-se ao lider adversario, como se estivesse falando com ele; seus
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liderados repetem a mesma coisa trés vezes. E entdo a vez do lider adversério responder com
outro ritmo e outro movimento: logo depois da primeira vez os seus liderados repetem trés
vezes mais, como se estivessem respondendo aos liderados da equipe oposta. O ritmo e o
movimento devem ser usados como didlogo, com se as pessoas estivessem realmente falando
umas com as outras. Cada frase musical pode ter a extensdo que for, umas longas outras
curtas, umas mais complexas outras menos.

Fonte: BOAL, 1982, p. 81

42. Ritmo com sapato

E uma brincadeira infantil muito 1til para coordenar elencos. Os atores sentam-se no chio, em
circulo, cada um com um sapato diante de si € comecam a cantar uma musica bem conhecida
por todos, marcando bem o ritmo, a cadéncia, € em cada momento passando o seu sapato para
o companheiro que esta a sua direita, menos em certos momentos convencionais. Por
exemplo:

“La vai uma

La vao duas

Trés pombinhas a voar! (Aqui ndo se passa o sapato — apenas batem com o sapato em
frente ao companheiro, mas cada um volta com o seu proprio. S6 passa na tltima.)

Uma ¢é minha

Outra € tua

Outra ¢ de quem apanhar!” (Mesmo processo.)
Em geral os sapatos se acumulam diante dos atores que se equivocarem. Esses sdo eliminados
e o circulo diminui. Cada ator que sair leva consigo o seu sapato, para que fique sempre igual
o numero de sapatos e de pessoas.

Fonte: BOAL, 1982, p. 80-81

43. Roda de ritmo e movimento
Os atores formam um circulo; um deles vai ao centro e executa um movimento qualquer por
mais inso6lito que seja, acompanhado de um som e dentro de um ritmo que ele proprio inventa.
Todos os atores o seguem, tentando reproduzir exatamente os seus movimentos € sons, dentro

do ritmo. O ator que desafia outro, que vai ao centro do circulo e lentamente muda de
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movimentos, de ritmo e de som. Todos seguem este segundo ator, que desafia um terceiro e
assim sucessivamente.

Fonte: BOAL, 1982, p. 70

44. Silabas cantadas

Os jogadores sentam-se em circulo. Um deles sai da sala enquanto ou os outros escolhem uma
palavra, por exemplo, jabuticaba. As silabas da palavra sdo distribuidas pelos jogadores no
circulo. Ja fica com o primeiro grupo de jogadores, bu fica com o segundo grupo , #i fica com
o terceiro grupo e assim por diante, até¢ que todos os grupos tenham uma silaba determinada.
O grupo entdo escolhe uma melodia familiar (por exemplo: Parabéns a vocé ou Atirei o Pau
no Gato). Os jogadores cantam continuamente a melodia, utilizando apenas a silaba atribuida
ao seu grupo. O jogador que saiu da sala volta para o jogo, caminha de grupo em grupo e
procura compor a palavra utilizando tantas alternativas quanto forem necessarias. O jogo pode
ser dificultado pedindo-se que os jogadores troquem de lugar depois que as silabas forem
atribuidas, dispersando-se assim os grupos.

Todos os grupos devem cantar a sua silaba a partir da mesma melodia, simultaneamente.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A72

Popularidade

45. Historicizacdo 2
Adaptacdo de partes de obras antigas ou atuais que tenham carater erudito, burgués ou sério
(como obras-primas literarias, a O0pera, melodrama, tragédias ou teatro ideologico) para uma
linguagem popular.

Fonte: PAVIS, 2008, p. 196

Sensorialidade
46. Oh...!11! #1

Em circulo, um aluno de cada vez faz um movimento que remeta a magica ou que pareca
especial e fantastico (o aluno pode simplesmente dar dois pulos, desde que o faga parecer
sensacional), ao terminar o movimento os demais alunos respondem com a expressao de

admiracdo: “Oh...!!!".
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Variagdo 1: Divididos em grupos ¢ em palco e plateia, os grupos combinam um
movimento e apresentam para a plateia, que deve reagir com “Oh..!!!”, “Bravo!” e/ou com
palmas. O objetivo ¢ ampliar as possibilidades de reagdo para ndo a tornar monotona.

Variagdo 2: Ainda em grupos, os alunos devem improvisar um tipo de atracao sorteada
pelo professor/juiz. Como num quadro de variedades do Teatro de Revista, os grupos
apresentam numeros rapidos (improvisados) e recebem a reacdo da plateia ao final. Os
nimeros podem ser de canto, danca, magica, improvisagdo, mimica, palhagaria,
adestramento, equilibrismo, contorcionismo e outros tantos. O professor/juiz pode

também definir e cronometrar o tempo das apresentacoes.

JOGANDO COM AS CONVENCOES DRAMATURGICAS DO TEATRO DE REVISTA

BRASILEIRO:

Recursos

Alusdo e duplo sentido

47. Aquele, aquilo, a coisa, 0 negocio
Grupos de 3 ou 4 alunos. Cada grupo escolhe um assunto, pessoa, objeto, sentimento ou outra
coisa relacionada ao tema gerador do dia. Os grupos improvisam cenas em que se referem ao
assunto, pessoa e etc. sempre como “aquele”, “aquilo”, “a coisa”, “o0 negdcio”, “aquela coisa”
e etc. Ao final de cada improvisagdo os alunos da plateia devem compartilhar o objeto da

alusdo. A improvisacao tera €xito quando a plateia ndo tiver dificuldade de entender o que foi

aludido pelo grupo.

48. Discurso ao contrario
Cada componente recebe um tema para uma palestra que tem relagdo com o baixo corporal
(relagdo sexual, posi¢des sexuais ndo convencionais, defecar, peidar, etc.). A palestra deve ser
desenvolvida num tom solene e certa gravidade. [Deve ser aplicado com alunos maiores de
idade e tendo a alusdo e o duplo sentido como regras]

Fonte: LIRA, 2013, p. 53
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49. Jogo da parede
Divisdao em duplas. Cada dupla escolhe dois personagens que executardo uma agdo ingénua,
(como trocar uma ldmpada ou fechar a mala) atrads de uma parede (representada por um tecido
opaco aberto e segurado por outra dupla) enquanto os alunos na plateia somente ouvem o
didlogo aparentemente escandaloso. As falas resultantes da a¢ao devem ter conteudo com
duplo sentido como: “ndo acerto o buraco”, “vocé vem por cima que eu fico em baixo”, “com

jeitinho vai” e assim por diante.

Fonte: Adaptado de VENEZIANO, 1991, p. 178

50. Se é que vocé me entende...
Os jogadores devem fazer alusdes relacionadas ao tema gerador terminando todas as falas
sempre com a frase: “se € que vocé me entende...”.

Fonte: Programa televiso Quinta Categoria, MTV Brasil, 2008-2013.

Parodia

51. A parodia
Um dado discurso técnico ¢ deslocado para um lugar contexto completamente diferente.
Variacdes:
Uma musica conhecida é cantada com outra;
Transposicao do solene para o rebaixamento;
Transposi¢ao do publico para o privado;
Do formal para o informal;
Transposi¢ao do moral para o cientifico.

Fonte: LIRA, 2013, p. 81

Quebra da quarta parede

52. Quebrando paredes

Divisao de grupos de 3 ou 4 alunos. Cada grupo improvisa uma cena no estilo ilusionista ou

naturalista (¢ importante que o professor explique o conceito desses estilos antes) com base no
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tema gerador do dia, atrds de uma parede (representada por um tecido opaco aberto e
segurado por outro grupo), de forma que os alunos na plateia s6 oucam as falas.

Ao comando do professor, os alunos que seguravam a parede real a retiram, mas os alunos
improvisadores continuam como se nada tivesse acontecido. Um novo comando do professor
determina a quebra da quarta parede imaginaria. Os alunos improvisadores devem entdo
continuar a cena relacionando-se com a presenca da plateia (trocando olhares, dirigindo-se a

ela e etc.).

Metalinguagem e revelagdo dos procedimentos

53. Bastidores

Divididos em grupos, os alunos improvisam cenas em que interpretam diretores, maquiadores,
claque (e outros técnicos) e atores que interpretam personagens na gravagao de um filme ou
novela. Os alunos comegam a cena como atores. Quando o aluno que interpreta o diretor dé o
comando: “agdo”, os atores improvisam uma cena como personagens, quando o diretor d4 o
comando: “corta”, os alunos voltam a interpretar os atores até que o diretor dé um novo
comando.

