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RESUMO:

A presente tese trata de préaticas de criagdo colaborativa e dire¢do teatral voltadas para a
iniciacdo teatral. O texto apresenta aspectos autobiogréaficos da trajetoria artistica da autora, as
questdes iniciais que moveram a investigacdo e a escolha metodoldgica da pratica como
pesquisa em artes. Experiéncias pregressas da autora na direcdo teatral fundamentam a
discussdo sobre o uso do termo criacdo colaborativa e direcdo rotativa de cenas. A direcao
teatral € problematizada a partir do trabalho de trés diretoras da contemporaneidade,
Mnouchkine, Bogart, Jatahy. Sao trazidas referéncias do campo da pedagogia teatral como o
Jogo de aprendizagem brechtiano, o Drama como método de ensino e a no¢do de Diretor-
Pedagogo, respectivamente referenciados por Koudela, Cabral, Knébel e Haderchpek. A
composi¢do do pensamento critico e a educagdo dialdgica sdo abordadas a partir de aspectos da
crise democratica brasileira, do enfraquecimento do debate de ideias, do empobrecimento da
comunicacdo social e do cerceamento a liberdade de catedra. Aspectos como diversidades
culturais, copresenca de saberes e colaboracdo sdo abordados pela autora em dialogo com
Freire, hooks e Souza Santos. Sdo apresentados e analisados dois laboratorios de criacdo
colaborativa de cenas, ambos realizados na cidade de Pelotas/RS em 2018, sendo um na
educacdo béasica e um no ensino superior. Aprender a observar, imaginar, agir e avaliar
colaborativamente foram aspectos experimentados pelos colaboradores nos laboratorios e
depois descritos e analisados pela autora. A defesa da inicia¢do ao teatro em tempos de crise da
democracia apoia-se na nocdo de democratizacdo do conhecimento e da cultura, na
problematizacdo das autorias e coautorias, em dialogo com Chaui, Souza Santos, Brecht, Boal,
Cornago, Saumell. Por fim a autora defende a necessidade do avanco das praticas teatrais de
criacdo e direcdo colaborativa como percurso artistico-pedagdgico para a formagdo nos anos
finais da educacéo basica brasileira.

Palavras-chave: iniciacdo teatral; criacdo colaborativa; direcéo teatral; crise da democracia;
educacdo basica.



RESUMEN

Esta tesis trata de las practicas de creacion colaborativa y direccion teatral orientadas a la
iniciacion teatral. El texto presenta aspectos autobiogréficos de la trayectoria artistica de la
autora, las preguntas iniciales que motivaron la investigacion y la eleccion metodolégica de la
practica como investigacion en el campo del arte. Las experiencias previas de la autora en la
direccion teatral subyacen a la discusion sobre el uso del término creacion colaborativa y
direccion rotacional de escenas. Se reflexiona sobre la direccion teatral a partir de la obra de
tres directoras contemporaneas: Mnouchkine, Bogart y Jatahy. Se parte de referencias del
campo de la pedagogia teatral, tales como el Juego de Aprendizaje Brechtiano, el Drama como
método de ensefianza y la nocion de Director-Pedagogo, de acuerdo con la formulacion
que respectivamente ofrecieron Koudela, Cabral, Knébel y Haderchpek. Se aborda la
composicion del pensamiento critico y la educacion dialdgica a partir de aspectos de la crisis
democrética brasilefia, el debilitamiento del debate de las ideas, el empobrecimiento de la
comunicacion social y la restriccion a la libertad de catedra. Aspectos como la diversidad
cultural, la co-presencia de los saberes y la colaboracion son abordados por la autora en didlogo
con Freire, hooks y Souza Santos. Se presentan y analizan dos laboratorios colaborativos de
creacion de escenas, ambos realizados en la ciudad de Pelotas/RS en 2018, uno en la ensefianza
basicay otro en la ensefianza superior. Aprender a observar, imaginar, actuar y evaluar de forma
colaborativa fueron aspectos experimentados por los participantes en los laboratorios, tal y
como posteriormente describe y analiza la autora. La defensa de la iniciacion al teatro en
tiempos de crisis de la democracia se fundamenta en la nocion de democratizacion del
conocimiento y de la cultura, en la problematizacion de la autoria y co-autorias, en didlogo con
Chaui, Souza Santos, Brecht, Boal, Cornago y Saumell. Finalmente, la autora defiende la
necesidad de promover las practicas teatrales de creacién y direccién colaborativa como un
camino artistico-pedagogico para la formacién en los ultimos afios de la educacion basica
brasilefia.

Palabras clave: iniciacion teatral; creacién colaborativa; direccion teatral; crisis de la
democracia; Educacién basica.



ABSTRACT

This PhD thesis explores the practices of collaborative creation and stage direction oriented
toward theatrical initiation. The dissertation includes autobiographical elements of the author's
artistic trajectory, the initial research questions, and the methodological selection of the practice
as a research approach in the field of art. The author's previous experiences in stage direction
support the discussion on the use of the term collaborative creation and rotating scene direction.
Stage direction is understood according tothe work of three contemporary directors:
Mnouchkine, Bogart, and Jatahy. The dissertation also draws from scholarship on theatrical
pedagogy, paying special attention to Brecht's Learn Games, the Process Drama and the notion
of Pedagogue-Director, according to Koudela, Cabral, Knébel and Haderchpek. The
composition of critical thinking and dialogic education is approached from aspects of the
Brazilian democratic crisis, the undermining of the debate, the degradation of social
communication, and the restriction of academic freedom. The author addresses different aspects
such as cultural diversity, and the co-presence of knowledge and collaboration in dialogue with
Freire, hooks, and Souza Santos. The work offers and analyzes two collaborative laboratories
for stage creation carried out in the city of Pelotas/RS in 2018, one in basic education and
another in higher education. The members of the laboratories learnt how to observe, imagine,
act and evaluate collaboratively, as the author describes and analyzes in the PhD work. The
defense of the theatrical initiation in a period of democratic crisis is based on the notion of
democratization of knowledge and culture, but also on the problem of authorship and co-
authorship, in dialogue with Chaui, Souza Santos, Brecht, Boal, Cornago and Saumell. Finally,
the author defends the need of promoting theatrical practices of creation and collaborative
direction as an artistic-pedagogical way for training in the last years of basic Brazilian
education.

Keywords: Theatrical initiation; Collaborative creation; Stage direction; Crisis of democracy;
Basic education.
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1. INTRODUCAO

A pesquisa gue gerou esta tese teve como base metodoldgica a Pratica como Pesquisa.
Nesta perspectiva, texto, pratica e pesquisa sao gradualmente aproximados, criando didlogos
cada vez mais estreitos entre teoria, pratica, criacdo artistica, ensino das artes e escrita
académica.

A criatividade, a mutabilidade e a corporeidade, podem ser apontadas como trés
caracteristicas principais da ideia de Pratica como Pesquisa (FERNANDES, 2014). E
necessario ressaltar que no ambiente da universidade a criatividade artistica nem sempre é
valorizada como criatividade de pesquisa (idem), inclusive porque fazer arte ndo é
necessariamente fazer pesquisa académica. Ja em relacdo a mutabilidade, tanto a prética
artistica como a pesquisa académica sdo “inerentemente mutaveis”, sendo que ¢ justamente
nesta mobilidade e constante mutagdo que se encontra a sua “estabilidade constitutiva” (idem).
E, por fim, a corporeidade é uma caracteristica necessaria para o desenvolvimento de uma
pratica e de uma pesquisa, pois ambas necessitam dos corpos dos sujeitos em interrelacdo e em
relacdo com o ambiente. Aquele que pratica e aquele que pesquisa o faz através de sua
corporeidade e a partir de experiéncias que sao internas e externas e estdo em constante relacédo
e mudanca - relagdo consigo mesmo, com 0s outros corpos e com o ambiente. Assim sendo, a
pratica artistica entendida como “chave-mestra” para a pesquisa académica que se consolida na
nocdo de Pratica como Pesquisa busca validar o corpo como agente cognitivo que promove
investigacOes praticas. Esta perspectiva permite ndo apenas reconhecer e teorizar o corpo, mas
sim busca ampliar horizontes epistemoldgicos através do corpo, com “suas formas de fazer,
saber e mobilizar a¢des” (idem).

Observo que cada professor ou professora de artes cénicas elabora seu préprio modo de
trabalho, que sofre influéncias e variacdes em funcdo da aprendizagem de novos métodos e da
realidade do grupo de pessoas com quem este educador ou educadora esta trabalhando. Testar
modos de fazer, revisar fontes metodoldgicas fundamentais, aprimorar metodologias de
trabalho, dialogar com os pares, registrar processos e criar textos a partir deles sdo a¢oes que
ajudam ndo s6 a compreender melhor nossos percursos, mas também a apresentar aos novos
professores, possibilidades de inspiracdo para praticas de autoria propria.

Conforme o titulo do trabalho ja aponta a minha proposi¢do aqui € analisar e refletir
sobre a ideia da direcéo rotativa de cenas como uma possibilidade metodoldgica para a iniciagcdo

teatral através da pratica da criacdo colaborativa realizada em diferentes ambientes
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educacionais. Para tanto, o foco da pesquisa esta nas préaticas teatrais que se ddo por meio de
criagdes colaborativas, onde a natureza e a funcao da direcdo sdo problematizadas no ambiente
educacional. Aspectos da pratica criativa desenvolvida com os estudantes em sala de aula sdo
a fonte principal da pesquisa de doutorado que realizei e € em funcao delas que se estabeleceu
a questdo central da pesquisa discutida nesta tese:

Como trabalhar em sala de aula a iniciacdo teatral partindo de criagbes colaborativas
baseadas na rotatividade da direcdo de cenas teatrais entre 0s membros da equipe criativa?

Particularmente senti a necessidade de buscar na préatica respostas possiveis para outras
questdes que considero serem desdobramentos da questdo central supracitada:

Como experimentar o exercicio da democracia e do pensamento critico com a pratica
do teatro em sala de aula?

Como formar jovens cada vez mais aptos a dialogar e debater, entendendo o debate
como uma necessidade inerente da préatica teatral?

Como estimular adolescentes a verem o mundo e fazerem suas proprias leituras dele em
um processo de criacao teatral?

Como aprender a fazer teatro a partir da experiéncia pratica da criagdo colaborativa e da
direcdo de cenas?

Entendo que os processos educativos e formativos em teatro sempre lidam com o desafio
de estabelecer relacdes entre teoria e pratica, de experimentar e aproximar os dois aspectos
constantemente, revendo a pratica através da teoria e renovando a teoria a partir de novas
experimentacdes cénicas. Dentro desta perspectiva de constante revisdo e renovacao de praticas
e ideias, opto por apresentar abaixo alguns aspectos do anteprojeto de pesquisa de doutorado
que originou a presente tese.

O anteprojeto aprovado na linha de pesquisa Processos Educacionais em Artes Cénicas
apresentava como objetivo principal analisar a dindmica de processos colaborativos de criacao
em teatro (as relagOes poéticas e éticas que se estabelecem entre os artistas criadores do grupo)
com foco especifico na direcéo teatral.

Compreendendo a direcdo como uma funcgdo vital para a montagem de um espetéculo,
ou criacdo de uma cena, 0 objetivo central do projeto era compreender como esta fungédo se
dava em determinados grupos teatrais, no que se referia a posta em cena, a defini¢cdo de método
de criacdo de cenas, a direcdo e montagem propriamente ditas, a forma de condugdo dos

ensaios em equipe e dos conflitos de convivio criativo que neles poderiam surgir.
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Eu tinha interesse focado na estrutura de organizagdo dos ensaios, em especial meu o
trabalho da direcdo nestes processos criativos colaborativos. Também me despertava
curiosidade conhecer aspectos das relac6es de status entre as funcdes artisticas num processo
de autoral desta natureza e as formas em que eram acordadas as hierarquias das funcoes
criativas dentro do processo criativo colaborativo. Posso afirmar que estes pontos de interesse
estavam diretamente relacionados ao trabalho que venho desenvolvendo como professora de
teatro e como diretora teatral e na compreensdo que tenho de que os métodos criativos
colaborativos conduzidos pelos/as diretores/as em seus grupos, companhias ou coletivos de
criagéo, podem fornecer novas bases para o trabalho do professor de teatro que forma sempre
NOVOS grupos criativos com seus estudantes, seja em escolas, universidades ou comunidades.

Naquela ocasido eu pretendia basear a pesquisa em trés eixos complementares. O
primeiro eixo previa a investigacdo tedrica e de definicdo conceitual, que partiria da revisao
de literatura j& publicada para definir conceitos operacionais como Criag&o Coletiva, Processo
Colaborativo e Teatro de Grupo. O segundo eixo de base para a investigacdo seria a realizagao
de pesquisa de campo, em forma de visita a grupos teatrais definidos durante a primeira etapa
de revisdo de literatura e definicdo de conceitos. Eu também pretendia escolher um grupo
teatral no Brasil e um grupo teatral fora do pais para a realizacdo de visita de observagdo dos
ensaios de montagem e realizagdo de entrevistas com o coletivo de artistas criadores. Estas
entrevistas teriam como foco a funcdo da direcéo teatral no processo criativo coletivo. Como
terceiro e Ultimo eixo estaria a realizacdo de pratica experimental em laboratorio de criacédo
cénica intitulado “Encenar em colaboragdo: a dire¢do rotativa de cenas como possivel método
de trabalho criativo coletivo”. Neste laboratorio seria realizado um experimento de criacao
colaborativa conduzido por mim como diretora a partir da experiéncia da direcdo rotativa de
cenas, aliando a pratica cénica a reflexdo dos modos e meios encontrados nas companhias
teatrais estudadas na etapa da pesquisa de campo.

Naquela época, minha intencdo era a de que a reflexdo sobre este processo estivesse
centrada nas relacdes estabelecidas entre 0s membros do grupo com a artista proponente, nas
dindmicas relacionais estabelecidas entre os membros e a figura da diretora e nas
possibilidades criativas que surgiriam destas relagdes de flutuacdo de hierarquia-néo-
hierarquia, dos conflitos criativos grupais e individuais e da defini¢do das funcGes teatrais na
contemporaneidade. Por fim, eu tinha como objetivo realizar uma reflexdo acerca do professor
ou professora de teatro enquanto diretor ou diretora que assume a condugdo de um processo

coletivo de criagcdo em teatro.
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A partir da perspectiva do anteprojeto de pesquisa, alteragdes significativas foram sendo
definidas durante os primeiros anos do Curso de Doutorado. A principal delas foi a de
abandonar a proposta de analisar in loco o trabalho de diretores/diretoras teatrais e minha
intencdo inicial de ser uma pesquisadora visitante junto a grupos de teatro. Passei a assumir a
ideia de que as préticas criativas por mim conduzidas em sala de aula fossem o objeto central
da investigacgdo e foi desta forma que a Pratica como Pesquisa se apontou como uma possivel
metodologia de investigacéo.

Em um determinado momento do curso de doutorado, comecei a pensar que minha
contribuicdo para a area poderia se refletir sobre os modos de compor cenas em sala de aula a
partir de uma abordagem de criacdo colaborativa e pensar sobre as funcbes da direcdo no
contexto da iniciacdo teatral. Fui provocada pelo meu orientador a realizar ndo s6 mais uma
experiéncia pratica com estudantes da licenciatura em teatro (como ja estava previsto no
anteprojeto), mas também elaborar a partir desta pratica um novo processo, desta vez a ser
desenvolvido com estudantes dos anos finais da educacéo basica no ambiente escolar.

O laboratério “Encenar em Colaboragdo” passou entdo a ser dividido em duas etapas. A
primeira etapa aconteceria com um grupo de estudantes de licenciatura em teatro (da UFBA ou
da UFPel) conduzidos por mim. J& a segunda etapa aconteceria, possivelmente, com alguns
membros da equipe ja formada, na primeira etapa, que atuariam comigo diretamente junto aos
jovens estudantes em ambiente educacional ainda a ser definido. Este laboratério de criacdo
cénica teria como infraestrutura especifica o uso de um espaco adequado para ensaios teatrais
e a formacdo de um grupo (entre cinco e dez membros) formado por professores artistas em
formacao (licenciandos em teatro). Dado o eixo central da pesquisa e 0 contexto metodoldgico
em que esta tese se insere, apresentarei a seguir a sua estrutura formal, a contar a partir desta
primeira secdo de introducao.

Na segunda secdo, que é ainda introdutoria, apresento a minha trajetoria como estudante,
artista, pesquisadora e professora de teatro. Também trago detalhadamente duas experiéncias
pregressas de direcdo teatral realizadas em colaboracdo com estudantes do Curso de Teatro da
UFPel e colegas professores e professoras. Praticas criativas que deram origem as primeiras
experiéncias com a direcdo rotativa de cenas como modo de compor: a montagem de “Jogatina”
e de “Combate: corpos mortos, vivos e por vir’. Nesta mesma sec¢ao, em acréscimo, discuto
aspectos da composicao terminoldgica adotada da tese.

Na terceira secdo discuto aspectos da direcdo teatral e da pedagogia do teatro.

Primeiramente eu trago para a discussdo os modos de trabalho daquelas profissionais que
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considero minhas referéncias no campo da direg&o teatral, sendo elas Ariane Mnouchkine, Anne
Bogart e Christiane Jatahy. Em seguida reflito sobre a pedagogia do teatro baseada em minhas
principais referéncias na area. Para tanto discuto aspectos da iniciacdo ao teatro mediada pelo
Jogo de Aprendizagem, pelo Drama como método de ensino e também pela nocao de Diretor-
Pedagogo.

Na quarta secdo abordo as ideia de visdo de mundo e de pensamento critico.
Primeiramente apresento minha visao de educacgdo que tem base na pedagogia critica freireana
e discuto questdes essenciais a este pensamento como a comunicacao, a pratica da liberdade, a
problematizacdo, a nogdo inédito vidvel e a prética do circulos de cultura. Em um segundo
momento discuto a ideia de pensamento critico apoiada na sociologia, problematizando o medo
e esperanca na sociedade contemporanea e as questdes da expressdo, colaboracdo e
possibilidades de autoria.

Na quinta secdo eu apresento os laborat6rios onde se deu a préatica de pesquisa. Descrevo
e analiso as préticas de criacdo colaborativa em teatro realizadas na universidade e na escola,
sob o viés do aprimoramento dos diferentes tipos de olhares que considero necessarios para que
a criacdo colaborativa se dé: olhar para si e se observar; olhar para o outro e imaginar; olhar o
coletivo e agir com ele; olhar o processo e avaliar.

Jé& na sexta secdo discorro acerca das relagcdes entre a pratica da iniciacdo teatral e a crise
das democracias. E a partir da nogéo de democratizacao das autorias eu defendo que a direcao
teatral seja experimentada de forma colaborativa nas préaticas de iniciacdo teatral nas salas de
aula dos altimos anos da educacdo bésica brasileira. Pois entendo que tanto a ultima série do
ensino fundamental - 0 nono ano - como o ano inicial do ensino médio - o0 primeiro ano - mesmo
pertencendo a niveis diferentes de escolaridade que possuem suas peculiaridades, sdo anos em
gue os estudantes adolescentes ja estdo em plena formacdo de sua visdo de mundo e tém ao
menos uma aula de arte por semana garantida no curriculo escolar.

Por fim, gostaria de salientar o carater autobiografico da presente tese. Durante o
processo de escrita senti a necessidade de criar uma estrutura textual que conversasse
intimamente com as praticas artisticas aqui discutidas. Assumo que esta estrutura narrativa nao
foi minha escolha inicial como pesquisadora, porém foi uma forma de escrita que me foi exigida
pela propria tese. Ao escrevé-la entendi ser necessario o trabalho de trazer para o texto aspectos
de minha trajetoria como mulher artista, professora e pesquisadora. Aspectos estes que sdo
definidores das ideias e praticas aqui apresentadas e discutidas. Constatei a necessidade de

valorizar acontecimentos, fatos e eventos artisticos-pedagdgicos que vivenciei em diversos
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coletivos e que me autorizam a pensar hoje sobre a iniciacdo teatral em tempos de crise da
democracia no Brasil.

Assumir a tarefa de escrever sobre mim a partir dos coletivos criativos nos quais estive
inserida € uma acdo que auxilia a refletir sobre meu percurso de formacéo na arte e também
sobre meu processo como formadora. Percurso este que perpassa ambientes formais, néo-
formais e informais de ensino-aprendizagem no campo das artes cénicas. Analisar as relagdes
que se estabeleceram nestas experiéncias formativas coloca-me tanto no lugar da estudante que
foi conduzida em processos artisticos-educativos, como no lugar da professora que os conduziu.
Esta postura me auxilia a reconhecer e resgatar referencias, para com elas fazer um exercicio
reflexivo que articula conscientemente minha atividade, sensibilidade, afetividade e ideagédo
(JOSSO, 2004). E, a0 mesmo tempo, uma acdo de narrar trechos de minha histéria de vida e
trajetoria profissional e um ato de interpretar “os processos de formagdo psicologica,
socioldgica, economica, politica e cultural” que articulam a composi¢do singular-plural de
minha formagé&o (idem).

Foi a partir da narrativa de mim que fui encontrando espagos para apontar minhas
filiacbes em artistas, professores, colegas de profissdo e estudantes. Filiacbes estas que
provocam negociagdes de sentidos e reinvencdes de modos de fazer e que me ajudaram (ainda
me ajudam e, seguramente, seguirdo ajudando) a melhorar minha visdo de mundo e minhas
capacidades de compreender a realidade e de criar ficgdes.

Entendo que sdo diversos 0s modos que existem de se autobiografar e a autobiografia
pode ser adotada como uma metodologia que guia 0s primeiros passos de uma investigacao.
Entretanto, ndo foi este 0 caso da pesquisa aqui apresentada. Porém, enfatizo o caréater
autobiogréafico do material textual que compde a presente tese, pois foi neste exercicio de escrita
de mim que encontrei a linha condutora que melhor me auxiliou no ato de descrever e

problematizar as praticas artisticas colaborativas aqui discutidas.
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2. TEATRO E COLABORACAO

Nesta segunda secdo apresento a minha trajetdria formativa no campo das artes cénicas,
bem como minha experiéncia pregressa com a pratica da direcdo teatral. Também discuto

alguns aspectos da composicédo terminoldgica que delimita esta tese.

2.1 MINHA TRAJETORIA NAS ARTES CENICAS

Dedico este trecho inicial a reconstruir parte de minha trajetéria artistica por meio de
um relato que tem dimensao critica e reflexiva, relembrando minhas motivacGes e desafios e
compreendendo as escolhas estudantis, artisticas e profissionais que fiz até 0 momento de meu
ingresso no Curso de Doutorado na UFBA. Em um exercicio de coletar, organizar, vincular
situacOes e acontecimentos outorgando sentido e interpretando momentos de vida, para dar a
eles uma forma unificada (DELORY-MOMBERGER, 2011, p. 341).

Considero-me uma Artista-Professora-Pesquisadora e procuro vincular em meu trabalho
a pratica de criacdo artistica, o estudo e o ensino das Artes Cénicas. Atualmente sou doutoranda
vinculada ao Programa de P6s-graduacdo em Artes Cénicas da UFBA (desde maio de 2017) e
Professora do Curso de Teatro-Licenciatura do Centro de Artes da UFPel (desde julho de 2011).
Estudei no Curso de Mestrado em Artes Cénicas do PPGAC/UFRGS (em Porto Alegre de
marco de 2008 a maio de 2010) e me graduei em Licenciatura em Educacdo Artistica -
Habilitacdo em Artes Cénicas pelo CEART/UDESC (em Florian6polis desde agosto de 2001
até dezembro de 2006).