Variacdo 1: Ao invés de atores, os alunos interpretam ancoras, reporteres € outros
personagens de um estudio de noticiario. O aluno que interpreta o diretor d4 os mesmos

comandos.

54. Dando o ponto
Duplas. Um aluno improvisa o Ponto enquanto outro improvisa o Ator. O professor entrega
um pequeno texto para o Ponto “soprar” para o Ator — que deve repetir e representar o texto
soprado. O Ponto deve estar escondido numa caixa de papeldo, atrds de uma mesa ou sentado
de costas para a plateia, de modo que s6 o ator consiga ver o seu rosto. O ideal ¢ que todos os
alunos improvisem o papel do Ponto e do Ator e que o professor distribua textos diferentes.
Variacao 1: Como no inicio, mas com dois atores e dois pontos. Cada ponto sopra as falas de
um personagem do didlogo entregue pelo professor.
Variagdo 2: Como na variagdo 2, mas com trés atores € trés pontos.
Variacao 3: Em trios. Fazendo o uso de dois celulares e um fone, o ponto deve se colocar em

um lugar estratégico da sala para que possa ver os atores sem ser ouvido pela plateia. O ponto
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liga para o ator que esta com o celular e o fone. Os alunos improvisam uma cena ¢ um deles
precisa interagir com o outro considerando também as indica¢des do ponto. E importante que
o ponto dé indicagdes precisas e espere a improvisacdo se desenvolver antes de dar novas

indicagoes.

55. Dalias
Divididos em grupos, os alunos improvisam cenas atentos as dalias que serdo mostradas pelo
professor/juiz. A délia deve conter uma frase que deverd ser falada por um dos alunos,

modificando entdo o curso da improvisagao.

56. Metaimprovisacdo

Divididos em grupos, os alunos improvisam cenas em que combinam o que vao improvisar.

57. Metateatro
Divididos em grupos, os alunos improvisam cenas em que atores e diretor estdo ensaiando

para um espetaculo.

58. Marionete a distincia
Um ator, a um metro de distancia de outro, faz movimentos como se estivesse tocando o
companheiro. O segundo ator deve realizar todos os movimentos compensatorios como se
estivesse sendo efetivamente tocado, como se fosse uma marionete obediente: levantar as
maos, caminhar, baixar a cabe¢a, levar um murro no estobmago, abrir a boca, deitar a lingua
fora, etc. Exatamente como se o outro o estivesse a manejar.

Fonte: BOAL, 1982, p. 72

59. Marionete humana
Deve buscar haver uma formagao de duplas;
Os integrantes devem trabalhar uma cena onde deve haver uma pessoa que manipule o corpo
da outra;
Depois da cena ser apresentada, ela deve ser feita novamente, mas agora para cada gesto
realizado pela marionete, deve ser inserido um som para aquele momento.

Fonte: LIRA, 2013, p. 51-52
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60. Me da um copo d’dgua
Todos em fileira. O primeiro jogador, que tem o status alto, pede um copo d’agua para o
segundo jogador, que estd com status baixo, logo depois o segundo se transforma em status
alto fazendo com que o terceiro com status baixo o obedega, e assim sucessivamente.

Fonte: MUNIZ, 2015, p. 235

61. Quem é o chefe?
Divide-se o grupo em duplas. O condutor pergunta quem ¢ o chefe, e o primeiro que diz “eu
sou o chefe” tem o poder de mandar no outro jogador, até que o condutor pergunte novamente
e o outro responda primeiro, invertendo o jogo, € o que antes era o chefe agora obedece a seu

subordinado.

Fonte: MUNIZ, 2015, p. 235

62. Escada de status

Faz-se esse jogo em trios. O primeiro jogador entra com status alto e, depois de estabelecida
uma acao em um determinado espacgo, o outro jogador entra com status alto, diminuindo o do
primeiro, desenvolvem mais a cena até a entrada do terceiro, que entra com status ainda maior
que o do segundo, estabelecendo uma nova relagdo. O objetivo desse exercicio ¢ estabelecer
uma escada de status, sendo o primeiro baixo, o segundo alto, e o terceiro mais alto ainda. O
terceiro jogador s6 se dirige ao segundo, que manda no terceiro, € o primeiro so se dirige ao
segundo. Esse jogo ¢ proximo das famosas cenas de fileiras do exército dos Trapalhdes, na
década de 1980. A proximidade entre os jogadores ¢ fundamental.

Fonte: MUNIZ, 2015, p. 235-236

63. Papéis numerados
Descrigao:
Havera uma festa de uma empresa e todos foram convidados do cargo mais alto ao mais
baixo. Sao divididos papéis numerados (de quantos forem os atores) e colocados na testa de
cada um. O nivel de importancia se d4 de uma forma decrescente. Ninguém sabe seu proprio
numero e cada jogador deve se relacionar com aquele que julga ser do seu grupo de
relacionamento até descobrir qual ¢ o seu nimero. O nimero maior tem o pior cargo, € o

nimero 1 ¢ o cargo mais alto.
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Observacodes: Pode-se, para dificultar a descoberta e o jogo através das relagdes, colocar uns 3
ou 4 numeros a mais do total de atores. Ex: sdo 10 atores; os nimeros vao de 1 a 14, quatro
numeros ficam de fora e pode ser qualquer um, como o 5,0 11,03 e o 13.

Fonte: MUNIZ, 2015, p. 236

64. Variacoes da marionete
Tarefas que sdo realizadas como se os atores se estivesse tocando mutuamente:
a) Luta de boxe — Os pugilistas lutam sem se tocar, sentindo e refletindo a violéncia contida
nos seus atos.
b) Futebol, basquetebol, voleibol, etc. — Duas equipes, sem utilizar bola, disputam uma
partida como se a tivesse. O diretor-juiz da partida deve observar se 0 movimento imaginario
da bola coincide com os movimentos reais dos atores, eliminando os que cometem erros.
Qualquer outro desporte coletivo pode ser praticado neste tipo de exercicio: pingue-pongue,
etc.
c) Cena de amor — Com o casal separado, mas reagindo imediatamente a cada carinho
distante.
d) Tortura — Com torturado e torturadores distantes.
e) Farwest — Uma cena completa de farwest, em que os atores improvisam vaqueiros, mogas
que dangam e servem a mesa, pianistas, mogos, chefes de policia, etc., numa cléssica cena de
violéncia, com mesas que se derrubam e garrafas que voam, tudo sem objetos reais € sem que
os atores se toquem.
f) Estender um cobertor — Sem cobertor, coordenar os movimentos. No mesmo género: puxar
por uma corda grossa, duas equipes, uma de cada lado; puxar por uma rede cheia de peixes do
mar; transportar um piano sem o piano; virar um automoével na rua sem o automével, e assim
uma infinidade de outras variagdes.
g) Os atores dangam em pares; depois se afastam uns dos outros e continuam dancando como
se estivessem ainda enlacados. E bom que alguns companheiros ajudem, cantarolando a
musica.
Este tipo de exercicios também pode ser praticado de outra forma, com o efeito anterior a
causa: a dor do murro antes do murro. [...]

Fonte: BOAL, 1982, p. 72-74
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Coplas de apresentagdo

65. Criacdo de coplas de apresentacio
Individualmente ou em grupos os alunos criam coplas de apresentagdo (versos rimados que
apresentem personagens compadres, tipos, alegéricos ou caricatos). As coplas sdo
apresentadas aos demais alunos.
Variacdo 1: Divididos em grupos, os alunos criam improvisa¢cdes com base nas coplas de

apresentacao.

Personagens

Compadre

66. Mestres de cerimonia
Alunos divididos em grupos de 5 ou mais. Cada grupo sorteia um tipo de cerimonia em que
haja mestres ou apresentadores (como formaturas e premiagdes, por exemplo). Cada grupo
elege dois mestres de cerimdnia que devem dar as coordenadas da cerimonia improvisada por

todos os alunos do grupo.

Tipos

67. Tempestade de tipos contempordneos
O professor explica a no¢ao de personagem-tipo e depois distribui papeis € canetas para os
alunos. O professor pede que os alunos fagam uma tempestade de ideias com os personagens-
tipo contemporaneos que vierem as suas cabegas. Os alunos escrevem todos que conseguirem
ouvir. Ao final, separados em grupo, os alunos escolhem os tipos mais proximos da realidade

local e fazem uma nova tempestade de ideias com palavras relacionadas a cada tipo.

68. Caracterizagdo de tipos
O professor e os alunos levam acessorios variados. Cada aluno receberd um acessorio e tera
que criar uma escultura que corresponda a um personagem tipo que usaria o objeto. Em
seguida o aluno deve se movimentar com o objeto.

Variagdo 1: Os alunos dialogam com os outros improvisando um tipo.
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Variagdao 2: Em grupos, os alunos recebem um acessorio do professor e criam uma cena
improvisada contendo um personagem tipo relacionado ao acessorio.

Variacao 3: Mesma logica da variagdo 2, mas todos os alunos improvisam o mesmo tipo.
Variagdo 4: Mesma logica da variagdo 3, mas todos os alunos dos grupos recebem um

acessorio e improvisam um tipo diferente.

69. Goleiro
Um improvisador corre em dire¢do ao colega (o goleiro) e diz um texto que implique um
personagem-tipo, este deve rebotar sobre esse texto justificando-o em uma situagdo, espaco
ou estado de animo especifico. O objetivo ¢ trabalhar a neutralidade do improvisador que vai
dizer o texto e sua posterior capacidade de adaptar-se ao proposto por seu companheiro, além
de exercitar a capacidade do “goleiro” de construir um eixo condutor a partir do texto inicial.

Fonte: MUNIZ, 2015, p. 233

70. Interrelagdo de personagens

Este exercicio pode ou nao ser mudo. Um ator inicia a agdo. Um segundo ator aproxima-se e,
através de agOes fisicas visiveis, relaciona-se com o primeiro de acordo com o papel que
escolhe: [...] [personagem tipo]. O primeiro ator deve procurar descobrir qual o papel e
estabelecer a inter-relagdo. Seguidamente, entra um terceiro ator que se relaciona com os dois
primeiros, depois um quarto e assim sucessivamente. O primeiro exercicio desta série deve ser
sempre mudo, a fim de desenvolver as relacdes de cada um com o mundo exterior através dos
sentidos e ndo das palavras.

Fonte: BOAL, 1982, p. 84

71. Destipificando
Trios. O primeiro aluno diz a frase: “Nao € por ser...”, o segundo aluno completa com um
personagem-tipo, o quarto aluno inclui a frase “Que eu necessariamente...”, o quinto conclui
com um costume relacionado ao personagem-tipo citado. Exemplo:
1° aluno: Nao € por ser...
2° aluno: Nerd,
3° aluno: Que eu necessariamente...

1° aluno: Seja fa de Star Wars.



169

E assim sucessivamente.
Variagdo 1: Mesma logica com todos os alunos em circulo.
Variacao 3: Mesma logica da variagdo 2, mas em circulos com grupos menores.
Fonte: Baseado no video Nao ¢ por ser gay que eu... do canal Poe na Roda no site Youtube,

2015.

72. Quem sou eu?
Grupo grande ou times numerosos. Um jogador voluntariamente deixa a sala enquanto o
grupo decide Quem sera esse jogador: [...] [um personagem tipo]. Pede-se que o primeiro
jogador volte e fique sentado na area de jogo enquanto os outros se relacionam com o Quem e
se envolvem com uma atividade apropriada até que o Quem seja conhecido.

Fonte: SPOLIN, 2014, ficha A98

73. Que tipo sou eu?
Divisdao em grupos. Cada aluno (diante das listas de tipos feitas no jogo n°67) escolhe um

personagem-tipo com o qual se identifique e depois o improvisa em grupo.

Caricatura viva

74. Alguém imita o outro
O professor distribui um papel para cada componente do grupo com um nome da pessoa a ser
imitada, sem que o imitado saiba.
Todos caminham pela sala observando, discretamente, aquele cujo nome estd no papel
recebido;
Aos poucos, procura-se imitar detalhes do corpo: forma de andar, inclinagdo da cabeca,
ombros, etc.;
A imitacdo comeca, somente, apds o comando de iniciar;
Depois cada um vai desfilar na sala, seguido pelo seu imitador: o primeiro sai, fica quem o
imitou;
Ao comando, este deve exagerar um aspecto da imitagdo, depois variar o ritmo: lento, normal,
rapido;
Por fim, caminha sem imitar, entra, para segui-lo, quem o imitou, assim sucessivamente.

Fonte: LIRA, 2013, p. 33
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75. Habitos ou tiques nervosos
Dois ou mais jogadores entram em acordo sobre Onde, Quem e O Qué. Cada jogador deve
adotar um habito ou tique nervoso, como piscar; contorcer-se ou crispar-se € manté-lo através
do Onde, Quem e O Qué.
Fonte: SPOLIN, 2014, ficha C26

76. Imitacdo do outro em dupla
Em duplas, os alunos posicionam-se frente a frente. O professor estipula um tempo de mais ou menos
5 minutos para que cada aluno da dupla dé o maximo de informagdo possivel sobre si mesmo. O aluno
entdo tera uma oportunidade para falar de si e outra para observar o outro. O ideal é que o aluno preste
muita atencdo a forma do outro falar e agir (os trejeitos, o sotaque, ¢ tudo mais que houver de
peculiar). Apés se observarem, as duplas se apresentam uma por vez. Cada componente da dupla tem
que apresentar-se para todos como se fosse o outro.

Obs.: E mais interessante aplicar esse jogo quando a turma ja estd integrada.

Alegorias

77. A pessoa coisificada
Divide-se o grupo, formando duas fileiras, uma de frente para outra;
O professor diz um nome e pede que este v4 moldando o seu corpo na forma do objeto
sugerido (escova de dente, cadeira, privada, etc.);
Depois que a forma do objeto esta corporalmente definitiva, o professor chama uma pessoa da
fileira oposta e pede que esta manipule o objeto, da maneira que quiser.
O mesmo procedimento deve se repetir para todos.

Fonte: LIRA, 2013, p. 33

78. As pessoas coisificadas em agcdo
Formam-se grupos de dois ou trés componentes;
Cria-se uma cena com comeg¢o, meio e fim, em que apenas um ndo ¢ coisa, € 0s restantes
sejam coisas a serem manipuladas;
Devera ser criado um som diferente para cada articulacao da coisa, a serem produzidos pelos
personagens-coisa.

Fonte: LIRA, 2013, p. 50
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79. Reuniao de alegorias
Divisdo em grupos. Cada grupo sorteia uma das categorias de alegorias (institui¢des, sentimentos,
doencgas, coisas e etc.) e improvisa uma cena em formato de reunido apenas com personagens
alegoricos. Exemplo: Se o grupo sortear “os sentimentos”, a reunido podera ter presentes o amor, o

odio, a esperanga ¢ etc.

80. Capocira de alegorias
Um aluno escolhe uma alegoria e comeca a improvisar com ela, outro aluno, ao entender a alegoria do
primeiro, entra em cena improvisando outra alegoria buscando dialogar com ele. Um terceiro aluno
entra em cena com outra alegoria tomando o lugar de um dos anteriores, ¢ assim sucessivamente.

Variacao 1: Permite-se ficar até trés alunos em cena.

81. Misto de alegorias
Divisao em grupos. Cada aluno sorteia uma alegoria. Os grupos precisam criar € improvisar uma cena
com as diferentes alegorias sorteadas.
Obs.: Os alunos precisam dizer para a plateia qual é a sua categoria ao entrar em cena por meio de

coplas de apresentacio.

Componentes do roteiro

Abertura

82. Atmosfera da cena
Dois ou mais grupos. Um grupo escolhe uma faixa de uma trilha sonora conhecida e murmureja ou
toca um trecho dela para criar a atmosfera da cena que sera interpretada a seguir pelos outros grupos.
Obs.: O importante é que a trilha indique atmosferas claras, como suspense, terror, alegria...
Variacdo 1: Mesma logica, mas com trilhas sonoras mecanicas levadas pelo professor ¢ selecionadas
pelos alunos do grupo fora de cena.

Variacdo 2: O professor escolhe as trilhas que serdo tocadas para os grupos improvisarem.

Prélogo
83. Prologo

Divisao em grupos. Cada grupo escreve um curto prélogo de uma histdria para ser improvisada.
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Quando terminarem, o professor informa que a historia ndo sera improvisada pelo grupo que a criou,
mas por outro. Dai o primeiro grupo apresenta (como compadres) seu prologo ¢ o segundo grupo
improvisa com base nele. Depois o segundo grupo apresenta seu prologo e o terceiro o improvisa. E
assim sucessivamente.