Nasci em Porto Alegre/RS em 9 de maio de 1979. Estudei por grande parte de minha
vida no Instituto Estadual de Educagdo General Flores da Cunha, o IE, na mesma cidade.
Ingressei ja no bercério, pois era filha de professora de matematica da escola e neste instituto
permaneci até completar o ensino fundamental, que na época se chamava primeiro grau. Ainda
como aluna do IE, por volta dos oito ou nove anos de idade, eu tive as minhas primeiras
experiéncias teatrais em sala de aula, participando de uma montagem de “O Macaco e a Velha”
de Ivo Bender, coordenada pela professora Vera Lucia Peixoto, pedagoga regente da turma da
terceira série do primeiro ciclo do ensino fundamental. Nesta época eu participei também do
Projeto Prelldio, de iniciagdo musical, da UFRGS, onde tinhamos aula de musicalizagdo, canto

coral e flauta doce no periodo do contraturno escolar. E ainda no primeiro ciclo no ensino
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fundamental lembro de ter coreografado um grupo de cinco colegas para apresentacdo no dia
do aniverséario da escola.

Apaixonei-me pelas artes da cena aos onze anos de idade: primeiramente com aulas de
danca em clubes e escolas particulares da cidade (fiz jazz, balé, danca moderna e
contemporanea). Iniciei meu contato com as artes cénicas atraves da danga. Foi na SOGIPA -
Sociedade Ginéstica de Porto Alegre onde eu iniciei a aprender jazz (com Andreia Keller
durante quatro anos) e também pratiquei balé classico (com Gisele Meinhardt, por
aproximadamente dois anos). Ingressei no grupo juvenil de danca do Jazz SOGIPA e assim
pude participar de coreografias apresentadas em mostras de danga e viajar para de festivais
como o Bento em Danga e o Festival de Danga de Joinville.

O meu primeiro trabalho como professora foi ministrar oficina de danca em uma
academia no bairro Jardim Sabara, Zona Norte de Porto Alegre, quando eu tinha 16 anos. Eu ja
frequentava aulas de jazz hé quatro anos e fazia balé e entéo surgiu esta oportunidade de ter um
rendimento financeiro com algo que eu havia aprendido a fazer. Na época foi uma vivéncia
importante para mim e creio que para minhas alunas também. Reconhe¢o que minha
metodologia era basica e se limitava a reproduzir os modelos de aulas de jazz que eu frequentara
até entdo. Trabalhava por repeticdo, por imitacdo e por intuicdo, pois eu ndo tinha
conhecimentos didaticos nem pedagdgicos. Minha professora de jazz Andrea Keller era
bailarina formada na Faculdade de Danca de Curitiba, formagao que era muito rara de se ter no
sul do Brasil, na década de 90. Ela me apoiava com suas aulas e conversas sobre as minhas
aulas e a dona da academia que era educadora fisica acompanhava meu trabalho em sala com
as meninas em alguns momentos. No final deste ano minhas alunas apresentaram uma
coreografia dirigida por mim em um espetaculo realizado no recém-inaugurado Teatro da
PUC/RS.

Por volta dos 16 anos eu passei a me interessar pelo teatro e por outros estilos de danca.
Comecei a fazer oficinas de teatro oferecidas gratuitamente em Porto Alegre, pois nesta época
minha familia passava por grandes dificuldades financeiras. A primeira delas foi (dirigida pela
professora Sandra Possani) sediada na Casa de Cultura Méario Quintana. Passei também a
frequentar aulas de danga moderna (com Eva Schull, por dois anos na Escola de Danca Sal da
Terra). Posteriormente entrei para a escola Buraco - Rela¢fes de Danca, espaco cultural que
frequentei por quatro anos e onde tive a oportunidade de fazer aulas diarias de danca
contemporanea (com Andreia Druck e Margareti Marcus) performance do Movimento (com

Maria Amélia Barbosa), técnica de Rudolf Laban (com Cibele Sastre), além algumas aulas e
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cursos de Danca de Saldo, Artes Plasticas e oficinas de Circo, Contact Improvisation e Body
Mind Centering (com K.J. Holmes de NY/EUA). Participei de coreografias apresentadas em
festivais, como o Festival de Danca de Alegrete, do Dia Internacional da Danga e de eventos
que tiveram como palco o Auditério Aradjo Viana, o Theatro Sao Pedro e a Feira do Livro de
Porto Alegre. Também participei como bailarina da criacdo do espetaculo ZAP, apresentado no
Saldo de Atos da UFRGS. Foi neste periodo em que comecei a receber meus primeiros cachés
como artista.

Aos 19 anos, concomitante as aulas de danca e participacdo em grupo e espetaculos e a
feitura das oficinas de teatro, iniciei minha primeira graduacao (incompleta). Estudei por dois
anos Comunicacdo Social - Habilitacdo em Relagdes Publicas, na Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul/FABICO-
UFRGS (em Porto Alegre de agosto de 1999 até julho de 2001). Aos 21 anos optei entdo por
integrar meus estudos ao que eu mais gostava de fazer, com a expectativa de encarar a arte
como profissdo. Entdo transferi minha vaga conquistada na UFRGS para a Universidade do
Estado de Santa Catarina/UDESC para cursar Licenciatura em Artes Cénicas no Centro de
Artes da UDESC, onde ingressei em agosto de 2001(em Floriandpolis).

Em relacdo a carreira escolhida por mim, considero que a primeira grande escolha que
fiz foi aquela que motivou a transferéncia de minha vaga de estudante universitaria da UFRGS
para a UDESC: mudar de curso de graduacdo (de cidade, de casa e de emprego, pois eu ja
trabalhava desde os 17 anos) como forma de encarar a relagéo trabalho formal, estudo formal e
pratica artistica como uma possivel unidade profissional. Pois foi a partir desta escolha que
estas trés dimensdes passaram a se integrar cada vez mais em minha vida. Nesta perspectiva, 0
maior desafio que encontro aqui € o de separar quais sdo minhas experiéncias artisticas,
académicas e profissionais, pois elas mesclam-se, fundem-se, atritam-se e apropriam-se umas
das outras desde muito cedo.

Ingressei no Curso de Licenciatura em Artes Cénicas em 2001. O Curso da UDESC me
chamava a atencéo por, particularmente, conter muitas disciplinas na area da danca e da
expressdo corporal. Durante toda minha graduacdo nesta universidade eu tive a oportunidade
de ser bolsista de trabalho, extensdo, pesquisa e de monitoria: Fui bolsista de trabalho na Pro-
Reitoria de Extensdo e Cultura, na época liderada pela professora Neli Gées. Fui bolsista de
extensdo do projeto Tubo de Ensaio, coordenado pela professora Sandra Meyer, do projeto de
pesquisa ja citado acima e também do “Banco de Dados em Teatro Comunitario” coordenado

pela professora Méarcia Pompeo e, por fim, fui bolsista de monitoria da Disciplina de Montagem
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Teatral em duas turmas, uma conduzida pelo Professor Adriano Moraes e uma pelo Professor
André Carreira. Em 2001, j& vivendo em Floriandpolis passei a Cursar a Faculdade de Artes
Cénicas da UDESC e a frequentar aulas de danca em projeto de extensdo da Universidade
Federal de Santa Catarina/UFSC e a trabalhar na producao do Projeto Tubo de Ensaio, de danca
e teatro, coordenados pelas professoras Jussara Xavier, Sandra Meyer e Vera Torres.

Em 2004 eu fui uma dos sete artistas fundadores do grupo Teatro em Tramite, de
Florianopolis, e neste permaneci trabalhando por cinco anos (0 grupo segue ainda em atuacao
na cidade). Entre atuacdo na equipe de producao, participacdo no elenco e na direcéo, trabalhei
na montagem e circulagcdo das seguintes pecas teatrais: O Marinheiro, de Fernando Pessoa
(2004); O proprietario, de Roberto Spina - em direcdo e atuacdo compartilhada com Samantha
Cohen (2004); #WZCK, adaptacdo de Woyzeck de G. Buchner (2005), O triunfo da medicina
espirituali, milagrera i naturali da sinha Chica do mane Pedro maré seca contra os poder
avermelhado do anjo Luciferi - primeira obra de teatro que assinei a dire¢do - inspirada na obra
de Franklin Cascaes (2005); Barro, inspirada na obra de Manoel de Barros (2006); Um Otelo
para todos os Brasileiros, de Antdnio Abujamra para o Prémio Criacdo Teatral Volkswagen
(2007) e O veldrio da Tia Aurora, adaptacdo de conto vencedor para Prémio Palco Habitasul
(2008). O Teatro em Tramite também se dedicava a producdo de eventos teatrais como a
“Mostra de Teatro de Rua da Grande Florianopolis” e a “Feira de Teatro de Rua de
Floriandpolis™ e a circulacdo do espetaculo Barro em parques urbanos do Rio de Janeiro e de
Sdo Paulo capital. Também participei do Nucleo de Acao Teatral - NAT com o espetaculo “a”
(2006-2009) livre adaptacdo de obra de Franca Rame e Dario Fo. Com este espetaculo
participamos do Festival de Teatro de Florianopolis Isnard Azevedo (2008) e da Mostra Fringe
do Festival de Curitiba (2009) e da Mostra Cénica do DAD/UFRGS (2009) em Porto Alegre.
Neste mesmo periodo fiz a direcdo de arte do recital Piano Brasileiro, de Carla Pronsato que
apresentou no Teatro da UBRO em Floriandpolis, no Teatro Renascenca em Porto Alegre e no
Teatro SESC da Esquina em Curitiba (2008-2010).

Voltei a ter experiéncia docente na area de artes na ocasido dos estagios obrigatdrios da
licenciatura (tinhamos cinco disciplinas de estagio no Curso) e, principalmente, na minha
participacdo em um projeto de teatro em comunidades que vinculava pesquisa e extenséo e era
coordenado pela Professora Dra. Marcia Pompeo Nogueira. Sendo que, o Projeto de Pesquisa
“RelagOes entre a codificacdo freireana e o distanciamento brechtiano na pratica de teatro em
comunidade”, em que recebi bolsa do Cnpq, foi o mais significativo para mim. Pois foi com

esta experiéncia que conquistei o Prémio Jovem Pesquisador UDESC, na area das Ciéncias
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Sociais, em 2004. A pesquisa teve como um dos frutos o artigo Historicizando o Teatro em
Comunidade, texto em que abordamos a condi¢do de que no teatro, assim como na vida em
sociedade, os acontecimentos cotidianos sdo significativos, particulares e passiveis de
indagacéo:

Segundo Freire, o didlogo verdadeiro é aquele que suscita um pensar critico,
percebendo a realidade como um processo. Esta transformacdo permanente da
realidade implica numa transformacéo social, pois a histdria vai se fazendo na medida
das acBes dos homens e nas relagBes existentes no presente, ndo podendo ser vista
como cristalizacdo de experiéncias passadas. Para Brecht, as acdes que os homens nos
mostram sdo o que constituem as condigdes histéricas de uma época. As relagdes
humanas devem ser consideradas efémeras e o teatro deve trabalha-las sob esta Otica.
(NETTO e NOGUEIRA, 2010)

Neste trabalho, inicialmente articulamos os conceitos de distanciamento em Brecht e de
decodificacdo em Freire, para entdo chegarmos com o estudo ao conceito de historicizacdo em
Brecht e Freire relacionando-os a pratica de campo de oficinas teatrais realizadas com jovens
da comunidade de Nova Esperanca, na Floriandpolis continental. Prética esta que desenvolvi
por dois anos como oficineira participante da equipe de pesquisa, grande parte dela junto com
a professora Dra. Marcia Pompeo e com a colega licencianda e extensionista Paula Karina
Kornatzki. A peca “Vida Loka”, criacdo coletiva do grupo de jovens da comunidade de Nova
Esperanca teve seu processo criativo desenvolvido ao longo de um ano de trabalho conduzido
pela professora Marcia em parceria com a colega Paula e eu. A apresentagéo foi no teatro da
UBRO na ilha de Florianépolis. Os jovens ndo quiseram apresentar a peca na sua comunidade
pois havia nelas cenas que tratavam de aspectos locais e privados que eles ndo quiseram expor
aos seus vizinhos e familiares.

Completei minha graduacdo em Licenciatura em Educacdo Artistica - Habilitacdo em
Artes Cénicas, pela UDESC em 2006. Meu Trabalho de Conclusdo de Curso foi
intitulado Teatro de Grupo e Teatro em Comunidade: principios pedagdgicos e estéticos no
trabalho do diretor e do mediador e teve a orientacdo da professora Marcia Pompeo Nogueira
com a coorientacdo do professor André Carreira. Neste trabalho busquei algumas defini¢des
para os conceitos de Teatro de Grupo e Teatro em Comunidade, que dizem respeito as
metodologias de trabalho e aos objetivos relativos as préaticas teatrais delimitadas. Minhas
inquietacOes estavam nas relagdes de proximidade entre as fungdes de trabalho do professor de
teatro e do diretor teatral. Para realizar a analise comparativa entre tais funcgdes foi realizado

estudo de caso em que inclui depoimentos de dois profissionais que desenvolviam as funcdes
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estudadas em minha cidade natal, Renan Leandro artista oficineiro da Tribo de Atuadores Oi
Nois Aqui Traveiz e Roberto Oliveira diretor do grupo Deposito de Teatro.

Ja como professora contratada para trabalhar na rede pablica de educacgéo basica, minhas
primeiras experiéncias no Ensino Fundamental foram como professora substituta concursada
na Prefeitura Municipal de Florianopolis-PMF. Por um ano, ainda antes de me formar na
licenciatura, eu ministrei aulas na EJA-Continente / Educacao de Jovens e Adultos (2005), em
turno noturno, em uma escola do bairro de Coqueiros, na parte continental de Florianopolis. La
eu fui a professora de Artes e em minhas aulas eu mesclava atividades de expressao vocal,
principios de dramaturgia, principios basicos de expresséo corporal e de improvisagdo de cenas.
O projeto de ensino da EJA da PMF, naquela época, era pautado no estudo por projetos,
baseados na feitura de mapas conceituais, ou mapas de pesquisa, que integravam assuntos das
diversas disciplinas em torno de um tema gerador escolhido pela turma. O método seguia uma
abordagem dialética e foi ali que comecei a ter minhas primeiras experiéncias em praticas
interdisciplinares e no ensino-aprendizagem por meio de projetos de pesquisa. Considero esta
vivéncia, com a educacdo de jovens e adultos, uma das mais ricas experiéncias docentes que
tive até hoje e constato que meu crescente interesse pelas relac@es interdisciplinares de ensino-
aprendizagem comegou ali, na prética com os colegas professores e no contato com estudantes
jovens e adultos em fase de alfabetizagé&o.

Ainda em Floriandpolis em 2006 fui novamente professora substituta concursada, agora
ja formada, e desta vez designada a dar aula na escola Beatriz de Souza Britto, no bairro
Pantanal, na época dirigida pelo professor de artes Pedro Cabral Filho. Importante salientar que
antes de assumir o cargo nesta escola eu fui encaminhada para outra escola municipal, na praia
da Armacdo, extremo sul da ilha do desterro (area considerada de dificil acesso). Nesta
instituicdo eu permaneci por duas semanas apenas, pois encontrei muita dificuldade em lidar
com os estudantes e com a realidade escolar que eu encontrei ali, além da distancia fisica que
teria que percorrer até chegar ao local. L4 eu encontrei a realidade de muitas das escolas
publicas do nosso pais: salas superlotadas, jovens desmotivados para o estudo, professores
cansados e equipe diretiva inflexivel para novas propostas e sem vontade de dialogar com novos
professores. Nesta escola que possuia, paradoxalmente, uma 6tima sala para préaticas corporais,
eu ndo consegui sequer iniciar um trabalho de ensino do teatro.

Encontrei uma turma de jovens agressivos uns com 0s outros e sem o habito de respeitar
a figura do professor que ndo tivesse uma postura impositiva, e até mesmo agressiva, com eles.

Devido a minha falta de experiéncia e a dificil realidade que encontrei naquela escola, que me
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parecia intransponivel naquela ocasido, recuei e solicitei meu desligamento. Quando entéo fui
encaminhada pela Secretaria Municipal de Educacéo para a escola anteriormente mencionada,
no bairro Pantanal. Considero que este recuo foi meu primeiro fracasso como professora. Ao
menos na época foi assim que eu encarei. Hoje eu compreendo que foi uma atitude provocada
por uma situacdo limite em que me encontrei e que a insisténcia poderia gerar experiéncias
negativas e traumatizantes para os estudantes e para mim. Entendo hoje que a realidade daquela
escola, naguele momento, exigia a presenca de um profissional mais experiente do que eu era
na época e de uma equipe docente e diretiva que soubesse e quisesse trabalhasse em conjunto
par transformar aquela realidade tdo hostil.

J& na Escola Beatriz de Souza Britto eu pude desenvolver um trabalho de ensino de
teatro com criancas da segunda série do ensino fundamental (atualmente terceiro ano) em
parceria com a professora regente da turma. Improvisamos cenas a partir de um livro escolhido
pelas criancas. Pude também ministrar aulas de teatro para estudantes da quarta, quinta e sexta
série (atuais quinto, sexto e sétimo ano) e produzir uma mostra teatral no final do ano. Em
minha trajetoria no magistério, esta foi a experiéncia mais significativa que tive com criancas
pequenas do primeiro ciclo do ensino fundamental.

Também tive a oportunidade se ser professora temporaria na Prefeitura Municipal de
Porto Alegre, no ano de 2009, durante o periodo em que desenvolvi minha pesquisa de
mestrado. Nesta ocasido trabalhei com aulas de expressao vocal e corporal para jovens e adultos
no Centro Municipal de Educacdo do Trabalhador - CEMET Paulo Freire (na época localizado
no Centro da cidade). Nesta escola pude vivenciar a educacdo inclusiva, trabalhando com
pessoas com necessidades especiais, sendo elas estudantes e professores. Tanto quanto ter
estudantes com necessidades especiais, a oportunidade de ter colegas professores com
deficiéncias auditiva e visual e cadeirantes ampliou a minha capacidade de compreender a
I6gica de que a educacdo inclusiva se completa e se efetiva na préatica cotidiana da escola, ndo
s6 com a presenca de estudantes com necessidades especiais, mas sim com a fundamental
presenca e trabalho de professores e professoras com necessidades especiais.

Dediquei também alguns anos de trabalho a educacdo em contexto comunitario, com o
trabalho de oficineira de teatro em instituicbes ndo formais de ensino, nas cidades de
Florianopolis e de Porto Alegre. Em Floriandpolis eu fui convidada a permanecer trabalhando
na comunidade de Nova Esperanca (local onde fui estagiaria durante a graduacao) e ministrei

oficinas teatrais na Vila Uniéo, dentro do Projeto Sexta Cultural da ONG Aroeira, organizagao
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bastante atuante em trabalhos com Jovens em situagdo de vulnerabilidade social, na capital
catarinense.

Novamente em Porto Alegre fui oficineira selecionada por dois anos consecutivos (2010
e 2011) pelo projeto de Descentralizagdo da Cultura da Secretaria da Cultura da Prefeitura da
cidade. Nesta ocasido pude ser ministrante de oficina de teatro para um grupo de mulheres
adultas no bairro Nonoai (zona sul), um grupo de jovens no bairro Cavalhada (também zona
sul) e para um grupo de mulheres idosas no Centro da cidade (Usina do Gasémetro). Com 0s
dois grupos de mulheres eu tive a oportunidade de encenar obras que foram apresentadas no
ginasio do Centro Comunitario Municipal/CECOPAN e no Teatro Camara Tulio Piva. Com o
gruo de mulheres da Cavalhada eu dirigi uma performance inspirada nas “Mulheres de
Shakespeare” e com o grupo de mulheres do Centro eu dirigi e fiz a dramaturgia de uma obra
inspirada em poemas de Cora Coralina, sobretudo em “Transgressdes de Aninha”.

J& 0s meus estudos de Mestrado foram realizados também em POA, junto a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul/UFRGS entre 2008 e 2010. Minha dissertacao tem
o titulo de Etica, Boniteza e Convivio Teatral entre grupos e comunidades e teve a orientacéo
do professor Dr. Clovis Massa. A pesquisa teve como principais conceitos operacionais a ideia
de Convivio Teatral, apresentada pelo argentino Jorge Dubatti e a nogio de Etica e Boniteza,
como componente da educagdo emancipadora, proposta pelo brasileiro Paulo Freire. O texto
publicado apresenta as formas de organizagéo e de manutencéo das a¢fes educativas e 0s seus
ideais norteadores. Também, a natureza dos projetos artistico-pedagogicos explicitos ou
implicitos nas acOes estudadas e o papel dos artistas como educadores sdo discutidos na obra.
O estudo apontou possiveis influéncias que os processos educativos realizados nas
comunidades geram na poética dos grupos teatrais além de identificar algumas das influéncias
estéticas e poéticas que 0s grupos teatrais exercem nas comunidades onde atuam.

O livro “Etica, boniteza e convivio teatral” lancado em 2013 pela Editora da UFPel é
fruto da minha dissertacdo desenvolvida junto ao Curso de Mestrado do Programa de Pds-
graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS, na linha de Linguagem, Recepcdo e Conhecimento
em Artes Cénicas. A Prd-Reitoria de Graduacdo da UFRGS, a CAPES e 0 FUMPROARTE do
Municipio de Porto Alegre investiram recursos, respectivamente, nos periodos de inicio,
desenvolvimento e finalizacdo da dissertacdo defendida. Outras publicacbes que considero
importantes sdo as quatro contribuicdes que fiz para a Cavalo Louco - Revista de Teatro da
Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, no periodo em que fui estudante de mestrado: O

artigo Etica e Boniteza na Mostra Jogos de Aprendizagem na revista de n° 6, publicada em
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2009; A critica Para Dentro do Labirinto na edi¢do n° 8, de 2010; O artigo A importéancia do
pequeno gesto e a pratica artistico-educativa do Oi Ndis, na Edigdo Especial de n° 9; E, por
fim, o Relato da conexao Musica da Cena no Rio Grande do Sul, na edi¢do n°10, de 2011.

Em 2011 ingressei como docente na UFPel, primeiramente como Professora Temporaria
e depois, em 2012, tomei posse como Professora Efetiva. Como o Curso, na época, ainda estava
de implementagdo e a quantidade de professores era insuficiente eu ministrei aproximadamente
dez diferentes disciplinas de seu Projeto Pedagdgico inicial, sendo elas: Pedagogia do teatro |,
I1, 111 e 1V, Expressdo corporal | e 1l, Estagio I, I, e 1l e Expressdo Corporal para o curso de
Licenciatura em Musica. O curriculo original do Curso é de 2008 e ele ja sofreu duas grandes
reformas. Uma em 2014 da qual eu participei ativamente e uma segunda realizada pelos meus
colegas de colegiado a partir de em 2017, periodo em que eu ja estava afastada para qualificacdo
docente para desenvolver minha pesquisa de doutorado junto a UFBA.

Gostaria de destacar a seguir aquelas disciplinas em que pude desenvolver mais
amplamente os meus conhecimentos e aprofundar pesquisas e propostas pedagdgicas e
didaticas, que sdo as disciplinas de Pedagogia do Teatro e os Estagios. A disciplina Pedagogia
do Teatro I, reformada no Projeto Pedagdgico do Curso (adendo de 2014 ao PPC original de
2008) passou a ser voltada, especificamente, ao ensino do teatro baseado nas nogdes de teatro
colaborativo e de criacdo coletiva, focando tambem na figura do diretor-pedagogo que conduz
estes processos. Ela teve como contetdos principais o conhecimento tedrico e préatico sobre
duas metodologias para o ensino do teatro: O Drama como Método de Ensino cujos principais
referenciais foram as pesquisas da professora brasileira Biange Cabral e do professor anglo-
saxao John Sommers; E a nogdo de Jogo de Aprendizagem proposta pelo diretor e dramaturgo
alemao Bertolt Brecht e amplamente pesquisada pela professora brasileira Ingrid Koudela. Ja a
disciplina Estagio Il - Teatro em Comunidade teve como principal objetivo dar suporte para
gue os estudantes formandos tivessem experiéncias supervisionadas na conducdo de praticas
teatrais em grupo, fora dos ambitos formais de ensino. Como principais referéncias para este
estagio estavam as pesquisas dos brasileiros Paulo Freire, Augusto Boal, Marcia Pompeo,
Narciso Telles e da argentina Marcela Bidegam. Neste estagio realizamos também a producao
de mostras de cenas e oficinas em evento gque unia todos os estagiarios como oficineiros e 0s
membros das comunidades atendidas como oficinandos, no espaco da universidade, O
Encontrdo de Teatro Comunitéario.

Ter sido coordenadora da &rea de teatro no Programa de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia

- PIBID da UFPel, como bolsista da Capes, foi também um grande campo de aprendizagem,
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ensino e experiéncia profissional para mim. Tive a experiéncia de compartilhar esta
coordenagdo com as colegas Fabiane Tejada e Vanessa Caldeira Leite, em 2013, bem como
pude, também, coordenar uma equipe de doze bolsistas de graduacéo do projeto, por dois anos
consecutivos. Primeiramente estdvamos em sete escolas, sendo duas de séries iniciais e cinco
de ensino médio. Entre 2014 e 2015 focamos nosso trabalho em quatro escolas estaduais de
ensino médio e uma das a¢des que justificaram esta guinada foi o fato de vincular o resultado
pratico teatral do projeto de pesquisa Jogatina (que sera melhor problematizado mais adiante)
a Mostra de Cenas e a Escola de Espectadores que eram acdes de area do PIBID Teatro UFPel.
Esta experiéncia foi de extrema importancia em minha trajetoria como artista-professora-
pesquisadora, pois foi possivel unir a iniciacdo a pesquisa com a iniciacdo a docéncia e a
pratica de criacdo em teatro com a producéo de uma pequena circulagéo em escolas, circulacéo
esta que foi vinculada a um processo de pedagogia de jovens espectadores de teatro.

Tive também a experiéncia de assumir a Coordenacao do Curso de graduagédo do qual
pertenco ao Colegiado desde 2012 e do Ndcleo Docente Estruturante (entre 2013-2017). Fui
coordenadora de curso por quase dois anos e durante este periodo muito pude aprender sobre
a estrutura didatica e pedagdgica do Curso, bem como sobre 0s meandros da administracao e
gestdo universitarias. Tarefa bastante desgastante quando se trata de um curso novo, com
geréncia de poucos recursos financeiros e espacos fisicos ainda inadequados. As lutas por
melhorias nas instalagdes, conquista de mais vagas para professores bem como uma primeira
reforma curricular foram acGes pelas quais me dediquei durante o periodo em que estive a
frente da equipe de professores nesta funcéo.

Ja trabalhando e morando em Pelotas tive a oportunidade de dirigir a pianista performer
Joana Holanda no seu recital Piano Presente (que apresentou entre 2012 e 2013 em Belo
Horizonte, Porto Alegre, Pelotas e Sdo Paulo). Também em Pelotas dirigi a montagem
Jogatina, inspirada nas pecas didaticas de Brecht (2014-2015) que foi resultado de projeto de
pesquisa da UFPel, coordenado por mim, e circulou em quatro escolas estaduais de Ensino
Médio. Em 2016 fiz a direcdo da montagem Combate, corpos mortos vivos e por vir, inspirada
em obra de Koltés. Esta montagem foi um processo colaborativo que contou com a
participacdo total de onze artistas envolvidos e teve a condugdo compartilhada com Fernanda
Fernandes, ela na dramaturgia e eu na direcdo. A peca ja foi apresentada no Museu do Doce
de Pelotas e no Teatro Esperanca, em Jaguardo. Estas duas encenagdes, que considero terem
sido as principais propulsoras da criagdo de meu anteprojeto de pesquisa para o doutorado,

serdo abordadas novamente em um proximo trecho.
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2.1.1 Jogatina: jogo de aprendizagem, teatro pos-dramatico e suas contribuicdes para a
pedagogia do teatro

O primeiro projeto de pesquisa académica por mim coordenado teve como objetivos
descobrir novas motivacoes para o envolvimento dos jovens ao fazer teatral, promover a criagéo
artistica em teatro a partir de discussdes acerca da vida em sociedade, fomentar nos jovens o
pensamento critico sobre suas atitudes através do jogo de cena proposto pelas pecas didaticas.
Bem como, ampliar nos jovens o entendimento sobre as manifestacdes artisticas e culturais do
momento presente atraves da criagdo teatral.

Partimos da hip6tese de que uma das possibilidades de abordagem do teatro com
principiantes poderia ser feita através de expressdes pos-dramaticas, de caracter performatico e
gue ndo levassem em conta, necessariamente, a linearidade narrativa e nem a realizacdo de
jogos teatrais como ponto de partida. Para tanto optamos por experimentar o uso de novas
midias aliado a liberdade de composi¢do de colagens com outras linguagens artisticas como a
danca, o circo, a musica, a poesia e as artes visuais e a performance. Buscamos assim promover
algumas interacdes entre linguagens artisticas e experimentar maneiras diversas de provocar

relagOes entre atores e espectadores, como ilustra a imagem a seguir:

Imagem 1

34



A pesquisa foi desenvolvida tedrica e praticamente com uma equipe de cinco alunos do
Curso de Teatro - Licenciatura da UFPel que, além da préatica de ensaios teatrais dedicou seu
tempo para revisdo de literatura sobre as pecas didaticas de Brecht e sobre Teatro Pés-
dramético. O processo fez uso do jogo de aprendizagem proposto pelo artista aleméo Bertolt
Brecht, por meio do estudo e prética de suas Pecas Didaticas. Escolhi como primeiras fontes de
estimulos para a criacdo de cenas as seis pecas didaticas de Brecht publicadas em Lingua
Portuguesa. Também as pesquisas da professora brasileira Ingrid Koudela sobre o jogo de
aprendizagem direcionaram a nossa investigacdo em busca de novas possibilidades de ensino-
aprendizagem em teatro a partir de uma perspectiva de reflex&o das relagdes sociais. O resultado

cénico desta pesquisa foi a obra “Jogatina”, cuja sinopse tras:

Jogatina é um jogo de cenas. Um exercicio de criagcdo em teatro. O que importa aqui
é a experiéncia, a convivéncia e a presenca de quem participa do jogo, dentro ou fora
de cena. Diz-que-sim&Diz-que-nao, A excecao e a regra, Voo sobre o Oceano, A peca
didatica da Badem-Badem sobre a importancia de estar de acordo, Os horacios e 0s
curiacios e A decisdo sdo as seis pegas de Brecht que aprendemos a jogar. “O que é
intimo? O que é o seu oposto? O que me inquieta?” S&o contestagdes pessoais, que
viraram textos autorais e que estimularam nosso processo criativo e nosso
envolvimento intelectual e afetivo com as obras escolhidas. (PROGRAMA DE
JOGATINA, 2014)

Inicialmente criamos trinta e seis cenas. Para cada uma das seis pecas estudadas foi
composta uma cena dirigida por cada integrante da equipe. Foram criados também depoimentos
pessoais, escritos por cada artista participante a partir das questdes: “O que € intimo? O que ¢
0 seu oposto? O que me inquieta?” Estas contestagdes pessoais viraram textos autorais e que
estimularam o nosso envolvimento intelectual e afetivo dos participantes com as obras

escolhidas e encenadas conforme a imagem abaixo:
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Imagem 2

O exercicio da escritura dos depoimentos nos permitiu brincar com as contradicGes entre
0 que é coletivo e o que € individual, o que é publico o que é privado, o que é datado e o que é
atual e, também, jogar com os conflitos pessoais e com a realidade comunitaria. Brincar é o
verbo escolhido, pois 0 jogo com os depoimentos foi feito também por meio de um rodizio de
direcdo para cada cena. Um sorteio determinou que pessoa conceberia e dirigiria a cena a partir
de qual depoimento. A Unica regra do sorteio foi que um membro néo poderia dirigir seu proprio
texto. Assim, num exercicio de trabalhar com depoimentos intimos e criar distancia dessa
pessoalidade pelo olhar criativo de outro artista, pudemos debater em grupo e aprofundar
discussdes acerca da época historica que atravessavamos. Depois disso, a proxima etapa contou
com a elaboracdo do roteiro de cenas criado em colaboragdo por toda equipe, por meio da
escolha das melhores cenas, fossem elas as mais bonitas ou as mais significativas no sentido de
promover a reflexdo e/ou a discussdo social que a nos propunhamos a fazer como equipe

criativa. Como representa a imagem abaixo:
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Imagem 3

Apos a etapa inicial de criacdo aconteceu a definigdo da versao final do roteiro de cenas.
Ou seja, partimos para 0 momento de composicao da obra a partir do material cénico criado em
laboratério. Neste momento eu assumi a tarefa de alinhavar a composicdo final, tanto da
dramaturgia como da direcdo, mas ainda sempre em didlogo com os cinco integrantes. O
pequeno grupo formado para esta pesquisa permitia este dialogo constante entre artistas
criadores. A composi¢cdo dramaturgica para se tecer uma obra com trechos de depoimentos e
textos de Brecht mostrou-se bastante complexa. Neste aspecto, ali eu senti a necessidade de que
houvesse um artista experiente que assumisse a tarefa/funcédo de definir a dramaturgia. Como
nossa equipe nao dispunha desta pessoa com funcdo estabelecida desde o inicio eu como
coordenadora da equipe assumi esta funcdo, com a ajuda do elenco. As falas das cenas criadas
a partir dos depoimentos dos artistas ficaram de fora da dramaturgia final de Jogatina. Optamos
por nao convidar alguém de fora do processo para colaborar neste momento e assim tomamos
decisbes, em coletivo. Uma delas foi a de ndo incorporar os trechos de depoimentos pessoais
dos artistas nas falas da peca. Os textos autorais pelos quais o processo de criacdo coletiva foi
iniciado, acabaram por ndo ser explicitados como falas presentes na obra. Por outro lado,
levando em consideragdo que meu foco como condutora do processo estava na dire¢do, e néo
objetivamente na criagdo do texto dramatico (campo onde eu encontrava dificuldades) eu
priorizei o jogo de cenas com os depoimentos e as acles e imagens criadas a partir deles. Estas

sim que fizeram parte do roteiro final de cenas e, em alguns casos, estas formaram composic¢oes
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com acgdes e imagens criadas pela equipe por meio do trabalno com os textos de Brecht.

Conforme ilustra a cena abaixo:

Imagem 4

Em um processo de criacdo colaborativa é preciso selecionar as cenas mais relevantes,
descartando grande parte de boas proposi¢cdes no momento da composicao final. Assim como
a composicdo final da obra exige que novas cenas sejam criadas para que se conquiste aspectos
de forma e conteudo almejados. Penso gue esta € uma das principais contradi¢es e dificuldades
de se lidar com este modo de compor.

O roteiro de cenas final de “Jogatina” contou com onze cenas que deram forma a obra:
“Vendas”, “Temos fumo”, “Cuidado imenso”, “Agua nas asas”, “Nevasca”, “A menor
dimensdo”, “Travessia”, “Cancao da mercadoria”, “Tudo vira pizza”, “Rastejar por 4gua” e “As
Cordas”. O jogo de cenas que preparamos para apresentar como produto artistico final teve a

duracd@o de meia hora, em media. Na descri¢do de um dos estudantes participantes na epoca:
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O espaco era um palco-sanduiche (corredor de cadeiras), e ficavam a disposicéo vinte
e cinco lugares de cada lado. Em uma extremidade ficavam um projetor e uma corda.
As imagens eram projetadas na extremidade inversa durante uma cena; nesse canto
onde as imagens eram projetadas, utilizavamos trés caixas grandes de madeira
dispostas uma ao lado da outra com um pequeno espaco entre a parede; dentro das
caixas havia bolinhas e tiras de papel. Os objetos da peca, o figurino, as imagens e o0s
demais elementos foram todos pensados pelo grupo. (DEMUTTI, NETTO, 2018,
p.32)

Nesta montagem, a coordenacédo geral dos ensaios, a dire¢do de atores e a defini¢do da
cenografia e do uso do espaco cénico ficaram sob minha responsabilidade. As decisfes eram
tomadas sempre em discussdo e debate com a equipe, mas havia 0 momento da deciséo final.
Eu participei dos exercicios de rotacao de direcdo e como atriz nas cenas propostas por alguns
dos integrantes, que me solicitaram, porém depois da criacdo do roteiro final de cenas eu senti
a necessidade de me retirar para me dedicar exclusivamente ao olhar de fora e ao manejo de
aspectos técnicos necessarios para o bom funcionamento das cenas. Pois a operacao técnica de
luz e som durante as apresentaces foram tarefas feitas por mim, em todas as apresentagdes
Neste processo, por se tratar de um grupo pequeno, todos integrantes estiveram sempre
envolvidos em discutir e elaborar solugdes artisticas e técnicas para que a obra pudesse ser
finalizada e apresentada em diferentes contextos.

As apresentacfes aconteceram na sala do Laboratorio Interdisciplinar e Transversal de
Artes - LITA, espaco dos Cursos de Teatro e Danga da UFPel (conforme mostra a imagem
abaixo) e em quatro escolas publicas de ensino médio, sendo elas: Escola Estadual Felix da
Cunha, Instituto Estadual Assis Brasil, Escola Estadual Sylvia Mello e Escola Estadual Sim&es

Lopes.
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Imagem 5

Como desdobramentos do processo de criacdo e apresentacdo da obra foram
desenvolvidas pelos estudantes participantes do projeto trés aces educativas: um Mini-Curso
voltado para jovens estudantes e trabalhadores, circulagdo de apresentacdes seguidas de debates
em quatro escolas de ensino médio e um Trabalho de Conclusdo de Curso - TCC. O minicurso
“Jogatina: Modo de Compor” teve sua metodologia baseada na proposta da dire¢do rotativa de
cenas e foi uma pratica de ensino vinculada ao Estagio Il - Teatro em Comunidade
(componente curricular obrigatério do PPC original do Curso de Teatro-Licenciatura da
UFPel). Este estagio foi conduzido por dois estudantes formandos do Curso e supervisionados
por mim. A pratica de ensino teve carga-horaria de 20 horas e foi realizada na sede do Nucleo
de Teatro da UFPel. Ja a circulacdo das apresentacdes e debates nas escolas de ensino médio
fizeram parte de uma agdo conjunta com o Programa de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia - PIBID
Teatro UFPel através da acao “Mostra de Cenas nas Escolas”. A a¢do contou também com a
criagdo de quatro oficinas, uma em cada escola, com a duragcdo de quatro encontros cada.
Desenvolvidas pelos licenciandos em teatro e bolsistas do PIBID, o plano de ensino das oficinas
tinha a pega Jogatina como estimulo para sua elaboragdo. Por fim, o Trabalho de Concluséo de
Curso “A experiéncia estética na Jogatina: repercussoes na educagao de jovens espectadores de

Teatro” abordou a fusao entre as agdes de pesquisa e iniciagdo a docéncia realizadas a partir da
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circulacdo de Jogatina nas escolas estaduais. Alguns depoimentos de estudantes secundaristas
das escolas publicas que participaram dos debates e fizeram as oficinas de teatro ministradas
pelos bolsistas do PIBID séo bastante significativos e por este motivo foram levantados pelo

autor do TCC, como o0s transcritos abaixo:

-SO que ndo entendi a hora que vocés estavam dancando e estava passando umas
imagens, meio tristes. Eu ndo entendi parecia que vocés estavam festejando e estava
passando uma coisa muito ruim ali. (Eduarda)

-Eu senti, mas eu vi que isso € o Brasil, porque é sempre assim, esta acontecendo um
monte de coisa ruim, mas, parece que eles ndo veem. Nao sei explicar, esta
acontecendo um monte de coisa e... As pessoas sem casa, agora mesmo, um monte de
gente com a casa alagada e pra isso ndo tem dinheiro, mas, pra fazer a copa
tinha. (Ketelen)

()

-Bem no inicio que vocés vém aqui pra frente, me senti desconfortavel com medo,
mas foi legal. Fiquei angustiada, uma sensacdo de medo porque a gente leu o texto e
ficou aquilo na cabega, ai na hora eu fiquei imaginando. (Manuela)

-Assim eles ja tinham falado, que o autor (Brecht) que as cenas tém uma certa
aproximagcdo e a gente fica prestando a aten¢do ai, do nada acontece uma coisa louca
e a gente se afasta, isso aconteceu quando ela estava correndo e ficou congelada, ai
fiquei... Que? Ai vem outra cena e fica mais maluco ainda. Tira o raciocinio l6gico da
coisa. (Natalia).

-Por que s6 o Ensino Médio e ndo o fundamental? (sem nome identificado na
transcricao)

()

-Acho que passa bem a realidade porque tem dias que a gente esta triste mas por mais
que o dia seja ruim, a gente ndo esquece de se divertir e aproveitar nos dias bons. A
gente esta aqui conversando uma coisa boa e podem estar sofrendo muitas pessoas la
fora... e é a vida. (Sem nome identificado na transcricéo)

-Eu nunca tinha visto uma pega de teatro assim. Todas as pecas de teatro que vi eram
tudo igual e ai essa é diferente e gostei, nunca me interessei por teatro gosto mais da
danca e da musica e agora vi essa e é diferente gostei. (Sem nome identificado na
transcri¢do). (DEMUTTI, 2015, Blog do PIBID Teatro UFPel, segunda-feira, 30 de
novembro de 2015)

A intencg&o principal desta experiéncia foi investigar maneiras de se trabalhar a iniciagéo
teatral dentro do ambiente educacional, formal e ndo formal de ensino, em um contexto que
priorizasse o0 aprendizado das artes cénicas de forma indissociavel ao fomento ao debate e a
discussdo social entre jovens estudantes universitarios e secundaristas.

Os anos de desenvolvimento do projeto de pesquisa “Jogatina: jogo de aprendizagem,
teatro pOs-dramatico e suas contribuigdes para a pedagogia do teatro” merecem uma breve
andlise de conjuntura em relacdo ao contexto da crise democratica nacional. Realizado entre
setembro de 2013 e julho de 2015 o andamento do projeto foi marcado por muitas
manifestacdes civis no territorio nacional e muitas delas protagonizadas por jovens fazendo uso
das redes sociais e da rapida comunicagdo via internet. As Manifesta¢des de Junho, ou também

chamadas Jornadas de Junho (TEIXEIRA,2018) foram um destague na época e se
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caracterizaram por terem sido iniciadas motivadas pela reinvindicagdo massiva de jovens
trabalhadores e estudantes contra o aumento do valor das passagens de 6nibus, sobretudo nas
grandes capitais do pais. Somaram-se a estes protestos acfes contra a violéncia da policia
militar, sobretudo em estados como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Paran, que afetava moradores
das comunidades de periferia, estudantes e trabalhadores manifestantes e professores grevistas
da rede publica de ensino. Os casos acima citados foram os mais noticiados na midia nacional,
mas é fato que a acdo violenta da policia brasileira é reconhecivel em muitas outras regifes do
territorio brasileiro.

O periodo também foi marcado pela queda na popularidade do governo da entdo
presidente Dilma Rousseff. Paralelamente a isto cresciam 0s movimentos jovens de extrema
direita no pais como o Movimento Brasil Livre que defendia, além da privatizacdo de servicos
publicos, o projeto Escola Sem Partido. Projeto este que promovia campanhas de censura civil,
para que estudantes denunciassem professores que incitassem o debate social politico em sala
de aula. Também foi uma época marcada pela continuidade do avanco das igrejas evangélicas
neopentecostais ndo sé nas comunidades, mas também na lideranca de instancias publicas
governamentais. Estes grupos aliados ao poder crescente das milicias adentraram, sem
restricdes e com o apoio de uma grande camada da populagdo, nos poderes publicos que
deveriam ser laicos como as Camaras de vereadores e deputados, 0 Senado e o Congresso
Nacional. Embora ndo seja meu foco nesta tese realizar uma analise aprofundada da conjuntura
politica do pais nos Gltimos anos, alguns fatos serdo por mim trazidos a partir da lembranca das
discussBes sociais que costumavam vir a tona no momento dos debates travados em sala de
ensaio com 0s jovens artistas participantes.

Os resultados desta experiéncia criativa, tanto em sala de aula-ensaio, como nas
apresentacdes realizadas nos ambientes da Universidade e das escolas supracitadas foram
propulsores para a préatica de criacdo colaborativa seguinte, que foi realizada também com
jovens estudantes da licenciatura em teatro da UFPel. A pratica que apresentarei na proxima
sessdo agregou além de licenciandos, artistas-professores pelotenses egressos do Curso e uma
colega docente, conforme demonstrarei a seguir.

Apresento abaixo imagens de algumas apresentacdes realizadas em ambiente escolar,
para jovens do primeiro ano do Ensino Médio, no ano de 2015. As figuras 6,7,8 e 9 apresentam,
respectivamente a cena “Nevasca” na Escola Estadual Simoes Lopes, a cena “Tudo vira pizza”
na Escola Estadual Felix da Cunha, a Cena “Temos fumo” na Escola Estadual Sylvia Mello e a

transi¢do para a cena “Agua nas Asas” na Escola Estadual Assis Brasil.
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Imagem 6

Imagem 6
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Imagem 8

Imagem 9
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2.1.2 Composigdo de cenas e conducdo de grupo em processo colaborativo de criagéo
teatral no Laboratorio de Dramaturgismo e Direcdo Rotativa de cenas

O curso de Teatro-Licenciatura da UFPel é um curso de graduagéo criado em 2008 em
pleno processo de reestruturacdo e expansao das Universidades Federais, o Programa REUNI.
Este curso tem a caracteristica de ter seu corpo discente formado por jovens e adultos da cidade
de Pelotas e de localidades préximas. Porém, também compde o corpo discente do Curso muitos
jovens vindos das mais diversas partes do Brasil, que ingressaram na Universidade atraves do
Exame Nacional do Ensino Médio - ENEM, do Programa de Avaliacdo da Vida Escolar - PAVE
e do Sistema de Selecdo Unificada - SISU, como parte do amplo sistema de cotas sociais
adotado na época pela UFPel e passiveis de serem adotados por outras Universidades
brasileiras. Outra caracteristica importante que aponto aqui é que o corpo discente do Curso, na
época de desenvolvimento do projeto aqui tratado, era formado majoritariamente por mulheres
e possuia muitos estudantes negros, negras e pessoas LGBTQIA+. Também o corpo docente
do curso era formado por uma maioria feminina. Lidar em uma montagem teatral com a
realidade local e com as opressGes sociais enfrentadas no cotidiano pelas pessoas que
compunham a comunidade do curso foi uma forte motivacdo para o desenvolvimento da pratica
de laboratério que passarei a descrever abaixo.

“Combate: corpos mortos, vivos € por vir’ foi uma montagem criada no Laboratorio de
Dramaturgismo e Direcdo Rotativa de cenas da UFPel e apresentada em 2016 e 2017. Este
espaco universitario de criacdo artistica foi conduzido pela colega Fernanda Vieira Fernandes
e por mim, cada uma com um enfoque de pesquisa distinto, porém complementares entre si na
pratica de experimentacdo em laboratorio.