Variacao 1: Dois grupos. O primeiro grupo elege um compadre. O compadre improvisa um prologo e,
com base nele, um grupo de alunos cria uma cena. Ao fim da improvisagdo o primeiro grupo vai para

a plateia e o segundo segue para o palco.

Quadros comicos ou esquetes

84. Piada improvisada
Divisdo em grupos. Cada grupo acessa a infernet por meio de aparelhos portateis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa piadas que possam ser improvisadas com o
numero de alunos do grupo, escolhe a que melhor pode ser associada ao fema gerador do dia
€ a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar algumas piadas impressas para o caso de os alunos nao

possuirem os equipamentos citados acima.

Quadros de fantasia

85. Improvisacdo fantdstica
Trés grupos. O primeiro grupo decide e compartilha qual serd o local fantastico (castelo
fantasma, circo de pulgas, Saturno, dentre muitos) e depois cria o cenario desse local com os
proprios corpos. O segundo grupo observa o cendrio e cria uma trilha sonora para o local. O
terceiro grupo observa os anteriores € improvisa uma cena com O cenario proposto € com a
trilha em execugdo. O jogo ¢ repetido até que todos os grupos tenham criado o cenario, a
trilha e a improvisagao.

Fonte: Matheus Avila e Taiana Lemos, participantes da Jornada de experimentacdo, 2015.

86. Visitante extraterreno
Grupos. Os alunos improvisam um quadro em que um ser extraterreno visita a nossa terra,
encontrando personagens e situacdes que abordem questdes sociais do contexto histérico

atual.
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87. Visita a um espaco fantdstico
Grupos. Os alunos improvisam um quadro em que um personagem-tipo visite um espaco
fantéstico, encontrando personagens e situacdes que abordem questdes que aludam ao nosso

contexto historico atual.

Quadro critico

88. Improvisacdo com charges politicas
Divisao em grupos. Cada grupo acessa a internet por meio de aparelhos portateis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa charges politicas, escolhe a que melhor se
associa ao tema gerador do dia e a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar algumas charges politicas impressas para o caso de os alunos

nao possuirem os equipamentos citados acima.

89. Improvisagdo com Rap
Divisao em grupos. Cada grupo acessa a internet por meio de aparelhos portateis pessoais
(como smartphones, tablets e etc.), pesquisa musicas de rap com criticas sociopoliticas,
escolhe a que melhor se associa ao tema gerador do dia e a improvisa em seguida.
Obs.: O professor deve levar alguns raps em CD (ou outra midia, de acordo com os
equipamentos disponiveis) para o caso de os alunos nao possuirem os equipamentos citados

acima.

Quadro de rua

90. Encontros ao acaso
A turma define um lugar publico para a improvisacdo se estabelecer (pode ser uma praga, um
parque, uma lanchonete). Um aluno improvisa o protagonista, o unico que sé saird de cena ao
final. Os outros alunos entram em cena quando desejarem, improvisando os personagens que
lhes vierem a mente. Cada jogada deve ter entre 3 e 5 personagens, sendo finalizada com a

saida do protagonista.
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91. Cenas de buzu

Grupos de 4 alunos. As improvisacdes devem acontecer dentro de micro-onibus (aqueles em
que o motorista ¢ também o cobrador). Os alunos de cada grupo devem se dividir entre os
personagens: 1. Motorista/cobrador (a); 2. Idoso (a); 3. Jovem; 4. Personagem surpresa. A
improvisagdo comega apenas com os trés primeiros personagens até que, no momento mais
propicio, o quarto personagem entra no onibus. A partir dai o professor deve dar comandos
para que os alunos troquem de personagem entre si sem perder o fio condutor da
improvisagdo. O jogo acaba quando todos os alunos tiverem interpretado os quatro
personagens.

Fonte: Daniel Moreno e Vika Menezes, participantes da Jornada de experimentagdo, 2015.

Quadpro de variedades ou Ato-variado

92. Oh...!!! 2
Em grupos, os alunos devem improvisar um tipo de atragdo sorteada pelo professor. Como
num quadro de variedades do Teatro de Revista, os grupos apresentam numeros rapidos
(improvisados) e recebem a reagdo da plateia ao final. Os nimeros podem ser de canto, danca,
magica, improvisacdo, mimica, palhagaria, adestramento, equilibrismo, contorcionismo e
outros tantos. O professor pode também definir e cronometrar o tempo das apresentacdes. No
término da apresentacao de cada ntimero os demais alunos respondem com as expressoes

“Oh..!!!”, “Bravo!” e/ou com palmas.

Numeros de plateia

93. O que devo fazer?
Divisdo em grupos. Os alunos improvisam uma cena com 0s personagens convencionais do
Teatro de Revista Brasileiro e com base no tema gerador do dia. Em um determinado
momento, um dos personagens ¢ impelido a tomar uma decisdo. O aluno que estiver
interpretando tal personagem deve perguntar ao publico “o que devo fazer?”. O aluno entdo
vai até a plateia, ouve os alunos que tenham sugestoes a dar e escolhe uma das respostas. A

resposta escolhida deve mudar o rumo da improvisagao.
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94. Quem quer?
Um aluno por vez vai ao palco e improvisa uma copla apresentando um objeto (que pode ser o
proprio ator, caso escolha interpretar uma alegoria). Apds deixar claro qual o objeto, o aluno

vai até a plateia e o oferece. O objetivo € brincar com a plateia por meio de alusoes.

Numeros de cortina, mondlogos dramadticos, sentimentos e cangonetas

95. Cortinas
Pelo menos 3 grupos. Dois grupos vao para cena. O primeiro improvisa um numero de cortina
(em frente a um tecido estirado por dois alunos, tecido grande o suficiente para cobrir o
segundo grupo). Enquanto o primeiro grupo improvisa, o segundo se caracteriza (com
acessorios levados por eles mesmos e pelo professor). Quando o primeiro grupo finaliza o
numero de cortina, os alunos retiram o tecido para que o segundo grupo improvise outro
quadro convencional. O jogo se repete até que todos os grupos tenham feito nimeros de

cortina.

Apoteose

96. Compondo apoteoses
Os alunos e o professor devem levar para sala de aula variados materiais simples, mas com
grandes formas (como leques gigantes de papel, tecidos, cordas, guarda-chuvas, dentre
outros). Eles escolhem juntos uma musica “apoteodtica” que seja relevante para o processo
artistico-pedagogico.
Parte 1: Em grupos divididos por tipo de material, os alunos brincam com as possibilidades
oferecidas pelo material escolhido, movimentando-os e experimentando-os criativamente no
ritmo da musica selecionada.
Parte 2: Os alunos escolhem trés movimentos experimentados, criam uma ordem para eles e
os repetem diversas vezes.
Parte 3: Os grupos apresentam para os demais suas ordens de movimento com os materiais.
Parte 4: O professor e os alunos compdem juntos uma apoteose que inclua os movimentos de
todos os grupos relacionando-os com a musica.

Parte 5: O professor filma a apoteose para que todos os alunos possam ver o resultado.
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DIAGNOSTICOS
Nome Colégio Estadual Deputado Manoel Novaes
Local Av. Aragjo Pinho, Canela, Salvador, Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Instituicdo publica, gerida pela Secretaria de Educagdo do Estado da

Bahia.

atividade
Periodo 19 de abril a 31 de agosto de 2010 - Matutino
Duracao 5 meses

Carga-horaria

50 minutos semanais por turma

Turmac(s) 3° Ano A
Numero de alunos | 36 alunos
Faixa etaria 16 a 18 anos

Detalhes da Bairro de classe média de Salvador, proximo ao centro de Salvador. A
localidade maioria dos alunos ndo mora na regiao.

Recursos Sala de danca (nem sempre disponivel), sala de teatro (pouco
disponiveis ventilada), som portatil e uma televisao por sala.

Nome Colégio Nossa Senhora da Luz

Local Rua Piaui, Pituba, Salvador, Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Instituicdo privada, gerida por uma congregagao de Freiras.

atividade
Periodo 11 de Margo a 6 de Dezembro de 2011 - Matutino
Duraciao 10 meses

Carga-horaria

50 minutos semanais por turma

Turmac(s)

Do 7° a0 9° ano

Nuimero de alunos

Cercade 120

Faixa etaria

12 aos 16 anos
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Detalhes da Bairro de classe média de Salvador, proximo a shoppings, hospitais e
localidade areas de lazer.

Recursos Ar-condicionado, sala multimidia, sala de artes, saldo de jogos,
disponiveis materiais diversos de papelaria e som.

Projeto  politico- | Cada turma tinha um tema transversal a ser trabalhado durante todo o

pedagogico, temas

transversais e etc.

ano. 7° ano: Terceira Idade; 8° Ano: Meio Ambiente; 9° Ano: Pessoas

em situacao de rua.

Nome

PHOC de Teatro: Oficina de Iniciaciao Teatral

Local

Associacao do PHOC 3, PHOC 3, Camacari, Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Atividade selecionada pelo edital Microprojetos Mais Cultura para

Territorios de Paz, uma parceria entre o Ministério da Cultura e o

atividade Ministério da Justica.
Periodo De 24 de outubro a 16 de dezembro de 2012. - Vespertino
Duracao 5 meses

Carga-horaria

15 horas semanais

Nimero de alunos

8 assiduos

Faixa etaria

16 aos 30 anos

Detalhes da Bairro de classe baixa de Camagari, com alto indice de violéncia,

localidade préximo ao centro da cidade.

Recursos Salas apertadas, quentes e com chdo inadequado para atividades

disponiveis corporais. Som e materiais didaticos e de papelaria financiados pelo
projeto.

Projeto  politico- | Tema: o bairro PHOC 3.

pedagogico, temas

transversais e etc.
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Nome

Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro

Local

Espaco Xisto Bahia, Barris, Salvador, Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Atividade chancelada pela Pro-reitora de extensdo da UFBA —

PROEXT-UFBA

atividade
Periodo De 7 de janeiro a 24 de marcgo de 2013 - Matutino
Duracao 3 meses

Carga-horaria

9 horas semanais

Nimero de alunos

10 assiduos

Faixa etaria

16 aos 30 anos

Detalhes da Bairro de classe média-baixa no centro de Salvador.

localidade

Recursos Sala de ensaio do Espago Xisto Bahia. Bem ventilada e espagosa.
disponiveis Equipamento de som por conta do professor.

Nome Jogos de Revista: curso para elaboracgdo de jogos

Local PAF III, Ondina, Salvador, Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Atividade chancelada pela Pro-reitora de extensdo da UFBA —

PROEXT-UFBA

atividade
Periodo Tergas e Quintas das 11h as 13h
Duraciao 3 meses

Carga-horaria

4 horas semanais

Numero de alunos

8 assiduos

Faixa etaria

18 a 35 anos

Detalhes da Bairro de classe média em Salvador onde fica o Campus de Ondina,
localidade o maior da UFBA.
Recursos Sala ampla com tatame. Equipamento de som e proje¢do disponivel
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disponiveis na sala.
Nome Jornada de Experimentacgdo
Local Av. Aragjo Pinho, Escola de Teatro da UFBA, Canela, Salvador,

Bahia

Detalhes sobre a

instituicao ou

Atividade chancelada pela Pro-reitora de extensdo da UFBA —

PROEXT-UFBA

atividade
Periodo 3 e 4 de abril de 2015, sexta e sabado, das 9h as 17h
Duracao 2 dias

Carga-horaria

6 horas por dia

Numero de alunos

Meédia de 9 presentes por dia

Faixa etaria

18 a 35 anos

Detalhes da Bairro de classe média de Salvador, proximo ao centro de Salvador.
localidade A maioria dos participantes ndo mora na regiao.

Recursos Sala adequada para aulas de teatro.

disponiveis

Projeto  politico- | Experimentagdo e criacao de Jogos de Revista.

pedagogico, temas

transversais e etc.
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EMENTAS

PHOC de Teatro: Oficina de Iniciagdo Teatral — 2012

O teatro de revista brasileiro marcou o periodo de maior efervescéncia teatral no Brasil. Nao
existia televisdo e o cinema surgia em passos lentos, o que fazia do edificio teatral e suas
redondezas o ponto de encontro de todas as classes a procura de arte e diversao. O teatro de
revista ¢ simples e interessante, ¢ o lugar para o riso conquistado na interpretagdo da
atualidade, sempre dotada de sarcasmos, ironias e criticas ao efémero cenario socio-politico-
econOmico-cultural vigente. Nisso se baseavam as revistas de ano, que apresentavam oS
acontecimentos mais marcantes do calendario que se findou incluindo em seu enredo quadros
de fantasia, apoteoses, cortinas, cantigas e etc. A oficina esta dividida em quatro momentos: o
primeiro serd expositivo, com uma introducao ao surgimento do teatro de revista. O segundo
serd pratico através da aplicacao de jogos de liberagdo, integragdo e sensibilizagdo ao tema. O
terceiro serd de improvisacdes e o quarto de construcdo e apresentacdo de cenas resultantes

das improvisacdes.

Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro - 2013

O curso de iniciacdo teatral ¢ uma atividade formativa de extensao com carater
predominantemente pratico. O objetivo ¢ proporcionar aos participantes a experimentacao
tedrica e pratica do Teatro de Revista brasileiro através de jogos, improvisagdes, técnicas
basicas de corpo e voz, montagem de mostra final e apresentagdes. O curso ¢ uma atividade
de

extensdo da UFBA e sera ministrado pelo Arte-Educador Jones Mota, com orientacdo do Prof.

Dr. Fabio Dal Gallo e coorientagao da Doutoranda Cristiane Barreto.

Jogos de Revista: curso para elaboracgdo de jogos - 2014

O curso ¢ uma atividade formativa de extensdo com carater predominantemente pratico. O
objetivo €, em conjunto com os participantes, elaborar jogos teatrais a partir das convengdes
dramaturgicas do Teatro de Revista brasileiro. A atividade ¢ coordenada junto a PROEXT-
UFBA pelo Prof. Paulo Dourado e integra a pesquisa de mestrado do ministrante do curso
Jones Mota no Programa de Pds-Graduagcdo em Artes Cénicas — PPGAC-UFBA, sob

orientacdo da Profa. Dra. Eliene Benicio.
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QUESTIONARIO

Nome:

Endereco:

Data de Nascimento:  / / CPF: TEL:

Grau de escolaridade? () Ensino médio ( ) Ensino superior

Curso ¢ institui¢ao de ensino:

Moraem: ( ) Casa ( ) Apartamento | ( ) Proprio ( ) Alugado ( ) Outro
Moram na sua casa: ( ) Pai ( )Mae ( ) Irmao. Quantos?
Vocé trabalha: ( ) Nao ( )

Sim. Como?

Renda familiar: ( ) 1 salario minimo ( ) 2 salarios ( ) 3 saldrios ( )4 ou mais

Quantas vezes vocé foi ao teatro em 20147

Vocé tem alguma experi€éncia com teatro ou outra atividade artistica?

Vocé ja deu aula em alguma instituigdo formal ou informal? Conte-nos um pouco desta(s)

experiéncia(s).
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Algum comentario ou observacao?




ROTEIROS

Resultado cénico do PHOC de Teatro: Oficina de Iniciagdo Teatral - 2012

Nao deixa escapulir
Texto: Criagao coletiva

Direcdo: Jones Mota

Quadro 1 - Prélogo - Cadé papai?

1. Todos em cena. Interpretam a musica Cadé papai? do grupo Donzelos Anonimos.

Pai - Minha mulher vivia me maltratando
Me botando pra fora de casa

Entdo eu tomei uma... Decisdo

De partir pra Camagari

Camacari, Camacari, Camagari

Mae - Minhas filhas viviam perguntando
Filhas - Mamae cadé papai

Mae - Ele foi pra Camacari

E ndo volta nunca mais

Filhas - Mas cadé papai, cadé papai

Mas cadé papai

Mae - Ele foi pra Camacari

E ndo volta nunca mais

Camacari, Camagari,

Camacari

Pai - Minha mulher era muito braba me chutava as bolas

Me batia e me chamava de lacraia e as porra

183
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Ai eu resolvi ir 14 pra Camagari
E ndo voltei nunca mais
Camacari, Camagari,

Camacari

Mae - Minhas filhas viviam perguntando
Filhas - Mamae cadé papai

Mae - Ele foi pra Camacari

E ndo volta nunca mais

Filhas - Mas cad¢ papai, cadé papai

Mas cadé papai

Mae - Ele foi pra Camacari

E ndo volta nunca mais

Camacari, Camagari,

Camagari

2. A menina se despede da mae e das irmas e segue para Camacari em busca do seu pai

desaparecido.