A criacdo colaborativa e o carater participativo na relacdo com o publico fizeram de
“Combate: corpos mortos, vivos € por vir’ uma experiéncia artistica e pedagdgica que buscou
fomentar a autonomia e a colaboragdo. Assim, intencionamos o aprimoramento do pensamento
critico dos estudantes, artistas e espectadores, em tempos em que observavamos o crescimento
do caréater conservador, opressivo e totalitarista da nossa sociedade brasileira, que nos afetava

coletiva e pessoalmente. Conforme a sinopse da pega:

(...) o grupo langou-se em uma pesquisa cénica, ndo para trazer respostas, mas para
propor desafios de reflexdo, por meio da acéo coletiva. A tematica da montagem prevé
a criacdo de um universo onde as relacfes humanas e os didlogos tornam-se, muitas
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vezes, quase impossiveis. Opressdo social, jogos de poder e de interesse, machismo
incrustado, racismo velado... Para algumas situagcdes parece ndo restarem caminhos.
Resta o combate. (NETTO, FERNANDES, 2018, p.57)

Imagem 10

Dentro deste contexto a pesquisa que coordenei teve enfoque no trabalho de direcéo e
intitulou-se “Composicao de cenas ¢ conducdo de grupo em processo colaborativo de criagdo
teatral no Laboratério de Dramaturgismo e Dire¢do Rotativa de cenas”, pesquisa vinculada ao
Grupo de Estudos e Pesquisas em Teatro, Educacdo e Praxis Social - GETEPE, da Prd-Reitoria
de Pesquisa e Pds-Graduacdo da UFPel. Este trabalho teve como objetivos investigar
possibilidades de compor cenas em grupo a partir da pratica da direcdo rotativa de cenas,
compreender o teatro como pratica pedagdgica, relacionar a criacdo contemporanea em artes
cénicas com o contexto politico e social de nossa época, praticar a idealizacdo individual de
cenas a partir do estimulo de um texto dramético ou de textos escritos pelos artistas participantes
da equipe. Participaram deste processo estudantes e egressos do Curso de Teatro-Licenciatura
da UFPel, professoras e artistas locais, pessoas com diferentes experiéncias na area das artes
cénicas. A primeira formacdo do elenco foi composta por: Juliana Caroline da Silva, Marco
Antonio Duarte, Johann Ossanes, Mario Celso Pereira Junior, Lucas Galho, Gabrielle Winck,
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Fernanda Vieira Fernandes e Maria Amélia Gimmler Netto. O processo de criagdo contou ainda
com a participagéo da performer Tatiana Duarte na criacdo de algumas cenas e das musicistas
Gab Mesquita e Fernanda Miki no preparo de elenco para canto e percussao. A segunda
formacéo do elenco foi composta por: Mario Celso Pereira Junior, Fernanda Vieira Fernandes,
Lucas Galho, Thairone Dorneles, Cibele Fernandes, Airton Marino e Ana Paula Melo.

O texto dramético usado como estimulo inicial para a pratica de laboratorio foi
“Combate de Negro e de Caes” do dramaturgo francés B.M. Koltes. A acdo desta peca acontece
em um canteiro de obras francés em territorio africano. O personagem Horn € o chefe de obras
e Carl é o engenheiro responsavel pela obra. O conflito tem inicio com o surgimento de
Alboury, personagem negro da trama que aparece para reivindicar o corpo do seu irmao,
trabalhador da obra desaparecido enquanto estava em servico no canteiro. Outro marco do
enredo é a chegada de Léone, personagem feminina que viaja para Africa a convite do chefe da
obra. Sua presenca causa outros conflitos entre os personagens masculinos e sublinha as

relagdes de poder e opressdo presentes na trama.

Imagem 11

O uso deste texto como ponto de partida para a montagem criada em laboratério foi
sugerido pela dramaturgista, a professora Fernanda Vieira Fernandes, que coordenava

paralelamente o projeto de pesquisa “Poética, concepgdo ¢ composigdo da escrita dramatica no
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Laboratdrio de Dramaturgismo e Direcdo rotativa de cenas”. Buscou-se também desenvolver
com os participantes uma pratica de criagdo de textos, em forma de testemunho, para que estes
fossem jogados em cena da mesma forma com que se experimentou o0 jogo com o texto
dramaético, por meio da direcao rotativa de cenas como modo de compor. “O que te traz
conforto? E o que te desconforta?”” Foram as questdes elaboradas para estimular a escrita dos
testemunhos.

Diferentemente do processo criativo de Jogatina, a presenca da dramaturgista desde o
inicio, permitiu um grande avanco poético, em termos de dramaturgia e linha narrativa, em
relacdo a Jogatina. Pois o trabalho da dramaturgista na sala de ensaio garantiu uma composi¢do
dramaturgica original e complexa que mesclou a trama e dialogos originais do texto de Koltes,

com os testemunhos dos artistas participantes indo ainda mais além:

A proposta de combate, como contestagdo e luta, realizada na obra teatral
problematizada neste artigo e desenvolvida por seus artistas, é o antirracismo e 0
antimachismo. Buscou-se criar agdes que mostrassem o lugar da mulher e do negro
em nossa sociedade e a hostilidade nas relagfes humanas que estas pessoas precisam
enfrentar em seu cotidiano. As bases de didlogo de Combate foram o referido texto
dramatico de Koltés e poemas da pelotense Angélica Freitas publicados no livro Um
Gtero é do tamanho de um punho (2013), acrescidos de testemunhos dos participantes,
cancles, pontos de umbanda, filmes, fatos histéricos, dados estatisticos e noticias
sobre a violéncia contra mulheres e pessoas negras. (FERNANDES, NETTO, 2020,
p.22)

As decisdes de direcdo e de dramaturgia ocorriam colaborativamente com a participacdo
de todo elenco formado por nove pessoas, mas também eram feitas individualmente no trabalho
focado de cada coordenadora em sua funcao especifica dentro do processo. Também o dialogo
permanente entre dramaturga e diretora em sala de ensaio e em reunides especificas permitiam
gue uma sempre interferisse na proposta da outra e ao mesmo tempo confiasse nas decisdes
tomadas pela colega. Outra caracteristica deste processo de montagem € que a equipe criativa
foi formada por majoritariamente por mulheres, em sua maioria. “Além da presenca feminina
no protagonismo da proposta, a montagem contou também com a presencga de outras cinco
artistas colaboradoras, sendo elas trés artistas cénicas que participaram da criagdo de cenas e do
elenco (...) e duas musicistas que participaram da preparagdo musical do elenco” (NETTO,

FERNANDES, 2018, p.58).
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Imagem 12

O trabalho de montagem comecgou com a leitura do texto de Koltés e a escolha de um
trecho por cada integrante para, a partir dele, ser criada uma ideia de cena e dirigida na sala de
ensaio. Assim, criamos uma primeira rodada composta por nove cenas. Depois, passamos para
as leituras dos testemunhos escritos por cada artista que foi seguida de mais uma nova rodada
de rodada de criacdo cénica para cada testemunho. Semelhantemente ao que foi feito na
montagem de “Jogatina”, a regra para esta rodada foi a de que o diretor ou diretora da cena
inspirada em cada testemunho ndo fosse seu autor ou autora. Garantindo assim, a0 mesmo
tempo um distanciamento critico em relacdo ao depoimento pessoal trazido e uma nova visdo
para os fatos (a¢Oes, sentimentos, imagens ou pensamentos) testemunhados pelo autor ou outra
do texto. Nesta segunda rodada, mais nove cenas foram criadas, somando-se um total de
dezoito cenas que compuseram a etapa inicial do processo de criagdo colaborativa. A primeira
etapa do processo foi seguida por outra em que diretora e dramaturgista compilaram um
primeiro roteiro de cenas e uma primeira versdo do texto. “Posteriormente, esse material voltou
para a sala de ensaio, foi discutido, questionado e experimentado por meio de trabalho

colaborativo, com seus acordos, alguns consensos e dissensos, € muito conflito.”

(FERNANDES, NETTO, 2020, p.22)
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Imagem 13

A segunda etapa do processo criativo foi marcada pela defini¢cdo do roteiro de cenas
feita por mim e pela colega Fernanda. A partir do material levantado na fase inicial e das ideias
para a montagem que féramos elaborando juntas durante o processo de iniciacdo com a equipe.
Este roteiro foi composto por cenas elaboradas em sala de ensaio, movimentos, falas, musicas,
uso do espaco cénico, espaco do publico e necessidade de recursos técnicos como iluminacao,
objetos cénicos e sonoplastia. Desta forma a fase inicial somada a criacdo conjunta do roteiro
de cenas estruturou a minha ldgica de trabalho como diretora, bem como a da colega Fernanda

como dramaturgista, conforme mostra a citagdo abaixo:

Com o texto parcialmente concluido (...) sucedeu na equipe do laboratorio um grande
conflito, que fundamentou o andamento e a compreensdo do processo pelos
integrantes. Foi apresentada uma estrutura com quatorze cenas, dentre as quais
algumas escolhidas das dezoito cenas que haviam sido criadas pelo processo rotativo
de direcéo de cenas além de outras incluidas pelas condutoras por serem necessarias
para a totalidade do espetéculo. Sendo assim, alguns integrantes do laboratério se
perceberam perdidos em relacdo ao andamento criativo do processo. Houve
questionamentos sobre a falta, no roteiro completo, de muitas cenas que foram criadas
na etapa de dire¢do rotativa de cenas, bem como a inclusdo de cenas nunca pensadas
por todo o grupo. (PEREIRA, DA SILVA, NETTO, FERNANDES, 2017, p. 50-51)
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Imagem 14

Uma necessidade que surgiu durante os ensaios da segunda etapa do processo de cria¢ao
foi a de que fossem criados mais outros testemunhos que trouxessem explicitamente situacdes
de opressdo machistas e racistas sofridas por pessoas que compunham a equipe. Estes
testemunhos deram voz a dois homens negros e a duas mulheres do elenco “reafirmando a
tematica central da montagem e acrescentando um momento de estranhamento, tanto pela
presenca da narrativa em primeira pessoa na forma de depoimentos, como pelo fato deles terem
sido falados em cena por pessoas com fen6tipos diferentes dos de seus criadores e criadoras
originais. (PEREIRA, DA SILVA, NETTO, FERNANDES, 2017, p. 52) A cena 5, “O que ha

disso em nds?” mostra esses testemunhos transcritos no texto dramatico final da obra:

Ela foi para uma festa com os amigos, dangou, bebeu um pouco e beijou um amigo.
Ele a levou para um quarto da casa em que estavam e a beijou. Olhou muito para ela
e a beijou mais forte. Apertou seu brago e tirou a prépria cal¢a. Ela disse que ndo
queria, mas ele queria, entdo a apertou mais contra si e a beijou mais forte. Ela gritou,
esperneou, o empurrou, correu e foi embora chorando. Os pais dela disseram que ela
pediu, pois estava na festa, pois estava bébada, pois o estava beijando.

Eu sempre fui negro, mas eu descobri que era da pior forma. Voltando para casa,
depois da escola, fui enquadrado pelos porcos. Eles remexeram minha mochila,
tiraram meu capuz com forca e me fizeram milhares de perguntas como: o que estava
fazendo ali e por onde iria. Respondi que estava indo para casa sé... de recompensa
fui chamado de macaco e um tapa “para ficar esperto”. Naquele dia me olhei no
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espelho durante muito tempo. Um branco nunca seria chamado de macaco... foi ai
que percebi que moreninho ndo consta no vocabulario deles. (FERNANDES, 2016)

Uma das énfases da montagem estava na presenca da personagem Léone do texto de
Koltes e da atriz que articulava em acdo performances com um vestido vermelho, um sapato de
saltos altos, um foco de luz e poemas de Angélica Freitas. O discurso antimachista se deu

também pela presenca de um coro feminino, como narrado a seguir:

Mulheres, mdes, guardids da cultura local, da sabedoria ancestral, sepultadoras,
narradoras que preveem acontecimentos e precipitam o publico conduzindo-o para
mover-se e trocar de espaco teatral e cénico. (...) Outra forte presenca feminina séo as
mulheres penduradas nas janelas, acdo simultanea ao solo de uma atriz, cujo texto
remete a reflexdo do papel da mulher em nossa sociedade atual, sua relacdo com a
maternidade, com a medicina, com o olhar dos outros, com seu corpo e suas
vestimentas, com suas entranhas e suas visceras femininas. (NETTO, FERNANDES,
2018, p.59)

Considero que, além da questdo assumidamente antimachista, que conquistamos pelo
protagonismo feminino na condugéo do processo criativo e pela presenca de muitas mulheres
na equipe, foi a presenca de atores negros que nos garantiu problematizar a quest&o do racismo
pela perspectiva do cotidiano e da memoria dos artistas colaboradores. As discussdes sobre o
racimo estrutural na sociedade brasileira foram pontuadas também por questdes trazidas pelas
personagens negras da obra de Koltes. A composicdo final do texto dramatico de “Combate:
corpos mortos, vivos € por vir’ contou com um prologo, doze cenas e um poslogo, conforme

apresentado abaixo:

Prélogo: A morte de Nouofia

Cena 1: Antigona - A busca pelo corpo

Cena 2: O jogo

Cena 3: E preciso ser cooperativo

Cena 4: A nuvem

Cena 5: O que ha disso em nos

Cena 6: Cabra-cega

Cena 7: Desentendidos

Cena 8: Horn encontra Léone e Alboury

Cena 9: Cuidadosamente, no meio da cara

Cena 10: Chuva pelo avesso

Cena 11: Mulheres nas janelas

Cena 12: Ultimas visdes de um cercado longinquo
Péslogo: Pedagos de corpos. (FERNANDES, 2016).

Tanto os ensaios como a estreia de “Combate” aconteceram em um casarao colonial do
século X1X, localizado no centro da cidade e atualmente propriedade da UFPel. Pelotas é uma

cidade cuja historia € marcada fortemente pelo periodo escravocrata sendo erguida
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economicamente pelo trabalho escravo nas fazendas de charque. O referido casardo, localizado
ao numero 8 da Praca Coronel Osoério (praca central da cidade) embora tenha sido construido
depois da abolicdo da escravatura no Brasil, € uma edificacdo que ainda remete fortemente as
riquezas produzidas pela exploracao do periodo da escravatura.

Uma estratégia cénica que criamos para fazer com que o publico fosse conduzido para
o subsolo do casardo foi utilizada no prologo “A morte de Noufia” na qual o publico era
conduzido a entrar no espaco arquitetbnico do pordo habitavel do velho casardo colonial
pelotense. A cena que transcorria ali convidava o publico a sentir-se como uma pessoa
escravizada, encerrada em uma senzala, que assiste a0 momento da morte de um dos seus por
exaustdo. Na sequéncia o coro de mulheres conduzia o publico de dentro da senzala para o patio

interno do casarao.

Imagem 15

Realizamos em 2016 e 2017 apresentacdes no Casaréo 8 - Museu do Doce, localizado
no centro de Pelotas/RS, local no e para o qual a montagem foi criada. Também trabalhamos
em 2016, em uma versao para ser apresentada no recém reinaugurado Theatro Esperanca, em
Jaguardo/RS. Esta versao usou o palco do teatro, o seu foyer e os balces laterais e centrais, nos

dois andares da plateia. Fizemos ainda uma apresentacdo prévia, durante o andamento inicial
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do processo criativo, intitulada ‘“Percurso Combate” (em junho de 2016) na Fabrica Cultural,
(espagco amplo com um pequeno palco de madeira) como parte da programacéo do Festival Sete

ao Entardecer da Secretaria de Cultura de Pelotas.

2.2 NOTAS SOBRE O USO DO TERMO CRIACAO COLABORATIVA

Delimito aqui algumas escolhas terminoldgicas feitas para a elaboracéo da presente tese.
Por que escolhi usar o termo Criacdo Colaborativa para descrever e refletir sobre as praticas
artisticas realizadas? O uso dos termos Processo Colaborativo de criagdo em teatro ou Criacéo
Coletiva em teatro ndo dariam conta desta tarefa?

O teatro € uma arte coletiva. Esta natureza grupal é sua grande riqueza e também seu
grande desafio. Mesmo se deixarmos de lado as dimensfes da recepcdo e colocarmos nosso
foco unicamente nos meandros do processo criativo, o carater coletivo da arte teatral ainda
impera nas mais diversas formas. Algumas maneiras de fazer foram, ou sdo, mais hierarquicas,
ao darem maior valor a determinada funcdo como a dramaturgia, a direcdo ou a atuacédo, ou
mais precisamente as pessoas que exerciam tais funcdes. Outras formas de fazer teatro, no
passado e no presente, ddo-se de modos menos hierarquicos, criando distintas relacbes de
valores entre a funcdo realizada por cada artista, ou equipe de artistas e reorganizando as
relacBes de autoria. Estas Ultimas praticas podem ser observadas em grupos teatrais com elenco
estavel e com uma pesquisa de linguagem mais autoral, mas também podem também ser
experimentadas em relagGes de ensino e aprendizagem em teatro.

Abordarei nesta secdo primeiramente os termos Criacdo Coletiva e Processo
Colaborativo de criacdo em teatro que sdo os que, historicamente, melhor se enquadram aos
fazeres do ambito do chamado Teatro de Grupo. Posteriormente defenderei a escolha do uso do
termo Criacdo Colaborativa que, a meu ver, € a nomenclatura que melhor se enquadra aos
processos criativos que se dao atualmente no ambiente da iniciacdo teatral e nos quais a minha
pratica se enquadra. De toda forma, considero que compreender as noc¢Ges de Criacdo Coletiva
e Processo Colaborativo uma atitude importantissima para ampliar as discussoes e reflexdes
sobre as praticas de ensino do teatro baseadas nas criacGes colaborativas em sala de aula, como

descrito a seguir:

Processos de criacdo cénica realizados de maneiras mais coletivizadas e colaborativas
apontam para o fato de que ha efetivamente diversas “entradas” para a experiéncia
teatral, o que se afasta da ideia predominante de que somente por meio da atuagdo é
que se pode aprender teatro. O fazer teatral é, per se, multiplamente constituido,
polifénico por exceléncia. (KOUDELA, ALMEIDA, 2015, p.64)
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A reflexdo acima apresentada por Koudela e Almeida (2015) sublinha a diversidade de
pontos de “entrada” que um professor ou professora de teatro pode escolher para a iniciagdo
teatral de um grupo ou turma. As formas coletivas e colaborativas de se abordar um processo
pratico de criacdo cénica sdo, portanto, inlmeras e quanto mais o professor ou a professora
conhecer suas possibilidades, maior sera sua capacidade de criar diferentes “entradas” criativas
e autorais que sejam mais eficazes para cada processo que ele ou ela iram conduzir, sozinhos
ou em equipe.

Apresentarei abaixo, em linhas gerais, definicdes para CriacGes Coletivas e Processos
Colaborativos no ambito do teatro profissional, pois tal modo de trabalho se fez mais presente
na pratica criativa de grupos teatrais com elenco estavel. Entendo que as praticas de ensino das
artes cénicas se desenvolvem sempre em paralelo e em didlogo constante com as maneiras e
formas de criacdo artisticas dos grupos e companhias. Nestes coletivos, historicamente, as
formas de trabalho passaram a ser denominadas de CriagOes Coletivas ou de Processos
Colaborativos de criacdo em teatro e as caracteristicas destas praticas variavam (e variam) de
acordo com os modos de organizacao de cada coletivo de artistas e a cada montagem realizada.

As pesquisas brasileiras de Rosiane Trotta (1995), de Silvia Fernandes (2000), Stella
Fisher (2010), Antdnio Araudjo (2009; 2011), Renato Cohen (2006) e também as estrangeiras
como as de Beatrice Picon-Vallin (2010) e Patrice Pavis (2010) discutem formas de criacdes
coletivas e processos de colaboracdo entre artistas de teatro, apresentando detalhes sobre a
estruturas de grupos ou companhias e suas e montagens. Também os verbetes bem elaborados
do Dicionério de Teatro (2007) organizado por Patrice Pavis e colaboradores, do Dicionario do
Teatro Brasileiro (2009) organizado por Jacdé Guinsbug e colaboradores e do Léxico de
Pedagogia do Teatro (2015) organizado por Koudela e Almeida Jr. trazem informacoes
substanciosas para o entendimento basico dos conceitos em forma de verbetes que se
interrelacionam.

No Brasil, o trabalho coletivo de criacdo teatral, seja na forma definida como Criagéo
Coletiva, seja nos métodos conhecidos como Processo Colaborativo de criagdo em teatro,
revela-se em grupos expoentes, sendo eles: o Teatro da Vertigem, de S&o Paulo, dirigido por
Antbnio Araujo, a Companhia do Latdo, de Sdo Paulo, dirigida por Sérgio de Carvalho, o
Grupo Galpéo, de Belo Horizonte, que opta por variar a funcao da direcdo em suas montagens,

convidando diretores colaboradores, o Oi Néis Aqui Traveiz, de Porto Alegre, que assina criagio
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coletiva, O Teatro Oficina Uzyna Uzona de Séo Paulo, dirigido por Zé Celso Martinez Correia,
sobretudo em suas montagens iniciais, bem como outras companhias e grupos fundados no final
do milénio passado e inicio deste.

Criacdo Coletiva é um termo empregado no Brasil para designar processos criativos nos
quais as fungdes teatrais fundamentais néo estéo claramente definidas dentro do grupo. O termo
passa a ser usado para designar o processo de um grupo teatral estavel, duradouro e que tem no
coletivo a assinatura de suas obras. Como € o caso do grupo gaucho, ou melhor dizendo da
Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveis, que nio atribui (até os dias de hoje) a dire¢éo de suas
obras a uma pessoa especifica, mas sim aos “atuadores da tribo”, conforme pode ser observado
na ficha técnica das obras de seu repertério. (Oi Nois Aqui Traveis, 2020)

A pesquisadora brasileira Silvia Fernandes (2000) atribui o termo Criacdo Coletiva aos
grupos teatrais surgidos na década de setenta, e também de sessenta e aponta que 0s coletivos
teatrais ao se intitularem como grupos, ja anunciavam a intencdo de revezamento de funcdes
ou a ideia de que a autoria das obras ndo fosse unicamente assumida por determinada pessoa.
O teatro do periodo dos anos sessenta e setenta, tanto na Europa como nas Ameéricas esteve
marcado pela presenca de revolugdes sociais e de grupos e coletivos que produziam uma cena
bastante baseada na improvisagdo, na criacdo coletiva, na linguagem corporal, na
espontaneidade do jogo com 0 momento presente e em obras que ndo partiam de um texto
dramatico.

Grupos teatrais buscavam expressar ideias que desafiavam os fazeres tradicionais
(centrados na figura do autor do texto ou do diretor geral da obra), mesclavam formas de criar
com maneiras de viver em comunidade e de cidaddos que assumiam posturas e discursos
ativistas, pacifistas e/ou também de cunho politico. As criagdes colaborativas em teatro nesta
perspectiva sdo bem representadas por coletivos icdnicos como o The Living Theater e o
Theatre du Soleil. A respeito destas duas companhias trago como referéncia a visao bastante
atualizada e também original da professora catald Merce Saumell Vergés, em seu livro “El
Papel de las Mujeres en el Teatro” (2019) que enfoca o trabalho das companhias pelo viés das
mulheres que as lideravam, Judith Malina e Ariane Mnouskini.

Judith Malina, atriz e diretora estadunidense de origem judia alem&, nasceu em 1926,
morreu em 2015 e fundou, com seu marido Julian Beck, a companhia The Living Theater, em
Nova York em 1947. Ela havia estudado com Erwin Psicator, colaborador de Brecht. A
companhia em suas propostas unia a ideia de amor livre, anarquismo e psicodelia. Este grupo

propunha um novo modelo de atuacdo baseado em técnicas de treinamento fisico e na tentativa
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de convidar o publico a participar e se mesclar com a cena. Foi a primeira companhia a usar
camisetas e calcas jeans em cena, aponta Verges, o que demonstra a intencdo de abordar
situacOes cotidianas e despojadas de formalidades.

O grupo fazia parte do cenario teatral norte americano do p6s-segunda guerra mundial,
o chamado off-Broadway. Inicialmente eles montavam reprodugdes de classicos, antigos e
modernos. Depois passaram a montar obras experimentais de novos dramaturgos americanos
jovens e desconhecidos. Os “intrépidos Judith Malina Beck e Julian Beck”, conforme a
historiadora Margot Berthold, encenavam seus primeiros espetaculos em seu préprio
apartamento, descontruindo a nogéo de palco e cenério e tensionando as ideias de espago cénico
e espago teatral. No inicio dos anos sessenta, apds “discordancias com o Servigo Interno de
Rendimentos Publicos acerca de impostos ndo pagos”, o Living Theater ‘exilou-se’ na Europa
por varios anos (BERTHOLD, 2008, p.520-521). Em suas montagens o casal costumava dar
énfase ao fato de que o teatro de carater livre que produziam era inseparavel de sua maneira de
viver e de seus ideais de orientacdo pacifista e anarquista e que isso era resultado de seu estilo
de vida comunitario.