Quadro 2 — A feira

3. Quando chega a cidade a menina se depara com o mercado municipal, mais conhecido
como a feira de Camagari, prontamente comega a perguntar se alguém conhece seu pai,
mostrando sua foto...

4. Lucinha das uvas e Alemao das bermudas brigam por uma cliente.

5. Entra a fiscal Neidona da SESP para, ao seu jeito, colocar ordem no local.

6. Diadlogo de Neidona e Alemao.

7. Lucinha foge ao perceber a presenga da fical.

8. Didlogo entre Neidona, Angélica e a menina.

9. Neidona diz a menina que ja viu um homem parecido com seu pai na orla de Camagari.
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Quadro 3 — O transporte
10. A menina entra num micro-6nibus rumo a orla, na estrada acontecem varias situacdes

inusitadas.

Quadro 4 — A orla

11. Ao chegar na orla ela ouve a divulgagdo do concurso “Melhor praia de Camagari, 10* Ed.”
Ela corre para assistir o concurso e chega na grande final onde estdo concorrendo Arembepe,
a Hippie, Jaua, a farofeira e Guarajuba, a metida. Depois das apresentacdes e do empate a
menina pergunta se elas viram o seu pai, uma delas diz que o viu no Pélo Petroquimico, ela

vai para o Pélo.

Quadro 5 — O Polo
12. No Polo ela vai parar numa reunido de empresas.
13. Propaganda da empresa Braskim.
A Braskim ¢ sua, a Braskim ¢ nossa, ¢ de quem quiser... Quem vier.
14. Propaganda da empresa Fabem
Fa, fa, fa, Fabem, vocé vai trabalhar, ¢ na Fabem.
15. Propaganda da empresa Fort.
Eu to ligado, eu to ligado, eu to ligado, eu to colado em vocé. Eu to ligado, eu to ligado, eu to
ligado, essa ¢ a Fort de Camagari pode crer.
16. Propaganda da empresa JAC Modos.
Eu ja sei, de onde vem, JAC Modos ta trazendo pra vocé, mais conforto, seguranga, qualidade
e empregos pra valer.
17. Pulpito sobre a implantagdo da JAC Modos em Camacgari.
18. A menina pergunta se seu pai ja trabalhou na sua empresa, a sdbia Fabem diz que ha
alguns anos ele trabalhou com ela, mas ele comecou a beber muito e a empresa teve que

demiti-lo, ela diz também que ele morava no PHOC naquela época.

Quadro 6 — Final - O PHOC
19. A menina vai para o PHOC e 1a encontra diversos tipos, ela pergunta a cada um deles mas

ninguém o conhece, até que desiste de procurar e triste senta em um banco de praga, aos
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poucos reconhece a musica que o senhor ao lado toca em seu violao, ao perguntar o nome da

musica ela descobre que aquele velho ¢ o seu pai.

20. Todos entram cantando a musica do BLACK PHOC:
Eu ja dancei

E vou mostrar pra vocés

Como ¢ bom dangar

E o break acontecer

Esse gingado levanta as maos

E os pés também

Esse grupo ¢ de paz

Nao quer guerra com ninguém

Refrao
Quem ¢ do PHOC sabe
Somos o Black PHOC



Resultado cénico do Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro - 2013

A-corda, Salvador!

Roteiro

Storyline:
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Legenda: Personagens | Chaves

Um caipira vai a Salvador para tentar o seu grande sonho: ser cordeiro em um bloco de

carnaval.

Proélogo

Disseram que pra fazer uma revista € preciso ter cinco milhdes. Pois entdo.

Compere

Falar sobre o que ¢ teatro de revista

Quadro 1
O caipira despede-se da familia e segue para Salvador.
Caipira. Mulher do caipira. Filha do caipira

Seca, pobreza, sonho, esperanga.

Quadro 2

O caipira chega em Salvador e encontra um carnaval de greves.

Parddia da marchinha de carnaval ‘Daqui nao saio’:

Daqui ndo saio

Daqui ninguém me tira

Nem adianta me castigar

O senhor tem um aumento pra me dar
Por isso eu fago greve

Até um dia melhorar
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Caipira. Policial. Professora. Carteiro. Motorista de onibus.

Luta, direitos, descaso, esperanca.

Quadro 3

O Caipira pede ajuda a um Bispo que pregava a palavra divina na rua. O Bispo tenta converté-
lo e extorqui-lo. Entra o Gay que protege o Caipira da extorsdo. Com a confusdo armada,
entra 0 Marginal e aborda os trés com um pedaco de madeira. O Caipira reage e leva uma
pancada na cabeca. Desmaia.

Caipira. Gay. Bispo Edir Mais Cedo. Marginal.

Quem dé a Elza na sociedade?

Quadro 4
O céu baiano. Comentarios sobre Salvador.
Caipira. Dona Cano. Jorge Amado.

Politica, metro, futebol, copa, seguranca, carnaval, praia, etc.

Quadro 5

Se Liga Mermao. Programa sensacionalista de canal de televisao local. O repdrter encontra o
caipira desmaiado no chao e faz um alvorogo. Comercial. Quando o Caipira acorda, o reporter
faz uma entrevista com ele. O Caipira conta o seu grande sonho. O apresentador do programa
diz que vai realiza-lo.

Caipira. Reporter. Camera. Apresentador.

Sensacionalismo, venda.

Quadro 6

Dias depois. O Caipira ja estd no camarote do programa de televisdo. O apresentador
entrevista os seus convidados. Comega pelo cantor Téo Santana, que d4 uma ‘palha’ da sua
musica de trabalho. Depois entrevista o Gringo e as ‘Piriguetes’ que estdo curtindo o carnaval.
Por fim entrevista o Caipira e diz que finalmente o sonho dele sera realizado.

Caipira. Apresentador. Téo Santana. Gringo. Mulata.

Sensacionalismo, carnaval, alegria, bebedeira, pegagao.
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Apoteose

Grande corda. Show no trio com Vedete Sangalo cantando o sucesso do carnaval baiano 4
Roda, de Sarajane. O Caipira ¢ levado até a corda. Festa.

Vedete Sangalo. Todos.

Festa. Alegria. Confusdo. Violéncia.
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ANEXOS

COMENTARIOS E CRITICAS

PHOC de Teatro: Oficina de Iniciacdao Teatral — 2012

Sobre o processo:

“Se vocé ¢ feliz, faz outra pessoa feliz. Se ¢ triste, faz outra pessoa triste. Entdo seja tudo de

bom e as pessoas te seguirdo.” Diana de Oliveira

“O ator produz o riso para o mundo, que devolve com a mais pura e espontanea gargalhada.”

Alan Costa

“No mundo tem de tudo, mas o nosso mundo pode ser refletido de acordo com as nossas

vontades e 0s nossos atos.” Raissa Lorrana Querino

Sobre o projeto:

“Meu desejo ¢ que esse grupo se torne o grupo de teatro dos PHOCs e que a gente possa

(394 ]

representar os nossos bairros 14 fora com “n” apresentagdes.” Neide Firmo

“Eu particularmente sei da importancia disso (projetos sociais de teatro educacao) porque sou
oriunda de escola publica, moradora de comunidade carente e hoje vivo de teatro porque tive
oportunidade de conhecé-lo em um projeto social e escolhi isso para minha vida e com todas
as dificuldades consigo sobreviver disso, ou seja, eu sou uma prova de que € possivel.” Jane

Pin

Sobre a mostra:

“Quero parabenizar a vocés, foi 6timo, gostei muito, principalmente por ter a ver com o

cotidiano da gente, eu acho que o mais legal foi a gente poder se sentir dentro da peca, coisas
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que a gente viu e que a gente passa todos os dias, entdo quero parabenizar a vocés e dizer que

devem continuar com esse projeto muito legal.” Tatiana

“Vocés foram muito felizes na escolha da trajetéria da peca, porque a historia dos PHOCs em
si traz a nossa propria historia, a historia da cidade, a vinda de cada pessoa pra esta cidade foi
revelada ai, cada um teve uma historia para mostrar como chegou até aqui, € os PHOCs revela
isso, que foi a maioria das pessoas que vieram aqui procurar trabalho, para construir essa nova
cidade, esse Polo, que hoje infelizmente polui, traz muita pobreza, muita miséria, mas o
PHOC foi exatamente o seleiro, o local onde essas pessoas de fora foram abrigadas, a nossa

historia consegue se identificar dentro dessa peca ai.” Pessoa ndo se identificou

Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro — 2013

Sobre o processo:

“Eu estava pouco me lixando pro que estava acontecendo. [...] € agora, com o teatro de
revista, eu estou mudando a minha ideia... eu ja acho que a gente tem que saber sim. Por mais
que eu ndo queira participar eu preciso saber exatamente o que estd acontecendo. Preciso ver
tudo que estd acontecendo para poder criticar mesmo, [...] ver o que esta certo, estd errado, o
que tem que mudar, e foi agora com o teatro de revista que eu... caiu a ficha.” (Ator-educando

em entrevista semiestruturada. Segunda, 4 de margo de 2013).

u O 1SSO. ue eu & que SO i 1
“Porque a gente apenas fecha o olho, s6 isso. O que eu penso ¢ que sO precisa a gente abrir o
olho pra mudar o que a gente quiser.” (Ator-educando em entrevista semiestruturada.

Segunda, 4 de margo de 2013).

“Na verdade, o teatro de revista no geral, ndo s6 na visdo critica, meio que me tirou de um
momento bem ruim da minha vida. Eu estava em um momento muito sedentario, muito
parada e, a dinamica disso aqui com vocés, me abriu os olhos pra outras possibilidades. E foi

bom essa questdo do teatro porque me ajudou a me antenar nas coisas que estavam
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acontecendo no mundo, porque eu estava estagnada no tempo, sabe?” (Ator-educando em

entrevista semiestruturada. Segunda, 4 de margo de 2013).

Sobre a mostra:

11/03113 Salvador PraJal: A-corda, Salvador: Teatro para Educar

_Compartilhar | 1 mais Proximo blog» Criar um blog  Login

ador Dois Mil e
TERCA-FEIRA, 5 DE MARCO DE 2013 PESQUISAR NESTE BLOG
_Pesquisar
A-corda, Salvador: Teatro para
Educar 3 :
Confirmar  ceng  AG Desativando and 7 others like this. & g a
= Faads 34 12 85 57
9 i Fie Seguidorss  Atigns  Comentarios
CATEGORIAS
Pélis Estética (47)
Cultura e Arte (41)
Salvador Dois Mil e J& (22)
Pélis Etica (21)
Planeta Brasil (12)
Piada Pronta (3)
Planeta Mundo (3)
ARQUIVO DO BLOG INSCREVA-SE
Elenco de "A-corda, Salvador” i
Arquivo do blog 4| [ Postagens
No dltimo final de semana, fui assistira um espetéculo resultado do 3 Comentarios

Curso de Iniciagdo Teatral Através do Teatro de Revista NAVEGAR E PRECISO
Brasileiro, que conta a historia de um "caipira" que deixa sua

cidade natal e familia para trds, e seque a Salvador em busca

do seu grande sonho: ser cordeiro no Carnaval.

NOTICIAS DELIVERY

Digite seu e-mail:

A propésito de sonhar ser cordeiro, o personagem do
"Caipira" vai amarrando e dando nés em situacdes do cotidiano

que o leva a cdmicos conflitos até a realizacdo do seu sonho, Confirme

e neste percusso sdo pautadas questSes de ordem da cidania,

politica, diversidade e tolerdncia sexual e religiosa. Delivered by
FeedBurner

O processo contudo, ndo se encerra ao final da apresentagao.

Na sequéncia, o publico é convidado para refletir de forma

critica junto com os atores e o diretor, as proposicdes AG Desativando, Leandro Santoli and
cénicas em questdo, e este é provavelmente o maior mérito, 92 tters e i

porque possibilita a interagdo entre o que estd no palco e a vida h

real.

No dia em que fui, haviam professores que puderam contruibuir SEGUIDORES

salvadorpraja.blog spot.com.br/2013/03/e- cor da-salvador-teatro-para-educar. html 13
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110313 Salvador Pralal - A-corda, Salvador: Teatro para Educar

com suas experiéncias de greve e movimeto sindical, um dos Participar dests sits ©
temas tratados em "A-corda, Salvador!", e isso aproximou Google Friend Connect

singularmente os oficinandos do discurso real por tras de um
personagem grevista, o que ndo deixa de ser de uma so vez:
um momento de cidadania; e um momento de pesquisacao
autoral para composicao de personagem - por exemplo.

Membros (29) Mais s

Interessante como ao colocar os oficinandos no lugar da
criagdo, os temas que ocorrem sejam justamente os de forte
apelo socio-politico, quando o direcionamento é: "sejamos
criticos". A-corda, Salvador ¢ o tipo de processo que coloca
em xeque a hipotese de que a juventude nédo esta conectada
aos problemas que assolam aos "adultos" ou a "humanidade”,
quando expoem claramente as segundas integbes de um tipo
de programacao televisiviva de forte apelo popular, mas de
qualidade duvidosa - outro exemplo.

Perceber isto numa oficina deste tipo, € vislumbrar o real “

L]
potencial do uso do Teatro como linguagem educativa no para fo usq

ensino basico e fundamental. E no caso de uma "revista", ainda

mais sedutora, ja que é possivel langar mdo da integragdo com ‘ .
outras linguagens artisticas como: musica, danca, poesia e r ApOle
porque nao tambeém, audiovisual? >~

¥ acausa!

Ministrado como extensdo formativa sob os auspicios da Escola
de Teatro da UFBA, e dirigido pelo graduando Jones Mota, A-
corda Salvador ainda fica em cartaz até o dia 16 de margo -
sempre aos sabados - a partir das 17:00. Diversdo Gratis, com
contetido ;)

Curtiu? Compartilha ai ao lado com os amigos. Facil e
Rapido!

Jogos de Revista: curso para elaboragao de jogos — 2014

Sobre o processo:

Jessica Menezes.

8 de dezembro de 2014

Ao comecar o processo dos Jogos Teatrais, o raciocinio e o corpo foram acordados, por
meio de jogos com bastante acao e interatividade.

Quando comecamos a direcionar nossa visdo para o Teatro de Revista, foi quando
comecamos a entender a ideia-objetivo desta linha teatral, pois concentrava-se a clara critica
que ali se encontrava, ainda que de forma irdnica. E claro, para qualquer critica, é preciso
conhecimento. O adquirimos com rodas de discussdo, trazendo a cada aula assuntos, muitos
deles polémicos, onde encontramos entre nés diversas opinides e visdes, alguns assuntos que

claramente traziam uma forma de desconforto por parte de alguns. Viamos isso, ainda que
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particularmente falando, como ponto positivo, pois quando iamos para a agdo dos jogos, tudo
conversado, todas as opinides, estavam ali presentes de forma critica, afinal, ¢ uma das
caracteristicas do Teatro de Revista.

O processo criativo foi de extrema importancia para elaboragao dos jogos, pois a partir
dos nossos bate-papos em cada um dos alunos despertava de forma diferente de como
trabalhar criticamente, e de forma informativa, o que conversamos.

Houve em uma de nossas discussoes/conversas, uma possivel falha do mestrando Jones
Mota, quando conversavamos sobre sexualidade. famos tendo uma boa conversa, até quando
um dos alunos comegou a falar de forma preconceituosa e petulante, visivelmente direcionada
a outro aluno, e quando este tentava “retrucar”, era impedido pelo outro aluno. Foi um
momento chato, até angustiante, quando percebi o que estava acontecendo ali, e o Jones nao
fez nada, nenhuma atitude afim de controlar a situacdo. Considerei uma falha, apesar de
aceitar o momento de observag¢ao do mestrando.

Fora esse momento, acredito que todos, apesar dos pesares e de divergéncias de ideias,
conseguimos a partir dos métodos didaticos do Jones Mota, no integrar o suficiente para

conseguirmos executar plenamente os jogos, atingindo o objetivo da oficina.

Luan Gusmao

9 de dezembro de 2014

Conhecer o teatro de revista ampliou minha visdo, tanto artistica quanto de vida.
No inicio do semestre, quando estavamos nos ambientando ao grupo, percebendo o
método que seria usado, pisava com calma neste novo universo, mas ansioso para
conhecer mais € me aprofundar no teatro de revista.

Passamos por todo conteudo estabelecido pelas normas universitarias em deliciosas
rodas de estudo, provando o quanto ¢ interessante esta horizontalidade de aluno e
professor, creio que desta forma, em rodas de leituras e discussdes sobre o assunto posto,
essa foi uma das aulas mais proveitosas que tive. Assim, ao completar o conteudo, me
senti saudoso e com vontade de continuar o estudo.