Vivendo na Europa o grupo passou a ter outra forma de fazer teatro. “Foi durante este
periodo que o grupo desenvolveu um novo conceito de teatro, no qual o dramaturgo como tal
parecia ser abandonado, e a obra apresentada surgia a partir da colaboracéo e da inovacao de
parte dos varios membros da companhia na cria¢do coletiva”. (BERTHOLD, 2000, p.521)
Outra curiosidade trazida por Verges é que 0 grupo se apresentou em Barcelona em 1967, em
pleno franquismo, época de forte e repressora ditadura militar na Espanha. Esta é uma
observacdo bastante importante para entendermos melhor a questdo da autoria na criacdo
coletiva. Em épocas de ditaduras e de controles de censura das obras de arte contestatorias dos
regimes totalitarios vigentes, o fato da obra ter uma assinatura coletiva é também uma maneira
de proteger seus artistas de possiveis perseguicdes e detencdes individuais. Depois da morte de
Beck em 1985, Malina se manteve ativa até o fim da vida.

Jaem relagdo a Ariane Mnouchkine, a diretora francesa de origem russa, iniciou fazendo
teatro universitario e foi fundadora do Théatre du Soleil, em 1964. Naquele momento ela era a
Unica grande companhia europeia dirigida por uma mulher. O grupo se instalou em Vincennes,
cidade perto de Paris, em uma antiga fabrica de charutos. Seus objetivos eram fazer um teatro
popular e de qualidade. Eles se inspiravam nos géneros de circo e farsa, buscavam interacfes

com o publico e deixavam seus espectadores em pé.
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Conforme a pesquisadora francesa Beatrice Picon-Vallin (2010) na historia do Théatre
du Soleil sucedem-se espetaculos compostos a partir de textos dramaticos ja existentes e de
criagdes coletivas, onde a dramaturgia ndo estava ja elaborada antes da criacdo das cenas. As
suas estreias podem ser em ciclos, muitas vezes, como “Os Shakespeare” e “Os Atridas”. A
questdo da ligagdo entre as pe¢as de um ciclo do repert6rio do grupo pode ser considerada como
suporte de dialogo com um publico. Pois as pecas estdo ligadas ao contexto sociopolitico de
uma época e com as condic¢des da equipe de artistas, que como qualquer grupo humano sofre
crises relacionais.

"Como falar sobre o presente?” E a pergunta que se tenta responder, em cada processo
pontual, segundo a diretora que declara o carater de pesquisa do seu grupo: “Partimos de um
terreno virgem, sem ser explorado e recomecamos como se nao soubéssemos nada, em cada
espetaculo. Creio que seja uma relacdo de escuta entre os atores e eu.” (traducdo nossa)
(MNOUCHKINE apud SAUMELL,2020, p.41) O texto, quando surge para o Théatre du Soleil
é muitas vezes fruto da criacdo coletiva, concebido e testado a partir de restrigdes, contatos,
limites. Ariane Mnouchkine que disse, apés a criacdo coletiva de Les Clowns (1969) que ali se

havia conseguido criar pontos de escapes a partir das falhas:

(...) as falhas levaram a uma atitude absolutamente violenta e radical. Isto é também
0 que empurra, ou faz crescer, pois a opinido de todos 0s membros da companhia ndo
esta mais interessada no repertério dramatico existente. Eu gostaria que houvesse, no
Soleil, dramaturgos trabalhando integralmente com a gente. Talvez ainda iremos
chegar la. (tradugdo nossa) * (MNOUCHKINE apud PICON VALLIN, 2010)

O autor colaborador passou a ser Hélene Cixous, que desde 1983 foi quem colocou sua
escrita a servico do teatro na criacdo de Les Naufragés du Fol Espoir (Os naufragos da louca
esperanca). Ele trabalha em conjunto com outros dramaturgos que sdo os atores da trupe, que
gradualmente passaram a se tornar coautores do espetaculo. Assim nesta perspectiva a nogao
de texto dramatico aumenta, e essa visdo aumentada abrange palavra, gesto, imagem, som,
ritmo em um todo dificil de separar.

Outro exemplo trazido por Picon-Vallin é L’4ge d’or (A idade do ouro), escritura

coletiva que foi experimentada através das mascaras e dos tipos da commedia dell arte. Esta

1 Em entrevista com Jean-Jacques Olivier, in Combat, 11 de fevereiro de 1970. Citada em PICON
VALLIN, Béatrice. La création collective au Thédtre du Soleil. L’avant-scéne théatre, n°1284-1285 - p. 86-97:
2010.
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experiéncia foi complexa pois nela se falava de conflitos sociais do presente. Surgiu ai o
compromisso de ndo apenas documentar um dado momento da histdria, mas o desafio de
encontrar uma boa distancia para os tratar no aqui e agora. Mnouchkine, como diretora, comeca
a trabalhar estratégias de distancia e de focalizagdo em relacdo ao momento historico: a trupe
se reporta desde o presente até a projecéo de cinquenta anos no futuro, através de formas teatrais
do passado, agora revisitadas. Neste processo, o tempo de preparacdo do espetaculo, que é
também aprendizagem da historia do teatro e do mundo, dura um ano e meio entre dificuldades
financeiras e pessoais enfrentadas pela equipe. Desta forma a autora sublinha que a criagédo
coletiva ndo é um método milagroso, que anula todas as dificuldades. Muito pelo contrario, este
tipo de processo retine constantemente, cada vez que entra um ator novo por exemplo, a cada
vez tudo deve ser revisado e reinventado e por isso 0 tempo se estende muito.

O cinema sempre foi uma forte referéncia plastica e dramaturgica para as criagdes do
grupo e, em 1968, uma nova ferramenta, a camera digital, surge e transforma a maneira de
trabalhar da companhia. Ariane Mnouchkine pretendeu ir mais longe nas questdes de
colaboragdo no processo criativo e, para isso 0 uso de imagens audiovisuais passou a compor o
seu modo de trabalho. Todos os elementos experimentados em ensaio passam a ser dispositivos
necessarios para a criacdo. Neste aspecto € que se pode afirmar que o Théatre du Soleil € um
laboratério de escrita coletiva. As improvisa¢des vao cada vez mais afinando o trabalho do
grupo e a documentacdo do processo é tida como base de criagdo. Livros, reunides com
pesquisadores, historiadores, pessoas na vida real, os herdis de histérias, filmes, tudo isso
compde um quadro indispensavel e inseparavel.

Cabe ressaltar também que o estatuto juridico da companhia é o de SCOP - Sociedade
cooperativa dos trabalhadores de producdo - que é o mesmo da fundacdo do teatro Le
Cartucherrie. Esse estatuto conta com cada membro ganhando o mesmo salario e sendo
solicitado para cuidar de tudo. Este estatuto deixa indefinidas as fronteiras entre o valor dado
ao trabalho do diretor e dos atores. Além disso, observa Picon-Vallin, que nas sinergias de
criagdo coletiva, a desregulamentacao dos papéis (se comparado aos teatros mais tradicionais),
ocorre espontaneamente através das outras disciplinas envolvidas na criagdo da obra como
cenografia, direcdo, técnica e figurinos, por exemplo.

Os casos acima citados referem-se a companhias teatrais estaveis, com anos de trabalho
continuado. S&o grupos pioneiros e fundamentais para a compreensdo do trabalho coletivo de
criagdo em teatro. Conhecer seus modos de trabalho ajuda muito a elucidar uma questdo

bastante controversa de terminologia muito discutida no Brasil, ja desde meados dos anos 90 e
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sobretudo na primeira década de 2000: a tentativa de tracar diferenciacfes estanques entre 0s
conceitos de Criagdo Coletiva e de Processo Colaborativo. Observar a trajetoria e as maneiras
de compor destes dois grupos pioneiros ajudam, em meu ponto de vista, a ampliar este debate
e entender que o reconhecimento das autorias ndo impede o carater coletivo do processo e nem
as camadas mais profundas da colaboragéo entre artistas na criacao teatral.

A vinda do The Living Theater para o Brasil em julho de 1970, a convite de Zé Celso
Martinez Correa, alterou a maneira de trabalho, de organizacdo, de producdo e criacdo do
Teatro Oficina, de Séo Paulo (SILVA, 1981). O estilo de teatro proposto pelo casal Judith
Malina e Julian Beck passou a ser um forte referencial para o teatro de grupo brasileiro. Nestas
praticas se buscava novas maneiras de criar o texto e a atuacdo e também de lidar com o publico
e 0 espaco teatral. Os grupos passaram a fazer longos processos baseados na improvisacdo dos
atores e a confeccionar coletivamente objetos e adere¢os. Como ja foi descrito nos trabalhos
dos grupos estrangeiros citados acima, o Living Theater e o Théatre du Soleil, o termo Criacao
Coletiva associa-se também no Brasil a um estilo de vida comunitario e de compartilhamento
de vida social, pessoal e em alguns casos familiar de seus membros. Também presente nos
coletivos de artistas da época no Brasil esta o forte teor de resisténcia politica em épocas de
repressdo social, como foi o periodo da ditadura militar. Um forte legado desta proposta de
fazer teatral é o impeto de envolver todos os artistas da equipe na criacdo do espetaculo e nas
funcdes necessarias para dar concretude a montagem cénica e a preocupacao de proteger artistas
de possiveis ataques, perseguicdes e prisdes daqueles que assinassem a autoria das obras
consideradas contestatorias e/ou censuradas.

O ja acima citado grupo sul brasileiro Oi N6is Aqui Traveiz traz em sua historia a
heranca dos tempos de censura e repressao politica e artistica. Mesmo tendo sido fundado no
ano de 1978, depois de terminado o periodo duro da ditadura militar no pais, o grupo em seu
inicio, ainda no periodo da anistia internacional, sofria censuras e ataques policiais que
impediam a realizacdo de algumas de suas apresentacdes e manifestacGes politicas, seja na rua
ou em espacos fechados (ALENCAR, 1997). Manter uma relacéo coletiva com a autoria era
também uma maneira de seguir em frente com o trabalho. Este é um dos poucos grupos
brasileiros que se diz até hoje uma trupe que monta pegas em processos de criacao coletiva e a
autoria delas € assinada pelo coletivo. Embora ao aproximar-se do trabalho do grupo seja
possivel perceber trabalhos autorais individuais que acontecem ali, seja na cenografia ou na
direcdo, seja na criacdo da musica ou do texto, por exemplo. Também chamo atencéo para a

funcdo de diretor ou diretora teatral assumida pelo artista-oficineiro nas obras ou exercicios
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cénicos criados nas Oficinas Populares de teatro, ministradas ha anos por artistas do grupo.
(NETTO, 2013)

Saio agora do espectro e da Criacdo Coletiva e adentro no espectro do Processo
Colaborativo. Inicialmente apresento que o ultimo termo € usado no Brasil para caracterizar
procedimentos de criacdo cénica baseados em principios de colaboracdo entre artistas
especialistas em determinada funcdo teatral. A prética de processos colaborativos de criagéo
em teatro passa a ser realizada por diversas companhias brasileiras a partir dos anos noventa.

O Processo Colaborativo caracteriza-se por ser um trabalho coletivo de criacdo em que
as funcGes a serem exercidas em uma montagem teatral sdo especificas para cada artista e bem
definidas dentro da equipe. Assim sendo “é comum a presencga do dramaturgo na sala de ensaio,
permeavel as sugestdes do elenco, do diretor e do corpo técnico, sem que as hierarquias sejam
anuladas”. (GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2009, p. 311). Surge ai uma diferente forma de
acordo entre os artistas criadores de uma montagem que podem ser, mas ndo necessariamente,
um grupo com trabalho teatral continuado. As tarefas como dire¢do, dramaturgia, atuacao,
cenografia, sonoplastia, entre outras, passam a ser encaradas como fun¢des da montagem, que
serao exercidas por um artista ou por uma equipe, sem que uma se sobreponha hierarquicamente
a outra, seja na influéncia para a definicdo poética da montagem seja na remuneragdo de seus

artistas responsaveis, como explicado a seguir:

Depois de virtualmente desaparecer dos palcos durante os anos de 1980 e 90, a criacdo
coletiva gera descendentes. O “processo colaborativo" marca o retorno a varios
elementos constitutivos dessa pratica: dramaturgia em aberto, longos percursos de
elaboracgdo e sistema de trabalho coletivo. Ha, porém, diferencas significativas entre
os dois momentos. O conjunto teatral ja ndo é mais 0 grupo que se mantém junto por
afinidade pessoal, mas uma companhia profissional cujos integrantes podem variar
muito de um espetaculo para outro (...). (GUINSBURG et al, 2009, p.112)

O Teatro da Vertigem pode ser considerada a principal referéncia para o Processo
Colaborativo de criacdo em teatro no Brasil. O grupo dedica-se a préatica de teatro em espagos
ndo convencionais e ao aprofundamento da experiéncia de montagens teatrais por meio do
Processo Colaborativo, com as funges teatrais previamente estabelecidas e a figura do diretor
e do dramaturgista bem definidas. Refletir sobre o préprio processo criativo e conceitua-lo é
uma acéo inerente a préatica do grupo. O Teatro da Vertigem conta com a presenca marcante de
Antonio Araujo, que é doutor em artes, professor da Escola de Comunicacdo e Artes da USP e

diretor. Este artista-pesquisador-professor que registra, reflete, analisa, escreve, publica e
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ensina a partir de sua préatica é, sem sombra de ddvidas, um sujeito central de fundamental
importancia para a compreensdo de um modo de fazer muito original e que inaugura maneiras
de se compreender as funcdes teatrais em um processo de criacdo, bem como a questionar as
hierarquias entre tais funcdes. Pela Otica de Araljo, o ator ndo somente cria personagens,
iluminador ndo apenas concebe a luz da obra e 0 sonoplasta ndo propora sozinho a trilha sonora.
A obra que serd apresentada ao publico é criada por todos os integrantes da equipe, em conjunto,

como mostrado abaixo:

Se dramaturgo e diretor necessitam sempre transitar do fragmento ao todo e do todo
ao fragmento, por que seria diferente com os atores? Esse modelo de um ator que
mergulha cegamente em uma personagem, se alheando ou pouco se interessando pelo
discurso geral da pega, nos parecia obsoleto e limitador. O mesmo podendo ser dito
em relagdo aos outros colaboradores artisticos, ou seja cendgrafo, iluminador,
figurinista e diretor musical. Todos eles apesar de comprometidos com determinado
aspecto da criagdo, precisam integrar-se numa discussdo de carater mais
generalizante. (ARAUJO, 2018, p.15).

O principio fundamental do trabalho do diretor, nesta perspectiva, € o fato dele dirigir
observando improvisacgdes individuais e coletivas de atores e atrizes, de escolher previamente
0 espaco fisico em que a montagem se desenvolvera, além de contar sempre com a presenca de
um dramaturgista na sala de ensaio.

Embora o trabalho do Teatro da Vertigem seja um expoente quando se discute o termo
processo Colaborativo de Criacdo em teatro, outros grupos nacionais também podem ser
apontados como praticantes de diversas e originais maneiras de se criar em colaboracéo.
Segundo Estela Fischer, que ¢ atriz, diretora, professora e pesquisadora teatral “é caracteristico
do processo colaborativo o ator tornar-se coautor da produgéo cénica.” (FISCHER, 2010, p.18).
Nesta perspectiva, mais presente nas companhias dos anos 90, mantém-se a questdo da autoria
definida na figura do diretor e do dramaturgo, porém o trabalho autoral de atores e atrizes é
também assumido. Passa a haver assim uma revisdo da figura do diretor teatral, e isso parte de
dentro das praticas de Teatro de Grupo.

“Em que diretrizes se ampara a funcdo do diretor teatral ante o processo colaborativo?”
(FISCHER, 2010, P.19) Desta forma passa-se a buscar compreender grupo a grupo, ou melhor
dizendo obra a obra, 0s modos como se d& a questdo da autoria teatral em companhias, grupos
ou equipes que trabalham de maneira colaborativa. Nesta perspectiva, também cabe ai
questionar como se localiza o autor, ou a autora, em uma obra que nasce de uma rede de

coautorias.
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Para Fischer (2010), coletivos teatrais nacionais como os gauchos da Tribo de Atuadores
Oi Nois Aqui Traveiz, ou os paulistas Lume, Teatro da Vertigem Companhia do Lat&o (entre
outros) foram campo de investigacdo para compreender processos criativos que se ddo em redes
de coautorias. E curioso observar aqui que na pesquisa de Fisher o grupo gatcho é considerado
um dos expoentes da ideia de Processo Colaborativo, embora o préprio grupo tenha se
denominado, por muitos anos um grupo que trabalha com a Criacdo Coletiva, por ndo assumir
assinaturas na direcao de cena. Este episodio é bastante emblematico em meu ponto de vista e
demonstra a fragilidade que ha nas tentativas de se enquadrar praticas criativas teatrais a
conceitos estanques, sobretudo quando se trata das criagOes coletivizadas e que se dao pela
colaboracgéo entre artistas.

Depois de problematizar os principios centrais que regem o uso dos termos Criagédo
Coletiva e Processo Colaborativo de criacdo em teatro no Brasil cabe ressaltar que ambos
termos se referem ao trabalho de grupos teatrais, portanto relacionam-se a outro termo também
importante para area que é o Teatro de Grupo. A pratica de Teatro de Grupo no Brasil ja é
bastante arraigada desde a década de sessenta até os nossos dias. Em outros paises, seja na
América Latina, na América do Norte ou na Europa, este modo de producdo teatral calcado em
processos colaborativos e coletivos de criacdo cénica é também uma prética bastante em voga
nos Ultimos cinquenta anos.

A Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveis, de Porto Alegre/RS e Teatro Oficina Uzyna
Usona de Sdo Paulo/SP, o Teatro da Vertigem, a Cia do Latdo, o Lume (ja& citados
anteriormente), entre outros tantos sdo referéncias do Teatro de Grupo nacional no que toca a
experimentacao de linguagem e de processos criativos coletivos no Brasil.> Considero que outro
expoente brasileiro que ajuda a entender melhor o Teatro de Grupo brasileiro é o Grupo Galpéao
de Belo Horizonte/MG. A dindmica deste grupo, em especial, aprofunda importantes questdes
dentro da funcéo da direcéo.

O Grupo Galpao é assumidamente, um grupo de atores a atrizes que realiza trabalho de
pesquisa continuada e que costuma convidar diferentes diretores para as suas montagens

teatrais, trabalhando com uma logica de rotacdo de diretores convidados para cada conducéo de

2 Estes dois grupos ja foram pesquisados por mim anteriormente no Curso de Mestrado em Artes Cénicas
do PPGAC/UFGRS. Alguns resultados desta investigacdo foram publicados, em 2013, pela Editora da UFPel, no
livro “Etica, Boniteza e Convivio Teatral entre grupos e comunidades”.
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processo criativo do grupo. Fernando Linhares, Gabriel Villela, Caca Carvalho, Paulo José,
Ulisses Cruz, Yara de Novaes, Marcio Abreu, além de tantos outros sdo artistas que ja foram

convidados para dirigir trabalhos do grupo, como sublinha a citacdo abaixo:

Os encontros com grupos e movimentos teatrais espalhados pelos quatro cantos do
pais também foram fundamentais para a formacao do jeito de ser do Galpao. Desde a
sua formacéo, a companhia sempre buscou as raizes do teatro popular e de rua. Hoje
é um dos grupos que mais circula pelo pais conseguindo chegar a todas as regides do
Brasil, além de ter se apresentado em diversos paises da Europa, EUA, Canada e
América Latina. (Grupo Galpéo, 2020)

O grupo mineiro dedica-se também a outras atividades além das montagens de
espetaculo, como o fomento a pesquisa na area teatral, a formacéo de novos artistas, realizacdo
de eventos e trabalhos comunitarios com o centro cultural Galpdo Cine Horto, criado e gerido
pelo grupo.

Observo que o estreitamento do vinculo entre as funcdes de pesquisador, artista e
professor define a postura dos profissionais das artes cénicas em nosso pais na atualidade.
Importante salientar que muitos coletivos de menor destaque no panorama cénico brasileiro, ou
de destaque local, adotam também os modos de trabalho coletivos ou colaborativos de criacéo
em suas montagens. Muitos destes grupos sdo referéncias para as praticas teatrais locais e
regionais e alguns deles tém suas origens nos cursos universitarios de Teatro e Artes Cénicas.
Seus artistas criadores sdo pessoas de consistente formacdo pratica e tedrica e, muitas vezes,
pesquisadores vinculados aos diversos programas de pos-graduacdo na area existentes em nosso
pais. Por esta via, as pesquisas universitarias foram aproximando-se dos coletivos artisticos e
vice-versa e estas relacdes de convivio entre 0 ambiente académico e o teatral foram, pouco a
pouco, gerando novas formas de fazer e de compreender as préaticas de criacdo e de ensino-
aprendizagem em teatro.

Embora seja de fundamental importancia para a area as tentativas de defini¢des conceituais
e as discussOes sobre os termos Criagdo Coletiva, Processo Colaborativo e Teatro de Grupo,
entendo que as criagBes colaborativas em teatro ndo estdo, na atualidade, apenas diretamente
ligadas ao trabalho de grupos teatrais ou a companhias estaveis. Elas podem se dar em diversos
arranjos de coletivos de artistas, ou na criacdo de uma obra especifica. Podem se dar, também,
em ambientes educacionais onde, geralmente, as pessoas que formam uma equipe de criagdo
sdo sempre outras, como no caso de turmas matriculadas em um componente curricular

especifico de um curso universitario, ou estudantes que compdem uma turma de uma série
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especifica do Ensino Fundamental ou Médio, ou ainda, do grupo de participantes inscritos em
oficinas em um dado contexto comunitario.

Como ja demonstrei, os métodos de elaboracédo e conducao de uma criacdo colaborativa séo
sempre mutaveis. Eles devem variar ndo somente em relacéo a cada grupo, mas sim em relagéo
a natureza de cada projeto artistico a ser realizado, suas pessoas, localidade, materiais, espaco
e época. Cada processo é um universo de saberes e a pessoa (ou equipe) que assume a tarefa de
dirigir um trabalho de criacdo colaborativa em teatro precisa, necessariamente, inventar uma
maneira de fazé-lo a cada projeto.

Faco a opgéo de usar nesta tese o termo Criacdo Colaborativa para sublinhar a ideia de
colaboragdo como principio no trabalho criativo de iniciagdo teatral e reconhecer que, nesta
perspectiva, cada pessoa (ou equipe) conduz cada processo de modo singular e especifico.
Também a faco por entender que este termo melhor se aplica a tentativa de explicar os
pormenores de processos criativos que se dao em redes de coautoria com equipes que sdo

efémeras, como no contexto da iniciacdo teatral.

2.2.1 A Direcéo Rotativa de Cenas como modo de iniciar uma pratica de Cria¢do Colaborativa

A prética da direcdo rotativa de cenas como maneira de iniciar um processo de criacéo
colaborativa em teatro foi processualmente e pouco a pouco sendo experimentada nos dois
projetos de pesquisa citados nesta se¢do, com grupos diferentes, porém contando com alguns
artistas em comum. A intencdo em retomar e refletir sobre tais experiéncias e buscar nelas
pontos de convergéncia e divergéncia, ndo esta no desejo de formulacdo de um método fixo,
receita ou manual para professores de teatro. Muito antes pelo contréario. Estd no desejo de
apresentar poténcias e falhas de um modo de abordagem que possa inspirar a outros professores
e professoras no trabalho com a criacdo colaborativa em teatro. A intencdo também esta no
desejo de aprimoramento de meu modo de trabalhar a iniciacéo teatral.

Acredito que as diversas ideias que estdo por trds da criacdo de uma obra pedem uma
solugdo formal diferente em cada caso. O estilo de uma obra teatral depende das ideias
articuladas em sua criagdo. Assim como as ideias, 0 estilo se define e redefine em funcgéo da
forma possivel de se colocar uma ideia em acéo, do modo de colocé-la em cena. A proposta da
direcdo rotativa de cenas parte do principio de experimentar diferentes ideias, inicialmente
individuais, em acéo coletiva. Tendo um texto dramatico como primeiro estimulo, por exemplo,

cada membro do elenco é convidado a escolher um trecho do texto que lhe foi significativo e
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elaborar uma ideia de cena para este. Quando um membro da equipe apresenta ao grupo a sua
ideia, ele a pde em cena contando com a participacéo de toda a equipe. Ou seja, ele dirige a sua
cena, selecionando atores e atrizes, materiais, espaco, texto, acdes, jogos, imagens, audios, tudo
aquilo que contemple a sua ideia. O integrante conduz o elenco para que, improvisadamente,
se chegue a um material cénico ainda em estado bruto. Em outras palavras, nesse processo,
todos os participantes se arriscam na tarefa de improvisar o dirigir e treinar o olhar ao todo e as
partes deste todo, simultaneamente testando ser, ora quem conduz, ora quem é conduzido. Essas
cenas dirigidas improvisadamente passam a compor um repertério coletivo de cenas, que sera
base fundamental para o trabalho de direcdo e dramaturgia, feito em uma etapa posterior.?
Compreendo que o processo de criacdo a partir da direcdo rotativa de cenas poderia ser
considerado uma prética de iniciacdo teatral. No sentido de ser uma acdo experimental de
improvisacdo da direcdo cénica que se d& através do revezamento da dire¢do de cena entre
artistas participantes da equipe. Evidentemente que esta experiéncia implica na préatica da
improvisacdo de atores e atrizes com a criagdo de acdes, movimentos, gestos, falas,
dramaturgia, contracenacao e jogo de cena. Entretanto, o principio fundamental da proposta das
experimentacBes aqui tratadas mantém o seu foco nas maneiras de se imaginar uma cena e no
desenvolvimento das habilidades de dirigir (e de ser dirigido e dirigida) de cada um dos artistas

integrantes da equipe, grupo ou turma no caso especifico dos ambientes educacionais.

3 Este paragrafo apresenta trecho ja publicado: “Ac¢do em Combate: Criacdo colaborativa,
participacdo e transcriagdo no processo criativo” de Fernanda Vieira Fernandes e Maria Amélia
Gimmler Netto. Revista Urdimento, Floriandpolis, v.3, n.39, p.1-29, nov./dez. 2020
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3. DIRECAO TEATRAL E PEDAGOGIA DO TEATRO

3.1 MINHAS REFERENCIAS FEMININAS NO CAMPO DA DIRECAO TEATRAL

A direcdo teatral é uma funcdo que tem carater abstrato. O trabalho ou a acdo de dirigir
uma peca ou uma cena traz em si uma logica prépria, que passa pela reflexdo contextual sobre
a obra cénica e sobre o sentido de sua existéncia. Passa, também, por organizar os elementos
de composicéo de uma obra em fungdo de um projeto de sentidos e de sensagdes, que implica
em formas, imagens, pensamentos e emogGes.

A direcdo é também uma acdo de mediacdo. Mediagdo entre os aspectos que compde a
obra ou a experiéncia, entre atores, espaco, texto, sonoridades e elementos cenograficos, como
cenario, figurino, iluminacdo, objetos e aderecos de cena. O ato de dirigir € uma mediacéo na
medida em que carrega em si a funcdo de mediar a dimensdo poética da obra com a dimenséo
estética que envolve o olhar do outro, do espectador. A direcdo é uma fungéo que se encarrega
também da tentativa de manter sempre presente no processo de ensaios, este olhar de quem esta
fora da obra, ou de quem entra e sai dela, no momento da acdo da recepcéo na apresentacdo
publica.

Como funciona exatamente este trabalho? Quem o executa e em que circunstancias?
Como se aprende a fazer isso? Quem se autoriza e/ou € autorizado a exercé-la? Estas questdes
ajudam a refletir sobre aspectos do oficio ao longo da historia do teatro. Elas também sublinham
a constatacdo de que a tarefa de encenar historicamente esta ligada a figuras e posturas que sao
masculinas.

Os cursos de graduacao em teatro no Brasil, invariavelmente, apresentam componentes
curriculares em que se estuda estética teatral e, por consequéncia os principais espetaculos de
uma época. Ja desde as origens do teatro e principalmente ao se chegar na histdria mais recente,
estudamos diretores de teatro icones de um determinado movimento ou estilo. Estes
componentes curriculares costumam se chamar Historia do teatro, Historia do espetaculo,
Direcdo teatral, Estética teatral, dependendo do curso e da universidade. Nesta perspectiva, seja
nas aulas da graduacgdo e pds-graduacdo, seja na leitura de livros e artigos especializados, um
estudante ou pesquisador de teatro aprende primeiro com artistas criadores que foram expoentes
em suas épocas e estas referéncias sdo invariavelmente pessoas do sexo masculino: André
Antoine, Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Erwin Piscator, Adolphe

Appia, Eugenio Barba, Max Reinhart, Bertolt Brecht, apenas para citar alguns nomes que se
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destacaram no cenario internacional. Também no Brasil os diretores mais estudados e trazidos
como referéncias para estudantes sdo: Zbgniev Ziembinsk, Franco Zampari, Antunes Filho,
Aderbal Freire Filho, Gerald Thomas, Ammir Haddad, Zé Celso Martinez Correa, Antonio
Araljo, entre tantos outros. E inegavel a contribuicio de todos estes profissionais para a area
bem como a importancia de se conhecer suas propostas de teatro, obras e maneiras de trabalhar
em equipes que certamente eram compostas por pessoas de ambos 0s sexos. Assim como é
impossivel negar também que o teatro ocidental ¢ uma arte originalmente masculina, se levamos
em consideracdo que ele nasceu na polis grega onde cidaddos eram os homens, e o0 teatro era
feito por eles.

Por outro lado, a contribuicdo de mulheres na arte teatral, em todas as suas funges é
incontestavel. Seja nas figuras das consagradas atrizes “damas do teatro” mundial, ou na
interlocucdo da arte teatral com coletivos feministas na revolugdo dos anos sessenta e setenta.
Seja ainda por trés da cena na figura de autoras, diretoras e outras profissionais da area. O papel
das mulheres no teatro, conforme defende Mercé Saumell Vergés (2019), precisa ser ainda
muito discutido e destacado, sobretudo nas cenas emergentes. Esta contribuicdo pode ser
considerada recente na historia do teatro ocidental, mas na atualidade, entendo que ela ndo so é
massiva como determinadora de novas formas de se fazer.

Fiz o exercicio de buscar livros recentemente editados sobre os detalhes especificos do
trabalho de mulheres diretoras e ndo me espantei ao encontrar pouquissimos exemplares. E
evidente que ha muitas mulheres dirigindo teatro em territorio brasileiro e estrangeiro, mas €
evidente também que elas sdo pouco estudadas e publicadas, sobretudo em livros. O que levanta
outra questéo relevante, pois livros s&o um objeto de consumo, que precisa ter valor de mercado,
ser amplamente comprado e ser vendido. Teriam poucas mulheres o interesse de escrever sobre
direcdo teatral? Teriam poucas editoras interessadas em publica-las? Teriam poucas pessoas ou
instituicBes interessadas em comprar estes livros? Se sim, por qué (ainda hoje)? Partindo destes
pensamentos e buscando falar sobre a cena teatral contemporanea, pela 6tica de mulheres
diretoras que estejam em atividade e que possuam obras especificas publicadas sobre seus
modos de encenar, escolhi ler, refletir e trazer para esta tese trés delas como referéncias.

Apresentarei abaixo alguns aspectos do trabalho de Ariane Mnouchkine, de Anne
Bogart e de Christiane Jatahy. Escolho aqui apresentar e refletir sobre aspectos do trabalho
destas trés diretoras pois, para além de seus trabalhos artisticos e criativos estarem voltados
para a conducdo de préticas teatrais, elas sdo, cada uma a sua maneira, mulheres artistas que se

dedicam também a pesquisa continuada da linguagem e ao aspecto pedagogico de seu trabalho,
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seja escrevendo sobre percursos e processos, seja ensinando seus assistentes em sala de ensaio,
seja ensinando seus alunos em sala de aula. Enfoco esta se¢do no estudo de publicagfes de e
sobre estas trés mulheres diretoras, que se encontram agora na segunda década do segundo
milénio em plena atividade criativa. Os trechos que apresentarei abaixo desvelam a postura
destas expoentes diretoras da contemporaneidade, suas maneiras de conduzir processos e de
entender a funcdo da direcdo teatral. Eles me ajudaram muito a compreender aspectos
interessantes da cena teatral contemporanea, bem como o meu préprio trabalho como artista-
professora-pesquisadora que se dedica a encenar em colaboragdo em sala de ensaio e sala de

aula.

3.1.1 O trabalho da diretora francesa Ariane Mnouchkine

Apresentei na secdo anterior alguns aspectos do trabalho de Ariane Mnouchkine a partir
da abordagem de topicos da criacédo coletiva desenvolvida pelo Théatre du Soleil. Agora trato
de trazer a tona aspectos da postura de Ariane Mnouchkine como diretora teatral. A
aprendizagem do oficio de diretora para ela se deu na Inglaterra e no Japdo, e em seguida ela
experimentou o que havia aprendido com um grupo de amigos. Assim, ela comegou a assumir
riscos e a se desafiar-se em grupo a cada nova criacdo que dirige desde entdo. Seu trabalho
como diretora esta diretamente relacionado ao contexto do final dos anos sessenta e inicio dos
setenta e a criacdo coletiva faz parte da maneira de trabalhar Mnouchkine. Desta forma, cada
vez que uma equipe se lanca em uma criacdo é diferente, dependendo do tema e dos materiais
de partida.

A criacdo coletiva do Théatre du Soleil, dirigida por Mnouchkine, implica em uma
enorme quantidade de trabalho, de tempo e em uma cumplicidade entre todos que precisa ser
constantemente renovada e na total confianca de todos na diretora. A criacdo coletiva do grupo
implica também no contato direto com o publico e em suas reacdes. Na maioria das vezes sdo
obras inéditas, trabalhos que exigem novas associa¢des a serem feitas, tanto para os artistas
criadores como para 0s espectadores, criando-se “varias camadas de uma escritura conjunta”
conforme Picon-Vallin (2010). E a Mnouchkine cabe a escolha de textos historicos e a

montagem final. Mas ela mesma ja afirmou que:

Eu nunca tive que fazer a selecdo: a selegdo fez-se, obviamente. As vezes eu quero
dizer a alguém "lIsso ndo é bom", mas entdo eu ndo digo nada, porque eu sei que o ator
vai perceber rapidamente. Na verdade, me é dificil dizer exatamente o que é meu
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trabalho: nés trabalhamos de modo totalmente empirico. Quando o espetaculo estd em
curso, eu ndo sou capaz de dizer qual era a minha ideia de partida. Eu acho que eu tive
essa ideia e em seguida vieram os atores e vice-versa. Eu acho que eu estou aqui para
encorajar, para dinamizar. (traducdo nossa) (MNOUCHKINE apud PICON VALLIN,
2010)

O trabalho de Mnouchkine conta com a colaboracdo fundamental de Charles-Henri
Bradier, artista que chegou ao Soleil em 1995. Ele anota o que acontece no ensaio, arquiva e
organiza todo material em pastas e fornece bibliografia para as pesquisas relativas a cena. Esta
funcdo de assisténcia de dire¢do é complementada por registros em videos dos ensaios que sao
classificados por Bradier por temas diversos, para compor um arquivo com amplo material de
registro de criacdo. Também a musica é um elemento importante. Jean-Jacques Lemétre, diretor
musical da companhia, estrutura a criagdo dos atores, juntamente com Mnouchkine. Os dois se
comunicam o tempo todo durante 0s ensaios, muitas vezes sem que os atores ougam.

O ator Sava Lolov, no momento do Dernier Caravansérail, disse sobre Mnouchkine
que ela trabalha como um budista para caracterizar sua passividade ativa antes do processo de
proposicdes, das trocas, da amplificacdo, da precisdo, do abandono de visbes acessorias para
criar a visao final. Ela é tida, dentro do grupo, como quem da ferramentas ao elenco, aceitando,
recusando, amplificando ou cortando acGes. Ela diz: "Eu sou diretora, mas eu trabalho
coletivamente. Isto ndo é modéstia. Este € um método de trabalho que é artisticamente eficaz e
politicamente justo. E perguntado a todos o que podem dar de melhor de si mesmos. E tudo o
que estd bom neste palco pode ser encontrado” [Entrevista em 5 junho de 2010, em La
Cartoucherrie] (traducdo nossa) (PICON VALLIN, 2010).

Porém, ha também a dimensdo da frustracdo. Pois o trabalho propositivo e
improvisacional dos atores gera cenas bem elaboradas que séo, muitas vezes, descartadas pela
diretora na hora de conceber a direcdo da obra. A frustracdo que isso gera nos atores é uma
caracteristica negativa do método e isso é recorrente. Em um trabalho criativo colaborativo em
que ha alguém, ou uma equipe responsavel pela feitura do texto, h& um momento em que este
texto chega a equipe em um dado ensaio. Entdo € como se fizesse um teste do texto por parte

do elenco. Este momento costuma sempre ser bastante dificil para todos envolvidos.

Pode-se falar de criacdo coletiva, de um texto escrito realmente no palco, com todas
as frustraces que isso pode engendrar, tanto para a autora quanto para os atores: cenas
experimentadas, depois cortadas ou reduzidas, belas cenas substituidas pelo relato de
um mensageiro. (PICON VALLIN, 2017, p.167)
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Mnouskini aponta a frustragdo em potencial como um lado negativo do método. Ao ler
esta declaragdo eu relembro do grande conflito que vivi no segundo processo ja relatado
anteriormente. Todos os artistas do elenco da criacdo de Combate: corpos mortos, vivos e por
vir, a dramaturgista Fernanda Fernandes e eu, como diretora, vivemos um grande conflito
quando o roteiro de cenas que geraria texto e estrutura finais da montagem foi levado pronto
para a sala de ensaio. Efetivamente este € um ponto nevralgico do processo em que nem tudo
estara mais valendo. A preciséo das escolhas, o0 abandono de cenas, a¢Ges ou falas, os cortes de
trechos, a amplificacdo de momentos, a recusa de propostas, tudo isso passou a acontecer neste
momento. Entdo para o elenco, que tinha até entdo se acostumado com uma certa passividade
nas funcgdes de direcdo e dramaturgia, passa a ter que lidar com os limites impostos para que a
obra ganhe unidade e coeréncia interna, que sdo da natureza propria destas funcdes. Esta
mudanca - que € tdo abrupta como inevitavel ao processo - gera uma sensacao bastante
incobmoda em toda equipe.

Outro ponto apontado por Mnouchkine como desafio para a criacdo é a chegada de
novos atores e atrizes no elenco. Em relacdo a isto, a trupe francesa existe ha tanto tempo que
ja presenciou a chegada de uma nova geracdo de atores. Essa chegada de gente nova cria a

necessidade de que se elabora novas maneira de trabalho.

A improvisacdo, para A. Mnouchkine, ¢ o fundamento do teatro. A ferramenta
essencial, com ou sem texto. A criagdo coletiva, nutrida pela improvisacéo, é o modo
de trabalho Unico e especifico do Soleil, é nisso que ele se distingue. Mesmo se nessa
nova etapa, o papel da diretora-chefe da trupe parece acrescido, pois ela representa
mais ainda o centro, a coluna vertebral de um grupo renovado. Mas é a composicéo
do grupo que mudou, ndo o seu desejo de um teatro que se escrevera coletiva e
diretamente sobre um palco. (PICON VALLIN, 2017, p.125)

Voltar a trabalhar em cena grandes textos draméticos foi uma maneira que Mnouchkine,
como diretora, encontrou para retomar forcas, para partir do zero, criar um repertério comum
com um novo elenco. Também como uma forma de fortalecer uma nova equipe em que atores-
autores pesquisariam algo em conjunto com a diretora. Sendo um grupo que ja completou 50
anos, sao muitas as maneiras de se fazer, inventar e reinventar 0s processos de criacdo e as

maneiras de colaboracdo.

A diretora ¢ a “inspiradora”, a guia dos exploradores que sao os atores no caminho da
descoberta, em busca de da “evidéncia” (palavra-chave no Soleil) — que pode as vezes
ser enganosa. Todo grupo pede algo maternal, mas com a nova geracao, e a diferenca
de idade, o papel maternal ndo pode mais ser negado por A. Mnouchkine. Ela fala de
nascimento dos atores e segreda: “O dia em que ndo for mais levada as lagrimas pelo
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nascimento de um ator, eu pararei, porque isso querera dizer que ndo sou mais capaz
de dar nascimento, de deixar nascer.” (PICON VALLIN, 2017, p.131)

Umas das maneiras de renovar mais atuais e, também, mais marcantes do trabalho do
grupo é a aproximagdo radical ao cinema. O Soleil renova com seus filmes de teatro, sua
abordagem da transposicéo e da criagéo coletiva no teatro, tanto mais que as novas ferramentas
digitais acarretam uma nova organizacao no trabalho da equipe.

Mnouchkine passa a ter um olhar em relagdo ao cinema que legitima que ele apareca no
palco. Seja em pequenas telas, como em Os efémeros, mas também, na fabula como em
Néaufragos da Louca Esperanca. O cinema aparece ali mais diretamente, tanto em vias de se
fazer, como em resultado na tela, instantaneamente. A fabula desta obra é a rodagem de um
filme mudo, encenado e projetado simultaneamente ao vivo. Assim os filmes do Soleil nutrem
suas criagdes coletivas.

A partir do que foi apresentado acima, Sdo quatro os aspectos que gostaria de destacar
no trabalho de direcdo teatral desenvolvido por Ariane Mnouchkine: o primeiro é o fato dela
dirigir em equipe, contando sempre e diretamente com a presenca de um codiretor e do diretor
musical; o segundo é o seu assumido papel maternal na conducao da criacao/investigacdo dos
novos atores da trupe; o terceiro é a aproximacéo ao trabalho em equipe do cinema; e por fim,
e 0 que mais me interessa, € a sua visdo de que a improvisacdo é o fundamento do teatro e € ela
gue permite se comecar do zero uma criacao autoral.

Acredito que no trabalho de criacdo em arte o contato com a obra de outros aristas é
sempre modelar. Aquelas obras que nos tocam profundamente como espectadores, aquelas que
considerarmos excelentes acabam, objetiva ou subjetivamente, compondo nossas referéncias
criativas dentro do campo das artes cénicas. Na minha trajetéria como criadora o trabalho de
Ariane Monouchkine é uma referéncia modelar. Embora eu tenha assistido a inimeros videos
de pecas e também obras para video produzidas pelo Soleil, eu tive apenas uma oportunidade
de assistir ao vivo a uma montagem dirigida por Mnouchkine, que foi “Os Naufragos da louca
esperanga” (Les Naufragés du Fol Espoir)®.

Durante a pesquisa de meu doutorado eu percebi que em meus trabalhos como

professora-diretora eu me deixei influenciar bastante por Ariane Mnouchkine, principalmente

4 Producdo do Théatre du Soleil, dirigida por Ariane Mnouchkine apresentada em um galpdo no
Parque Eduardo Gomes na cidade de Canoas, na ocasido do 18 Festival Porto Alegre em Cena, em 2011.
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pela sua forma de condugéo de processo coletivo baseado em trabalhos de improviso da equipe.
Em relacdo a materialidade da cena que reflete o olhar da direcdo, aponto como pontos de
contato entre nossa forma de trabalhar o uso de projec6es de imagens/luz sobrepostas as acoes
do elenco. O uso de projecdo de imagens durante a cena abre possibilidades de contracenacgéo
dos atores com as imagens projetadas, ampliando camadas de percep¢do da narrativa e da
relacdo ficgdo-realidade para quem a assiste. Outro ponto de contato é a opcao de deixar 0s
artificios cénicos propositalmente expostos em cena e sendo manipulados pelo elenco. Este
ultimo recurso, muito usado em “Naufragos da Louca Esperanga”, por exemplo, permite que
durante todo o desenrolar da obra os espectadores possam estar em contato com as dimensoes
ficcionais e da realidade concreta da maquinaria da cena simultaneamente.

Em Jogatina, peca também ja citada no secdo anterior, reconheco um forte ponto de
referéncia com a obra que assisti ao vivo, “Os Naufragos da louca esperanca”. A manipulacdo
de cenérios e objetos de cena realizada pelos atores nas cenas de transi¢cdo, como uma
coreografia bem-marcada, com ritmo prdprio que marcava uma espécie de entre cena
intercalando-se com a selecdo de cenas das pecas didaticas de Brecht. Por exemplo a
manipulacdo - feita pelos atores como contrarregras em cena - de praticaveis de madeira, de
bolinhas de papel amassado e de uma longa corda, elementos basicos que foram utilizados em
diferentes cenas e com diferentes significados na peca. Esta foi uma marca forte em Jogatina,
era também uma caracteristica vital na referida obra do Soleil. Evidentemente que esta
referéncia, de mostrar ao publico propositalmente a artificialidade da composicdo de uma cena
€ uma caracteristica que esta também em Brecht, tanto em seus textos como em suas montagens,
sobretudo quando este se vale do Verfremdungseffekt (V-effekt) - o icbnico conceito cunhado
por ele que trata do efeito de estranhamento, distanciamento ou alienacéo.

Reconheco também na préatica de criacdo de Jogatina, que nos valemos do uso do
recurso de sobreposicdo de imagens projetadas as acdes criadas pelos atores, conquistando
assim um efeito de duplo sentido a cena intitulada “Tudo vira pizza”. Nesta cena, ao final de
uma acéo de coro que simbolizava uma das passeatas das manifestacGes de junho de 2013, os
atores comegavam a sambar ao som da musica “Besta ¢ tu” do grupo musical brasileiro Novos
Baianos ao mesmo tempo em que se projetava em uma das paredes laterais da estrutura palco-
plateia - que estava disposto em forma de passarela, com plateia espelhada em duas
arquibancadas paralelas - imagens de violéncias policiais e civis que haviam acontecido naquele
mesmo ano no territorio nacional - como por exemplo, fotos de uma professora grevista

enfrentando um pelotdo de choque da policia militar, uma briga de torcida de futebol que
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linchou até a morte pessoas dentro de um estadio, jovens agredidos pela policia durante as
manifestacdes de rua, ente outras.

Aprendi com a diretora e professora Sonia Rangel sobre a importancia de uma artista
reconhecer quem sdo 0s autores e criadores que nos antecedem e que nos “autorizam” em nossas
trajetorias criativas de pesquisa, no sentido de serem referéncias fundantes de nosso Trajeto
Artistico (2015). Reconheco no trabalho das diretoras citadas nesta se¢do uma base sobre a qual

posso apoiar as reflexdes sobre meu trabalho artistico.
3.1.2 A preparacédo da diretora norte-americana Anne Bogart

Em seu livro sobre a preparacdo do diretor Anne Bogart (2008) conta aspectos de sua
biografia e de como comecou a trabalhar como diretora teatral. Ela nasceu em 1951 nos Estados
Unidos e comecou a fazer teatro na escola. Seu pai serviu a marinha e isso fez com que a sua
familia se mudasse de cidade muitas vezes. Também dirigiu obras em espacos ndo
convencionais com atores e atrizes amadores. Ela montou pecas em sotdos, construcdes,
discotecas, clubes, escolas abandonadas e muitos outros lugares possiveis de serem invadidos.
Ela conta que trabalhava nestes espacos pois ndo pode encontrar em Nova York algum teatro
disposto a se arriscar com uma diretora jovem, com pouca experiéncia e sem reputacdo na

classe.