Quando comegamos o estudo direcionado ao teatro de revista, imaginei que

fizéssemos aulas mais tedricas, onde iriamos estudar a, personagens, estética e apds



irlamos criar os jogos, mas logo percebi que seria mais direcionado para criacdo dos
jogos de fato. Nao que eu preferisse um ou outro, acredito que seria legal o
aprofundamento teérico do teatro de revista, mas concordo que para 0 momento € O
formato da turma, foi o mais proveitoso.

As criagdes dos jogos fluiram com facilidade e me senti a vontade para criar e
receber as propostas dos colegas, ampliando meus olhares e entendendo as minhas
dificuldades. Os jogos colocaram uma nova dimensdo teatral, mesmo os jogos mais
simples, fizeram seu papel ao grupo.

Acredito que sabemos dos beneficios de um curso ou qualquer movimento que
participamos, pela falta que ele faz no nosso cotidiano, e por esse fato, vejo o quanto foi
benéfico e proveitoso para mim, sentia falta quando faltava e sentia-me leve apds as
aulas, com aquela saudade e ansiedade para o proximo encontro.

Gostaria de ter feito uma amostra maior, com mais elementos, em um teatro, sei do
potencial do grupo e vejo que poderiamos ir mais além, mas também vejo com calma e
esperanga que esses encontros ndo acabem com o final do semestre, sendo que podemos
ir muito mais além com os jogos e o estudo do teatro de revista.

Trouxe os estudos do teatro de revista para o meu cotidiano, sendo para o meu novo
oficio de professor de artes, onde apliquei alguns jogos nas turmas, ou mesmo para meu
espetaculo musical. Entendi que desde antes, tinha a idéia do teatro de revista comigo,
mas nao tinha o conhecimento do que se tratava.

Penso também que poderia ter tido uma maior dedicacao do grupo, assim iriamos
obter maior fluidez no processo, alguns foram dispersos ¢ ndo se comprometeram tanto,
comprometendo o desenvolvimento do projeto, claro que entendo o desgaste
contemporaneo ¢ as necessidades de cada um. Talvez uma das maiores dificuldades
atuais na arte ¢ o recrutamento de pessoas e ter dedicagdo dos mesmos, sinto que os
artistas estdo envolvidos em seus umbigos e poucos dispostos a0 movimento coletivo.

Agradego a oportunidade de participar deste projeto e tenho enorme vontade de

continuar este processo, sendo na academia ou nao.
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Mariane Lobo

21 de dezembro de 2014

Uma coisa ¢ seu professor lhe dar o piloto para que vocé escreva no quadro, ou deixar
vocé responder uma pergunta ou ainda liberar uma aula para uma roda discussdao — enquanto
durante todo o resto do curso a hierarquia que delimita quem sabe e quem nao sabe esteja bem
definida.

Quando a gente lida com um sistema de educacao desse tipo, ¢ dificil de se reconhecer
como alguém que também tem coisas a dizer. O aluno ¢ um quadro em branco. Parece que
tudo o que ele vive fora da escola ndo representa experiéncia, vivéncia, aprendizado.

Entdo quando me foi dada a oportunidade de falar sobre o que eu vivia e aprendia fora
da sala de aula, eu nao soube o que dizer por que eu ja estava acostumada a ser um quadro em
branco, disposta a ouvir e aprender tudo o que meu professor me dizia. Como as coisas que eu
ouvia na rua ou conversava com meus amigos poderiam ter alguma serventia ali dentro? Eu
relutei algumas vezes em me posicionar e tomar a frente nas aulas pensando ter vergonha ou,
mais uma vez, nao ter o que dizer, ou pensando que nao fazia sentido eu estar propondo
alguma coisa ali.

Ao ver a estrutura da peca “A-corda, Salvador!”, ndo era possivel dizer quem sugeriu o
qué, por que também ndo era assim que funcionava. O fator discussdo era importante. A
proposta de um de nos era sempre discutida, conversada, ampliada por diversos pontos de
vista. O resultado final ndao foi construido com cada um colocando seu tijolinho, cada um
dando uma ideia que ia se ligando a outra e a outra. Todos nos carregamos e colocamos cada
um dos tijolinhos. Entdo, nesse trabalho era possivel ver a todos que participaram de sua

feitura, mas nao dé para separar o que pertence a quem.
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Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro — 2013

Teatro Xisto Bahia

22 Erapa 9/Fev a 24/Mar de 2013 — montagem e circula¢do da mostra de conclu

dias, horarios e locais a serem definidos com a turma

Ministrante Jones Mota, Palavr )
Arte-Educador, Ator e Diretor Teatral Teatro de Revista, Musical, Comicidade,
Orientacao Fa Dal Gallo Gratuite Improvisagao, Jogos Draméticos e Teatrais,
Coorientacdo Cristiane Barreto com Certificado Técnicas de Corpo, Voz e Interpretacio.

Inscrigdes até 6/Jan pelo site

www.teatrosaladistar.com

ESPACO
XISTO BAHIA

Resultato Cence Do CURsa oe INCIAGAC TEATRAL ATRAVES 00 TEATRG 02 RevisTa BRASILERO

45 ETSEINRG
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°
‘Revista & um espetdculo ligeiro que mistura prosa e
Verso, musica e dancae que faz, através de vérios
quadros, uma resenha dos acontecimentos, passando
em revista os fatos da atualidade, utilizando
caricaturas engracadas, O objetivo maior desse
teatro € oferecer ao publico uma alegre diversao,
Mesmo assim, a Revista ¢ palitica e muito critica,”

Ficha Técnica

Roteiro e direcdo: Jones Mota

Atores-educandos: AG Oliveira, Alana Ferreira,

Eric Flavio, Evelin Pereira, Islane Aleluia, Laisa Ferreira,
Leticia Oliveira, Luana Mendes, Lucas Amundsen,
Lucas Barbosa, Lucas Santos, Mariane Lobo,

Neyde Veneziano

Martim Neves, Morris, Nadigena Estrela, S i o
Rafael Andrade, Suzana Almeida, Verena Cruz e
Victor Fernandes

__—— @
Elementos e acessdrios: Leticia Oliveira —

e Suzana Almeida

Figurinos e maquiagens: Alana Ferreira, Eric Flavio
e Verena Cruz

Produgao: Eric Flavio e Verena Cruz
Pradugéo executiva: Laisa Ferreira e Mariane Lobo
Designer grafico: Daniel Moreno

| Fotografia: Izabella Valverde
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Jogos de Revista: curso para elaboracgdo de jogos - 2014

de Revista

Curso de elaboracdo de jogos teatrais
a partir das convencdes dramatdrgicas do

Teatro de Revista Brasileiro

12h
UFBA - Sala 103, PAF V. Ondina

Grétis. Com ce

da PROEXT
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BOM DIA, BAHIA Esta mostra integra a pesquisa de mestrado de Jones Mota no PPGAC - UFBA

'Jogos de Revista’

CURSO PARA ELABORACAO DE JOGOS TEATRAIS

Mostra de jogos de
Improvisacao

Nesta quinta-feira, 11 de Dezembro de 2014, as 10h00 na
sala 103 do PAF V, Campus de Ondina - UFBA. Gratis.

Professor
pesquisador
Jones Mota

Orientadora
da pesquisa
Eliene Benicio

Orientador do
curso de
extensio

Paulo Dourado

Educandos
jogadores

Cissa Guimaraes
Daniel Paim
Diego Pereira
Jell Dliveira
Jilia Bragato

Lais Prado y ‘

Luan Gusman ‘

Mariane Lobo |

Mathens Avila

Michele Lima ! l . b l

Realizacao = - o TR, =
e ia s Grupo de estudantes do Bacharelado Interdisciplinar em Artes

Rozin Daltro
gin ];leh!h-vista da UFBA improvisam sobre este e outros temas da atualidade.
i@ Bahia

QUINTA-FEIRA, 11 DE DEZEMBRO DE 2014 - SEC. XXT - N* 0001 APOIO: COLETIVO SALADISTAR PRODUCOES
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REGISTRO FOTOGRAFICO

Colégio Estadual Manoel Novaes — 2010

Colégio Nossa Senhora da Luz — 2011
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PHOC de Teatro: Oficina de Iniciaciao Teatral — 2012

Curso de iniciacdo teatral e o Teatro de Revista Brasileiro - 2013
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Jogos de Revista: curso para elaboragao de jogos — 2014

Jornada de Experimentagdo - 2015