Seu trabalho em cena possui um carater experimental que combina palavra,
movimento e canto. Em alguns de seus trabalhos ela busca a intervencéo do publico
e, também, em alguns trabalhos sua equipe sdo coletivos de veteranos de guerra ou
mulheres que sofreram violéncia de género, por exemplo. Ela desenvolveu por muitos
anos trabalhos pedag6gicos com atores e atrizes jovens e €, também, uma grande
conhecedora do teatro japonés (tradugdo nossa) (SAUMELL, 2020, p.59)

E no caréter experimental de conjugar palavra, movimento e canto que encontro um
ponto de convergéncia de minha pratica com a forma de trabalho de Bogart. Na montagem de
Combate uma das cenas que considero das mais potentes da peca foi a cena “A Nuvem” onde
conjugamos a palavra, pelo texto de Koltés para o personagem Alboury, dita por um ator negro
enquanto este tocava um ponto de umbanda em um atabague ao mesmo tempo em que todos
demais integrantes do elenco formavam um grande coro que executava uma coreografia. A
coreografia do coro foi composta por um partitura de acdes que dialogava com as ac¢Ges do texto
dito em cena. No momento exatamente anterior a esta cena o publico estava deslocando-se para

a sala central da Casa 8 enquanto todo elenco cantava e/ou tocava na percussdo a musica Padé
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Ond que fora arranjada pelas colaboradoras musicais da montagem que também ensaiaram o
elenco. Para esta cena tivemos que aprender ndo sé a letra e seu significado, como também a
tocar instrumentos com um bom andamento e ritmo e a cantar afinadamente todos em coro.
Afinal, em arte, toda experiéncia significativa ¢ aquela que gera um aprendizado e uma
transformacéo nos sujeitos envolvidos.

Para Bogart (BOGART, 2008, p. 23) o teatro € uma arte porque possui poder de
transformacéo. Entendo que esta transformacao possa se dar em pessoas, em suas relacoes e
também nos espacgos que elas e o teatro ocupam. Nesta perspectiva de transformacéo o teatro
experimental e as associacGes que ele proporciona tém um papel fundamental.

Em 1979 ela foi convidada, devido ao trabalho experimental de direcéo teatral que fazia,
a dar aulas no Experimental Theatre Wing, um curso relativamente novo e inovador na
Universidade de Nova York. L& ela conheceu a coredgrafa Mary Overlie, a inventora da técnica
Six-Viewpoints. “Uma técnica de improvisagao teatral que desenvolve a escuta entre os atores
de um elenco com o objetivo de criar material cénico de uma maneira audaz e intuitiva”
(traducdo nossa) (BOGART, 2008, p. 23). Em 2001 j& atuando h& anos como diretora e
professora ela publica o livro A director prepares, Seven essays on art and theatre. A versao
castelhana do livro foi publicada em 2008° com o titulo de La preparacion del director, Siete
ensayos sobre teatro y arte, esta dividido em sete ensaios que intitulados: Memoria, Violéncia,
Erotismo, Medo, Estereotipo, Vergonha e Resisténcia.

A memoria, para Bogart, tem um papel fundamental no processo criativo em arte, pois
cada vez que se dirige um espetaculo se da corpo a uma recordacdo. O que faz os serem
humanos contarem uma histdria é a experiéncia vivida da recordacdo de um acontecimento ou
de uma pessoa. Assim sendo, para ela, a tarefa de todo artista ou cientista seria descrever, ou
reescrever suposicdes que foram herdadas e ficgdes inventadas, com o objetivo de criar novos
paradigmas para o futuro. Ela vé a cultura como experiéncias compartilhadas, interacdes sociais

e a Vé sobretudo nos ajustes necessarios de serem feitos diante das mudancas:

Em nossa cultura, que estd se estendendo com rapidez por todo o mundo, a acéo
coletiva se torna suspeita. Ndo se fomentou a ideia de que a inovagdo possa ser um
ato de colaboracdo. Precisa sempre haver alguém que seja a estrela. O esfor¢o de
grupo é visto como um sintoma de debilidade. Reverenciamos a figura do Cowboy

5 Este livro teve sua primeira edi¢do brasileira em 2011 com o titulo 'A preparacgéo do diretor'.
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solitario que atravessa 0s campos a cavalo. Somos educados para fazer dinheiro e para
gasta-lo com ndés mesmos. (tradugdo nossa) (BOGART, 2008, p. 40)

Se em nossa sociedade é cada vez mais importante se aprender a trabalhar em coletivo,
é verdade também que uma pessoa precisa saber se posicionar sozinha, inclusive para compor
ativamente um coletivo. Se colocar em pé e se fazer ouvir € uma acao que vem de uma pessoa,
individualmente, alerta a diretora, ao lembrar de Rosa Parks. A ativista negra norte americana,
integrante do Movimento pelos direitos Civis daquele pais, que em 1955 se negou a sentar na
parte traseira do Onibus de trabalhadores onde estava, parte esta que era reservada para 0 uso
das pessoas negras. Ao se negar a dar seu acento no onibus para um homem branco, ela rompeu
assim, sozinha, com uma norma social. “Nossa inclinagdo cultural se forjou por meio de feitos
historicos, sociais e politicos e por pessoas que tiveram a coragem de se levantar para buscar
um caminho e tomar decisdes.” (tradu¢ao nossa) (BOGART, 2008, p. 42)

Recordo que tanto na montagem de Jogatina como na de Combate a criacdo de
depoimentos pessoais e sua posterior leitura para a equipe foram momentos bastante emotivos.
As provocacdes feitas para que atores e atrizes criassem seus depoimentos eram bastante
intimas e ao mesmo tempo havia a intencdo de que elas pudessem abrir espaco para que
aparecessem questbes sociais que fossem pertinentes a nossa época. Em Jogatina as
contestacOes levadas para a sala de ensaio foram: O que é intimo? O que é o seu oposto? O que
me inquieta? Ja em combate a provocacao foi: O que te traz conforto e o que te desconforta?
Especificamente na montagem de Combate parte dos depoimentos viraram testemunhos que
foram levados em forma de texto para a cena. Os trechos selecionados, além de terem sido a
expressdo de momentos vividos por uma atriz e um ator do elenco traziam a exposi¢do de
situacdo de opressdo, de sofrimento, de violéncia, que eram individuais, mas que também
representam situacdes de racismo e de machismo que dizem muito das relagdes sociais e
politicas de nosso tempo. J& em Jogatina os depoimentos ndo foram em forma de palavra
diretamente para a cena, mas foram material indispensavel para os ensaios de criacdo de acGes
e rico material afetivo que abriu um espago privado e intimo na coletividade do grupo de
criagéo.

Acredito que a liberdade criativa s6 pode ser encontrada dentro de certas limitacfes
escolhidas. Este ato de escolha, de limitacdo, € um ato violento que em principio parece a
restringir acdes, mas a0 mesmo tempo ele abre mais opgdes criativas e exige do artista uma
sensacdo de liberdade mais profunda. Para Bogart a violéncia comecga quando se precisa ser

expressivo frente as limitagcdes que nos sdo impostas. Por este ponto de vista a violéncia comeca
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pela deciséo, pelo compromisso com algo e esta escolha supde uma acéo violenta porque decidir
pode ser encarado como uma agressdo contra a natureza da inércia, segundo a diretora. Ainda
a respeito da violéncia, Bogart relata que ao assistir a um ensaio de uma montagem dirigida por
Robert Wilson, ela teve a sensacdo de estar observando pessoas em um espaco privado, intimo.
Ela fala, entdo, da necesséria crueldade da deciséo, e do fato de os atores e atrizes saberem
aceitar a violéncia das interferéncias e limitagdo dadas e trabalhar com elas, com repeticéo,

destreza e imaginacao:

O ato de decidir colocar um objeto em um angulo preciso sobre o palco, ou de marcar
0 gesto da méo de um ator, me pareceu quase um ato de violagdo. E isso me parecia
preocupante. E mesmo assim, no fundo, sabia que esta acdo de violagdo é uma
condicéo violenta para todos os artistas. A arte ¢ violenta. Ser decidido ¢é violento.”
(tradugdo nossa) (BOGART, 2008, p. 56)

A respeito de seu trabalho na SITI Company, a diretora diz que ali foi desenvolvida uma

maneira de usar a violéncia com compaixao e amabilidade:

Acredito que este enfoque em minha forma de trabalhar é fundamental. Ser cruel &,
em ultima instancia, um ato de generosidade e um ato de colaboracdo. “As ideias sdo
algo barato”, dizemos sempre isso quando estamos imersos no ensaio. As ideias vém
e vdo, mas o importante € 0 compromisso com uma escolha e com sua claridade e
capacidade de sua comunicacdo. N&o se trata de encontrar a ideia ou a deciséo
adequada, mas sim da qualidade da decisdo. Tentamos trabalhar intuitivamente uns
com os outros. (tradugdo nossa) (BOGART, 2008, p. 71)

Compaixdo, amabilidade, escolhas afetivas, decisdes colaborativas, correr riscos,
comunica emocdes, todas estas questdes humanas estdo presentes em uma sala de ensaio. Para
gerar a excitacdo é indispensavel haver alguma coisa em jogo, em risco, alguma incerteza,
alguma tensdo. O risco, defende Bogart, gera excitacdo, pois algo seguro ndo motiva o ser
humano emocionalmente. Um evento teatral pode ser potente e desorientador quando as
fronteiras entre quem esta dando e quem esté recebendo ndo estdo claras, assim como no sexo
ou em uma relagdo amorosa que se inicia. Pensar isto serve tanto para as relacfes poéticas como
para as estéticas, ou seja, tanto nos momentos criativos de ensaio, como para 0s momentos de
apresentagdo publica. Bogart acredita que um ensaio deveria ser vivido com um encontro para
conhecer um par romantico, pois a tensdo erdética entre um diretor e um ator pode ser uma
contribuicdo indispensavel para um bom processo de ensaio. Bogart aponta que como diretora
ndo propicia a consumacdo fisica desta tensdo erdtica, mas acredita ser esta tensdo um

ingrediente importante da receita para um teatro que envolva e prenda a atengdo. Quando a
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qualidade da atencéo chega ao seu ponto méximo, surge ai uma apaixonada relacdo amorosa.
O erotismo se cria pela tenséo e essa tenséo € gerada pelo interesse. Interesse é algo genuino,
ndo se pode dissimular muito bem quando ele esta presente, nem tampouco se pode fingir senti-
lo por muito tempo. Bogart destaca que as melhores montagens que dirigiu foram aquelas em

que o processo de ensaios estava carregado de interesse erdtico.

Como diretora, minha maior contribuicdo em uma montagem, o Unico presente
verdadeiro que eu posso oferecer a um ator € a minha atencdo. O que mais conta é a
qualidade da minha atencdo. (...) um bom ator pode discernir em um instante a
qualidade da minha atengdo, do meu interesse. Existe uma linha vital muito sensivel
entre nds. Se esta linha estd em perigo, o ator sente. Se eu rebaixo a sua qualidade
pelo meu proprio ego ou pelo meu desejo ou minha falta de paciéncia, a linha que nos
une se desmancha. (traducdo nossa) (BOGART, 2008, p. 85)

Este fio de contato e reposta criado entre ator e diretor é fundamental que seja criado
também entre as acGes que compde a obra e o publico. Este ciclo de contato e resposta, que
reside no nucleo da representacdo ao vivo, € o que faz com que estar ali seja tdo extraordinario.
Observar ¢ perturbar, afirma Bogart. Pois observar nao ¢ um verbo passivo. “Como diretora eu
aprendi que a qualidade da minha observacédo e da minha atencéo pode determinar o resultado
de um processo.” (tradug@o nossa) (BOGART, 2008, p. 83).

O trabalho do diretor é estar completamente ligado ao que acontece na cena, fisica
imaginaria e emocionalmente, assim ele tenta ser o melhor dos publicos. Entdo como diretora,
ou como membro do publico, Bogart diz que quer que os atores lhe parecam atrativos e nunca
previsiveis, rotulaveis, categorizaveis ou rejeitaveis. Uma experiéncia teatral é um
acontecimento que atrai e, a0 mesmo tempo, desorienta. Todos 0s participantes, artistas e
publico, vivem uma espécie de viagem de desorientacdo pessoal ao dar espaco para uma
experiéncia de vida. “Um bom artista joga com nossas expectativas e com nossa memoria. Este
intercambio permite a experiéncia artistica interativa e vital.” (tradu¢do nossa) (BOGART,
2008, p. 81) Quando um artista ou uma equipe se aproxima de uma obra, se estabelece ai um
contato e se cria uma relacdo com estes temas. O interesse que brota dai se torna um guia, e €
ele que desperta a atencéo e isso, de certa forma, € o que anima o objeto desta atencdo. Sendo
assim os artistas interatuam, com interesse e atencdo, em relagdo aos temas e 0s temas 0s
respondem. Desta interagdo ocorre algo que muda a ambos, aos artistas e aos temas e assim
ocorre uma transformagéo.

Para a diretora a funcédo do teatro é a de fazer com que as pessoas recordem os grandes

temas humanos para permitir que se tenha sempre presente 0 medo e a humanidade. A criagéo
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vem de um lugar que ndo é de confianca, ligacdo e desejo apenas. Ela vem também através de
um sentimento de medo do desconhecido. E preciso ter confianga em si mesmo para mergulhar
neste abismo aberto a tudo que € a criacdo de algo novo, original. A complexidade do ato
criativo é a de que se precisa desta confianca mesmo apesar dos necessarios sentimentos de

desequilibrio e de vulnerabilidade.

Confiamos o suficiente em ndés mesmos, nos nossos colaboradores e em nossa
capacidade para trabalhar com 0 medo que experimentamos no momento de entrarmos
no abismo? (...) A atmosfera da sala de ensaio, portanto, pode estar imbuida tanto de
medo como de confianga. Se fazem escolhas durante o ensaio baseadas no desejo de
segurancga ou na busca de liberdade? Eu estou convencida de que as escolhas mais
dindmicas se fazem quando existe confianca no processo, nos artistas e no material.
(tradugdo nossa) (BOGART, 2008, p. 95)

E importante salientar a importancia das escolhas, da confianca, do envolvimento, mas
é também importante, da mesma forma, sempre lembrar que o trabalho do diretor e da diretora
é um trabalho que também ¢ intuitivo, como o de qualquer outro artista. Bogart aponta que
muitos jovens artistas cometem o erro de acreditar que dirigir consiste em ter tudo sob controle,
em dizer aos outros o que fazer, em ter ideias e conseguir o que se pede. Acredito que muitas
atrizes e atores trabalham também com este registro, de ter em mente que alguém ja tem a cena
elaborada, suas escolhas bem definidas e tudo sob controle. Porém, Bogart destaca que dirigir
tem a ver com o sentimento, com estar na sala com o0s outros, com atores, cendgrafos,
espectadores. “Tem a ver com o talento para se manejar o tempo € o espago, a respiragao, € o
saber responder por completo a situacdo presente, com o ser capaz de submergir-se no
desconhecido e no momento concreto.” (traducao nossa) (BOGART, 2008, p. 95).

Esta necessidade de conex&o com 0 momento presente, a que se refere Bogart, que me
faz investir em sala de ensaio, na proposta de exercicios de respiracdo e de meditacdo de
tranquilizacdo feitos individualmente. Em minha proposta uso técnicas de Hatha Yoga para
propor a equipe um tempo dedicado a respiracdo consciente, a atencdo plena ao seu corpo e
momento presente, em um exercicio que € individual. Eu defendo que este momento
compartilhado de conex&@o consigo mesmo e com seu respirar e tentar parar de desenvolver
movimentos e pensamentos é fundamental para que cada um se conecte com seus humores e
estado fisico diario e que isto interfere muito no estabelecimento da ambientagéo para o ensaio

coletivo.

79



Entendo também que esta proposta pode gerar medos e angustias. N&do somente o medo
de lidar consigo mesmo e com os conflitos pessoais, mas angustia de se lidar com o outro, com
o desconhecido e com as insegurancas do processos individuais que formam o coletivo. No ato
de se fazer teatro, muitas vezes acreditamos que colaborar significa estar de acordo. Porém estar
demasiadamente de acordo pode criar montagens sem vitalidade, pois o desacordo cria
dialética, cria agdes e envolvimentos verdadeiros, conforme Bogart. “O acordo sem reflexdo
rebaixa a energia do ensaio. N&o acredito que a colaboracdo consista em fazer-se
mecanicamente o que dita o diretor. Sem resisténcia nao ha fogo.” (tradugao nossa) (BOGART,
2008, p. 95). Os acordos e desacordos em uma sala de ensaio sdo feitos em pactos ou em
rejeicBes com relacdo a questdes pessoais e subjetivas, mas também coletivas e sociais.

Existem algumas convencdes sociais e agdes correspondentes a elas e aos sentimentos
que elas provocam que sdo ja convencionados. Entender melhor questdes historicas, aspectos
de personalidades, atitudes de uma época, abordados em uma obra é algo que pode passar pelo
uso de esteredtipos, seja para a compreensdo mais afinada dos atores, seja para o publico captar
melhor. Estere6tipos, clichés e memorias historicas sdo herangas que podem se mostrar muitas
vezes Uteis como material de trabalho criativo para artistas, em sua interacdo com estes moldes
sociais, ou mesmo para o publico em sua percep¢ao na recepgdo de uma obra. “Os esteredtipos
sdo recipientes de memoria, de historia, de suposicdes.” (traducao nossa) (BOGART, 2008, p.
117). Porém a diretora ressalta que é importante também se buscar evitar esteredtipos, pois para

algumas pessoas eles podem ser agressivos e nocivos:

E normal querer evitar os estere6tipos porque para certas pessoas eles podem resultar
abusivos e perigosos. Por exemplo, os esteredtipos racistas debocham das pessoas e
as degradam de uma forma que fere e ofende. Os estere6tipos podem ser abusivos se
aceitados cegamente e sem questionamento. Podem ser perigosos pois podem reduzir
ao invés de expandir. Podem ser negativos pois as pessoas, historicamente, foram
obrigadas a aceitar o preconceito do esteredtipo. (traducéo nossa) (BOGART, 2008,
p.110)

Porém se ao encenar se assume tais estere6tipos ao invés de os evitar, se pode testar o
carater humanitario, contestatorio, contraditorio e gerador de tens&o e de atengdo em uma obra.
Se o artista trata os estere6tipos com muita atengdo e cuidado, eles podem servir para conectar
a obra com seu tempo, com seus artistas criadores e com o publico espectador, destaca a

diretora. Portanto o seu uso, seja no processo de ensaios, seja no resultado de um processo, pode
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ser uma excelente ferramenta de questionamento critico, de colocar luz em uma contradicdo
social, ou individual e de fazer refletir sobre este aspecto humano.

Bogart também ensina que o crescimento de um diretor como artista nao esta separado
de seu crescimento como pessoa, pois neste trabalho tudo que é da esfera do humano é visivel.
Um diretor ndo se esconde. Ele tampouco pode criar resultados. Ele somente pode criar as
condi¢des para que algo possa acontecer. “Com uma mao segurando com firmeza o especifico
e com a outra tentando alcancar o desconhecido, comegas a trabalhar” (tradugdo nossa)
(BOGART, 2008, p. 135). Ao se trabalhar em colaboracdo a inseguranca nao s6 € algo bom,
mas sim é um ingrediente necessario para o ato criativo do grupo e para o trabalho do diretor.

Importa como tratas as pessoas, como adquires responsabilidades em um momento de
crise, que valores desenvolves, tuas ideias politicas, o que I&s, como falas, e inclusive
que palavras escolhes. Tu ndo podes esconder-te. Tdo pouco um ator pode esconder-
se do publico. (traducdo nossa) (BOGART, 2008, p.131)

Para chegar €m sala de ensaio a um lugar onde possa acontecer algo verdadeiramente
potente o diretor deve colocar sua atencdo nos detalhes. Pois esta poténcia muitas vezes pode
estar em situacdo que sdo embaracosas para os participantes. Cuidar da qualidade e do aspecto
da sala, da pontualidade do encontro, da organizacéo e da limpeza séo detalhes essenciais para
gue a equipe se sinta cuidada. Se trata da tentativa de se estar no momento presente 0 maximo
possivel, de se estar concentrado no aqui e agora da sala de ensaio e isso gera uma atmosfera
de concentracdo e atencdo que interfere em toda equipe. Pois é neste estado de atencdo que se

torna possivel agir instintivamente ao que acontece.

Estuda, analisa, faca livres associacdes, conceitualiza, prepara cento e cinquenta
ideias para cada cena, anota tudo; logo faca estar pronto para ent&o descartar tudo. E
importante preparar-se e € importante aprender a deixar de preparar-se. Nunca estaras
pronto e terds que estar sempre pronto para este passo. Tua preparacéo te leva até o
primeiro passo. Logo, algo diferente toma relevo. (traducdo nossa) (BOGART, 2008,
p.145)

Todo ato criativo implica em um salto ao vazio, que ha de ser dado em um momento
adequado e este momento, sem duvidas, ndo esta pre-estabelecido. Nao ha garantias de éxito
durante um processo criativo e este salto, na maioria das vezes pode causar uma profunda
vergonha. Evitar a vergonha é uma tendéncia humana natural. Sentir-se verdadeiramente
exposto aos demais raramente € uma sensagdo agradavel. Porém, Bogart me provoca apensar

que se 0 que vocé faz perante os outros ndo faz com que vocé se sinta suficientemente
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envergonhado, entdo aquilo provavelmente ndo é algo pessoal e intimo. Se entendemos que é
preciso se revelar algo para manter a aten¢do, entdo entendemos também que sentir vergonha é
um bom sinal de que se estd enfrentando o0 momento de forma atenta e aberta aos novos
sentimentos que 0 momento possa gerar.

Na trajetoria de criacdo de Combate, 0 momento mais vergonhoso, ndo sé para mim,
mas para as outras atrizes do elenco, foi sem ddvidas a ocasido em que nos prepardvamos para
apresentar Percurso Combate na Fabrica Cultural em Pelotas. Demos este titulo pois esta seria
a primeira vez que levariamos a publico algumas das cenas ja criadas. Porém, antes disso,
chamamos algumas professoras e estudantes do Curso de Teatro da UFPel para assistir nosso
ensaio. Foi a primeira vez que cantamos em ensaio com espectadores presentes e isso fez com
gue sentissemos muita vergonha. O fato é que nés, as quatro atrizes que formavam este coro
inicial, sabiamos que cantdvamos mal juntas e neste dia, com espectadores, a vergonha fez com
que cantassemos ainda pior. A vergonha que sentimos neste dia, e que inclusive foi apontada
pelos colegas que acompanhavam 0 nosso ensaio aberto, fez com que fossemos procurar auxilio
de profissionais da musica para aprimorar a cena. Nao por acaso esta cena, quando pronta, veio
a ser uma das mais potentes da encenacdo e elogiada pelos nossos espectadores na versao final
da peca, inclusive por um colega professor do Curso de Musica Popular da UFPel.

A experiéncia acima contada e o posterior ato de ler Bogart me fizeram aceitar e
entender que a vergonha ndo sé esta de maos dadas com o ato criativo, mas que ela é uma
colaboradora fundamental. Vergonha pode significar também dificuldade, complicacdo ou
impedimento. Ou ela pode ser entendida também como um obstaculo que, quando encontrado,
ajuda a colocar luz, foco, em uma dada missao. A diretora aponta que se nosso trabalho ndo nos
envergonha o suficiente, entdo isto é sinal de que, muito provavelmente, ninguém se sentira
tocado por ele. Sendo assim quando um diretor ou uma diretora, em seu trabalho de atencéo no
acontecimento presente, se depara com obstaculos a serem contornados e com as resisténcias
suas e das pessoas, a maneira como ele ou ela enfrenta estas resisténcias, que sao humanas,
determina a qualidade e a for¢a das suas conquistas e a poténcia que o trabalho tem de tocar aos
espectadores. Enfrentar uma resisténcia, confrontar um obstaculo ou superar uma dificuldade
sempre requer criatividade e intuicdo. No meio de um conflito se apela para novas reservas de
energia e de imaginagdo. “Desenvolve teus musculos na acdo de superar a resisténcia, teus
musculos de artista” (traducdo nossa) (BOGART, 2008, 152)

Um bom ator se atravessa no caminho do diretor, assim como o bom diretor se atravessa

no caminho dos atores, eles estabelecem resisténcias matuas entre si, porque as perspectivas
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diferentes geram tensdes que fortificam o trabalho que se esté fazendo. Cada um vé a obra desde
um ponto de vista, o primeiro vé desde dentro, desde a experiéncia no palco e o segundo desde
fora, desde a experiéncia do publico. Ha a intensdo de se encontrar um mutuo acordo entre a
fluidez e a liberdade. Exatamente ai Anne Bogart nos aponta um paradoxo, que € o de cultivar
a resisténcia como um meio de liberar o caminho criativo das resisténcias.

Infelizmente eu ainda néo tive o privilégio de assistir alguma obra cénica dirigida por
Anne Bogart. Meu contato com seu trabalho passa pelas leituras de livros, artigos e entrevistas
e pela experimentacdo de alguns exercicios de Viewpoints para atores e dangarinos apontados
em sua obra. Viewpoints é uma técnica de composic¢éo que atua como um meio para pensar e
agir sobre movimento, gesto e espago criativo. Foi originalmente desenvolvida nos anos 1970
pela coredgrafa Mary Overlie como um método de improvisacdo de movimento e foi adaptada
pelas diretoras Anne Bogart e Tina Landau para a atuacdo em Palco (JATAHI, 2017). Eu tive
a oportunidade, como atriz do grupo Teatro em Tramite, participar de uma oficina préatica de
Viewpoints ministrada por Narciso Telles na cidade de Itajai, no ano de 2008, na ocasido do
projeto “O espago em Aberto” da Cia Experimentus e também nas aulas de danga com Zila
Muniz no CEARTE/UDESC.

Reconhego Bogart como referéncia em meu trabalho de professora-diretora, sobretudo
no que toca questdes de conduta, de postura, envolvimento e relacdo entre diretora e elenco.
Sendo assim, eu gostaria de finalizar esta secdo dedicada ao trabalho de Anne Bogart,
destacando 0s aspectos que mais me interessam em sua postura como diretora teatral. O
primeiro se refere a importancia que ela da a qualidade da atencéo que se faz na sala de ensaio
entre diretor e ator e a necessidade de ndo deixar que este elo se rompa, para gerar confianga
matua. O segundo seria a valorizagdo da resisténcia, dos necessarios desacordos entre membros
para se criar em colaboracdo. O fogo criativo e a energia pulsante de uma sala de ensaio
dependem das negociacbes e da acdo de lidar com resisténcias. O terceiro aspecto € a
fundamental importancia da confianga no processo e nos colaboradores, e saber que esta ndo se
da por certezas e definigdes prévias as criagdes que se dardo no aqui e agora da sala de ensaio.
E por ultimo e, para mim o mais relevante é a importancia que ela da ao ato de um artista se
posicionar sozinho dentro de um coletivo. Trazer memarias pessoais, expectativas e lembrancas

individuais € um fundamento sélido para se compor ativamente em um coletivo de criacao.

3.1.3 Os dialogos para criagdo da diretora brasileira Christiane Jatahy
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Christiane Jatahy é diretora de teatro, autora e cineasta. Nas suas obras ela busca
provocar espectadores e artistas a gerarem diferentes pontos de vista em relagdo a cena e novas
formas de estar no acontecimento teatral. Segundo a prépria artista brasileira, suas pesquisas
intencionam abrir frestas para que o espectador colabore com o que vé. O livro Fronteiras
Invisiveis: didalogos para criagdo de “A Floresta que Anda” apresenta aspectos de seu trabalho
de didlogo com colaboradores bem como tracos de sua trajetoria. Destaco a seguir alguns
aspectos biograficos da diretora trazidos no livro e que me chamaram a atencéo.

Jatahy é graduada em teatro e jornalismo, com pos-graduagdo em Arte e Filosofia. Em
2017 ela foi artista associada do Le CentQuatre-Paris, do Odeon Thédtre de I’Europe € do
Théatre National Allonie-Bruxelles e convidada para ser Artista da Cidade de Lisboa, em 2018.
Ela passou a ser reconhecida internacionalmente pelo fato de sua pesquisa de linguagem
transitar por algumas zonas de fronteira no &mbito da criacdo cénica, como o teatro, 0 cinema,
o documentario e a performance. Sao caracteristicas marcantes de seu trabalho a busca de
diferentes formas de presenca do ator em cena conjugadas com referéncias ficcionais de
personagens da dramaturgia. Outros principios recorrentes em suas obras sdo: a mistura ao vivo
entre 0s acontecimentos reais e os ficcionais que compde uma mesma cena e, assim, geram
novas possibilidades narrativas; a proposital indefinicdo entre os territorios de atuacdo e de
expectacdo; bem como o0 uso ndo convencional de espagos teatrais ou 0 uso de espagos nao
convencionais para 0 acontecimento teatral.

Em relacdo ao uso ndo convencional de espacos teatrais eu tomo como referéncias
minhas uma caracteristica do trabalho de Christiane Jatahy. Na ocasido em que apresentamos
uma versdao de Combate: corpos mortos, vivos e por vir adaptada espacialmente para ser
apresentada no recém reinaugurado Teatro Esperanca na cidade de Jaguardo - fronteira com
Uruguai - preocupei-me em criar uma versdo para o prédio teatral que ndo o usasse de maneira
convencional. Nesta versdo, o publico era levado a fazer um percurso, junto com o elenco, que
comecava ja com uma cena no foyer do teatro. Também durante o decorrer da peca o publico
fora levado para o espaco do palco, sentados em cadeiras dispostas nas laterais proximas aos
espacos das coxias, que foram retiradas. Além da cena do foyer outras cenas foram feitas nos
espacos dos balcdes laterais do primeiro andar e no espaco dos balcdes centrais dos primeiros
e segundo andares. O Teatro Esperanca comegou a ser construido em 1887 e foi inaugurado
dez anos depois. Tombado pelo seu valor histérico pelo Instituto do Patriménio Historico e
Artistico do Estado (Iphae-RS), em 1990, passou por restauro entre 2010 e 2015, quando foi
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reinaugurado em novembro. Nosso espetaculo foi a primeira peca de teatro realizada no prédio
depois da sua reinauguracao.

Ja em relacdo ao uso de espagos nao convencionais para a realizacdo de eventos teatrais
cabe ressaltar que Jatahy dirigiu - antes ainda da criacdo da atual Cia Vertice - o grupo TAL,
no Parque Lage no Rio de Janeiro, com dezenas de jovens atores. L4, entre os anos de 1995 e
2000 foram criados quatro espetaculos que ocupavam o parque em interagcdo com instalacoes
cenograficas criadas por Marcelo Lipiani. As pecas montadas nesta época, além de terem um
elenco bastante jovem, lidavam com adaptacGes de narrativas voltadas para o publico juvenil,
como “Sonho de uma noite de verdo” de Shakespeare, “Alice” de Lewis Carroll, “Peter Pan”
de J.M. Barrie e “Pindéquio” de Carlo Collodi.

Para a diretora “A vida ¢ inesgotavel como inspiracdo e o exercicio ¢ de ida para o real
e de volta para a ficcdo, aproximando uma lupa da realidade para nela encontrar o imprevisivel
e o surpreendente de nds mesmos” (JATAHI, 2017, p.272). Ao longo de sua carreira ela montou
diversas pegas que transitam entre as fronteiras da realidade e da ficcdo, do ator e do
personagem, do teatro e do cinema. Segundo Jatahy, cada novo trabalho seu “traz o fio do
anterior, como um grande novelo em que na ponta estd o desejo da continuidade de
experimentacdo de algumas proposicdes artisticas e de determinados dispositivos para a
criacdo. Como se o trabalho anterior, de alguma forma, abrisse a porta do proximo, ou fosse o
mesmo sob novos pontos de vista.” (JATAHI, 2017, p.272)

A Companhia Vértice, assinatura dos trabalhos realizados sob sua direcdo, foi criada
para manter uma pesquisa de linguagem cénica e buscar o aprofundamento desta. “Vértice ¢
uma imagem-conceito, sdo linhas invisiveis que ligam os pontos do triangulo, cujo vértice sao
os espectadores, a presenca e a relacdo, que muda o acontecimento cénico a cada dia”.
(JATAHI, 2017, p.272). Dentro do repertério da companhia, a ideia de pesquisa continuada de
linguagem pode ser bem observada na trilogia composta por “Julia”, “E se elas fossem para
Moscou?” e “A floresta que anda”. “Julia” ¢ uma peca-filme que foi criada em 2012 e buscou
o estreitamento da relagdo entre teatro e cinema. A obra ¢ uma adaptagdo de “Senhorita Julia”
de Strindberg e pode ser considerada uma mistura de teatro com cinema ao vivo. “E se elas
fossem para Moscou?” estreou em 2014 e foi criada a partir da obra “As trés irmads” de Anton
Tchekhov. E “uma peca e um filme simultdneos mostrados em dois espacos distintos”.
Fechando a trilogia, a diretora e seus colaboradores criaram, em 2016 “A Floresta que Anda”
uma livre adaptacao de “Macbeth” de William Shakespeare, uma obra cuja composi¢ao conjuga

videoinstalagdo, documentario, performance e cinema ao vivo.
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Também me reconheco em Jatahy quanto ao interesse em montar pecas que partem de
adaptacoes, livre versdes ou que sejam inspiradas em textos dramaticos ja existentes. Como foi
0 caso da ja citada Jogatina peca inspirada no texto de pecas didaticas de Brecht, o caso de
Combate: corpos mortos vivos e por vir que foi uma transcriacdo a partir de peca de Koltes e,
também, a experiéncia de criacdo de quatro cenas a partir da peca Guanabara Canibal de Pedro
Kosovski, vivida no laboratério realizado com estudantes do nono ano do ensino fundamental,
que serd tratada em uma proxima secao.

Christiane Jatahy é também autora de um livro sobre criagdo teatral. Se livro apresenta
conversas sobre trechos do processo de criagdo do espetaculo “A Floresta que anda”. Conflitos
sociais e politicos e questdes técnicas da criacdo cénica e cinematografica sdo apresentados em
forma de dialogos entre a autora e seus colaboradores. O referido espetaculo tem a caracteristica
marcante de reunir teatro com performance, cinema ao vivo com video instalacdo e
documentario, além de lidar a todo o instante com atmosferas de realidade e de ficcdo, tanto

para atores como para espectadores. Conforme a sinopse da obra:

“A Floresta que anda” é um trabalho sobre o sistema politico, econémico e social em
que vivemos hoje no Brasil e no mundo (...) Inspirada no texto do “Macbeth”, de
William Shakespeare, langa a pergunta sobre quem seria, ou 0 que seria, esse Macbeth
hoje. Nao para encontrar alguém que o simbolize, mas para refletir sobre como a
relagdo gananciosa dos sistemas de poder estdo em torno de nds e nos atravessam
direta ou indiretamente. (http://christianejatahy.com.br/ visitado em 15/12/2020)

Sendo assim, nesta obra, a peca de Shakespeare aparece como um estimulo, uma
inspiracdo que é formal e conceitual. Sdo usados fragmentos de Macbeth dentro de uma l6gica
prépria de composicdo, que lida com suas tematicas sociais e relaces de forcas entre
personagens. Entdo, a partir dos fragmentos de uma peca é criada uma outra narrativa, composta
por diversas e simultaneas camadas. Como observa o professor e dramaturgo Christophe Triau
“a peca de Shakespeare ndo ¢ nem remontada e nem adaptada; ela atravessa o espetaculo por
ecos e fragmentos - assombra-o, por assim dizer, inspira-o, fornece materiais, referéncias,
imagens, e funciona como uma metafora de um estado no mundo.” (TRIAU apud JATAHI,
2017, 267). Os acontecimentos, na obra, ndo séo reduzidos a constituicdo de uma linha narrativa
ou demonstrativa de uma representacdo. Os vinculos entre obra teatral de referéncia, aspecto
documental e de acontecimentos presentes estdo soltos, mas simultaneamente presentes na

composicao da obra.
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(...) 0 que se concretiza, entdo, é uma série de mutacBes do espago que nos envolve (e
que é em boa parte, constituido por nds): um jogo de distor¢Ges e reconfiguragdes do
espaco original, assim como da situacdo que ele representa e, portanto, do lugar que
seria conferido a nos, contribuindo para um esfacelamento concreto e plural que pde
em quest&o nossa posicao e nossa condicio de espectadores. (TRIAU apud JATAHI,
2017, p. 268)

Triau fala também sobre a dimensdo das multiplas reconfiguracdes espaciais e formais,
que perturbam a presenca dos espectadores. Estas, segundo ele, funcionariam de acordo com
um principio de anamorfose cujo desafio de perspectiva é exatamente o lugar do espectador e
ndo o da representacdo. Assim sendo, é o ponto de vista do espectador que da a forma final da

obra e de sua presenca nela.

N&o se trata de encontrar o ponto de vista correto para se ter acesso a legibilidade de
uma representacdo, mas sim de desafiar o sujeito a engajar-se nesta Ultima, de modo
a observar a si prdprio na desestabilizagdo da posicdo que acredita ter-lhe sido
atribuida ou que construiu para si.” (TRIAU apud JATAHI, 2017, 269)

A busca de possibilidades de desestabilizacdo do espectador, no sentido de nédo reservar
para o publico apenas o lugar ja pré-convencionado para ele em uma obra - seja ficcional ou
espacialmente - é uma intencdo que tenho em meus trabalhos de dire¢cdo. Como diretora eu
procuro nutrir desejo e tentativas de explorar diversos pontos de vista para a cena, para que ela
possa ser vista e vivida desde diferentes perspectivas. Em Jogatina, por exemplo, experimentei
iniciar a peca com o publico participando do jogo de dificuldade em que quatro atores vendados
carregavam um homem vidente que, sobre seus ombros, 0os comandava a que o levassem para
onde queria. Nesta cena, o publico era fisicamente parte da dificuldade que os carregadores
cegos enfrentavam para obedecer ao mandante da agdo ao adentrarem em um espaco estreito.
Outro exemplo estda em Combate quando, no percurso pelo Casardo 8, espectadores eram
levados a assumir possiveis personagens que compunham um coletivo, como o de pessoas
trancadas em uma senzala, ou o de visitantes interessados em comprar um empreendimento
imobiliario europeu - que se vendia como muito colaborativo - em plena selva africana. Este
efeito era pretendido por uma via tripla que conjugava o contexto da ficgdo com o uso do espago
cénico e da arquitetura dos prédios.

Assim como os espectadores durante a funcdo, os artistas também podem ser
desestabilizados de suas posi¢des habituais e convidados a um trabalho de reflexéo processual,
tanto na funcdo, como no processo criativo em equipe. Esta acdo de pensar e dialogar sobre o

préprio processo criativo é explicitada em uma conversa entre a diretora Christiane e a atriz
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Julia, quando esta mostra seus questionamentos sobre o trabalho de repeticdo e seus
desdobramentos na sua criagdo. Para a atriz, o processo criativo da obra “A Floresta que anda”
ndo operou na logica de criar um personagem, como ela fez para criar a Senhorita Julia, nas

obras “Julia” e “E se elas fossem pra Moscou?”’:

JULIA: vocés acham que eu ndo estou hem um pouquinho ferrada? Que eu estou bem
preparada?

CHRIS: Sabe por que vocé esta preparada, Ju? Porque vocé estd se preparando ha
cinco anos. Vocé comecou a trabalhar neste processo ha cinco anos atras.

JULIA: Seréa que eu vou me repetir muito?

CHRIS: Mas o que ¢ a repeticdo? E excelente vocé se fazer esta pergunta. Claro que
voceé vai se repetir, mas qual é o problema?

JULIA: Esta bom, é também eu aceitar que sou uma performer. (...)

CHRIS: E isso, reagindo e usando. E outra coisa, a gente vem criando esse vocabulario
desde o Julia. Tudo o que a gente criou, e tudo o que a gente criou junto no Moscou e
no Julia. Quando a gente fala da danga, é claro que é uma repeti¢do. Mas é uma
repeticio que ndo é igual. E uma referéncia pra quem ja viu. Quem nunca viu nada da
gente ndo tem essa referéncia. Quem ja viu vai ler essa repeticdo com diferenca, e é
muito interessante isso: ler a repeti¢do com a diferenca. (JATAHI, 2017, p. 148-149)

Mas o que seria performatico na obra? A presenca do publico em a¢do? A presenca dos
atores sem representarem personagens? O uso do filme feito ao vivo, sendo este um filme
invisivel? A performance deve ser atravessada pelo momento presente, pelo ambiente e pela
acao de quem dela participa e desta forma conta-se com a vulnerabilidade do ato. Jatahy reflete
que a performance, para existir, implica integracéo e risco. Em dialogo com colaboradores a
diretora questiona: “Entdo, pensando nesse risco, eu tive uma ideia. Sabe 0 que tem que

acontecer nesse momento de transi¢do?” (JATAHI, 2017, p.167)

PAULO: O Que?

CHRIS: E a hora em que eu vou interferir e dirigir ao vivo realmente, a partir da
necessidade do momento (...)

CHRIS: Como fazer um Viewpoints, e eu vou gerar os estimulos. Tocar a musica,
mudar a arquitetura, a luz. O que a gente fazia na sala de ensaio, e que era um tesao.
E os performers v@o reagir.

FERNANDA: E os espectadores vao ajudar neste VP sem saber.

PAULO: O VP [Viewpoints] na natureza ali.

CHRIS: E tem coro, tem a ideia do coro. Essa é a hora da presenca do coro. Eles tém
que sobressair. (JATAHI, 2017, p.167)

A parte final de “A floresta que anda” ¢ quando se busca um momento mais intimo com
0 publico, provocando que a comunhdo entre performers se dé a partir do estimulo para a
composi¢cdo de um grande coro. Ainda na perspectiva da trilogia que esta obra compde, é

importante observar que as atrizes encerram “E se elas fossem para Moscou?” falando
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diretamente com o publico e que a atriz Julia também encerra a obra “Julia” fazendo uma
pergunta direta aos espectadores ali presentes. Na obra em questdo aqui a mesma estratégia
final é usada. Mas desta vez, este momento acontece com uma pessoa s6 do publico/coro, que
é convidada para ler um trecho da peca com a atriz. A acao acontece com essa pessoa, mas ao
mesmo tempo ela acontece com todos os espectadores, completando uma ideia de que todo
mundo poderia, neste instante, se sentir olhado por todos os presentes. Depois da leitura de um
didlogo de Macbeth, que serd apresentada na sequéncia, a atriz se levanta do chédo e fala

diretamente para o publico:

“Esta peca ¢ o fechamento de uma trilogia, ¢ no final de todos os trabalhos, noés,
através de mim, sempre falamos sobre o que realmente nos move em cada criacao.
(...) Aqui, agora, nesse momento, também nds estamos diante do horror dos tempos
sombrios em que vivemos. D& vontade se sair, ndo é? Eu pelo menos tenho essa
vontade. Se a gente pudesse sair disso, se a gente pudesse mudar... Mas como a gente
faz para mudar? De novo a gente se faz a mesma pergunta: ‘De verdade, como a gente
faz para mudar?’ No final da pega Julia, em que eu faco a Julia, eu dizia que o que a
gente ia ver ainda era o final do Strindberg. Hoje aqui, nos voltando para o texto do
Shakespeare, na profecia das bruxas, elas dizem que somente quando o bosque
andasse, de Birman até Dunsinane, Macbeth iria perder o poder.” (JATAHL 2017,
p.261)

Antes disso, ainda no chéo, a atriz procura um livro que esta na sua bolsa e pede ajuda
para que alguém do publico leia com ela. Ela Ié Macbeth e um espectador 1& 0 mensageiro, no

seguinte trecho que compde o roteiro final de “A floresta que anda”:

MENSAGEIRO: Majestade, eu deveria contar que estou certo de que vi, porém ndo
sei como fazé-lo.

MACHBETH: Vamos, fala.

MENSAGEIRO: Estando de sentinela, no alto da colina, volvi os olhos, eis que vejo
mover a floresta.

MACHBETH: Mentes, miseravel.

MENSAGEIRO: Desabe sobre mim a vossa cdlera, real senhor, se isso ndo for
verdade. Repito, é uma floresta que anda. (...)

“Por tras de cada arbusto, de cada galho, havia um homem que o segurava, ¢ eram
tantos que queriam mudar aquela historia que uma floresta andou”. (JATAHI, 2017,
p.262)

A referida obra, como ja afirmado anteriormente, é composta por diversas camadas
sensoriais, perceptivas e cognitivas. Em uma destas camadas esta o texto dramatico, a referéncia
que o espectador pode ter, ou ndo, da obra ‘“Macbeth” de Shakespeare. Porém, ha outras
camadas narrativas que sdo apresentadas logo no inicio da peca, quando os espectadores
chegam na sala de eventos onde a obra acontece. Sdo quatro documentarios exibidos em

grandes telas, em looping, de modo que o espectador ndo sabe, ao certo, quando comegam e
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qguando terminam. Antes que comecem as agdes dos atores, algumas pessoas terdo tempo de
assistir a todos videos projetados em telGes, outras pessoas verdo e ouvirdo apenas fragmentos.

Nos teldes:

Os abusos dos poderes politico e policial sdo o foco principal dos documentarios
projetados: um dos testemunhos mostra um estudante detido e preso arbitrariamente
por ter participado das manifestacbes em junho de 2013, época de protestos e
reinvindicaces politicas e sociais que marcou o Brasil. Outro video mostra a sobrinha
do pedreiro Amarildo de Souza, morador de uma das maiores favelas do Rio,
“desaparecido” em julho de 2013, ap0os ter sido levado para uma “averiguagdo”, que
Se seguiu a uma visita a sua casa por parte das mal nomeadas Unidades de Policia
pacificadora (UPPs). (TRIAU apud JATAHI, 2017, 267)

A obra de Jatahy provoca constante friccdo entre acontecimentos politicos e situacoes
da vida cotidiana. A intengdo de criar diferentes dimensfes de camadas narrativas estd em
sublinhar os abusos de poder dos acontecimentos politicos e sociais da realidade atual local,
que tem espelhamento em todas as regides do pais e do mundo. “Entdo as pessoas vao se deparar
com uma coisa imageticamente forte e a0 mesmo tempo com um conteddo claramente politico
e social. Vo assistir a isso.” (JATAHI, 2017, p.143). O carater de dentncia de abusos de poder
e de injustica social vividas cotidianamente e, infelizmente, naturalizadas pela populagdo
brasileira de todas as regides € uma marca forte que procura imprimir provocacao participativa
e de reflexdo social nas obras dirigidas por Christiane Jatahy.

Considerando os aspectos supracitados do modo de encenar de Jatahy eu destaco trés
caracteristicas marcantes: A primeira delas é a afirmacdo do ponto de vista do espectador e de
sua presenca , muitas vezes em acao, que dao forma final a obra no momento de torna-la
publica, se valendo do principio da anamorfose, ou desvio de perspectiva visual; A segunda é
a potente friccdo entre acontecimentos politicos e os da vida cotidiana, fazendo transparecer o
carater assumidamente critico e assumidamente politico da obra. E por Gltimo destaco o que
mais me instiga que € o uso de fragmentos de uma obra dramatdrgica como estimulo para a
criacdo de uma logica prépria de composicdo que elabora uma narrativa com diversas camadas
sobrepostas umas as outras.

Tive a oportunidade de assistir a dois trabalhos da Cia Vértice dirigidos por Jatahy®. O

primeiro deles foi “E se elas fossem para Moscou” e o segundo foi “A floresta que anda”. Como

6 As obras “E se elas fossem para Moscou?” e “A Floresta que Anda” foram apresentadas em Porto Alegre em maio
de 2016 na ocasido do Festival Palco Giratério do SESC, a primeira no Teatro do Museu do Trabalho e a segunda em uma sala
de exposic¢des no Barra Shopping.
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ja citei anteriormente que as duas obras fazem parte de uma trilogia. Considero que meu contato
como espectadora destas obras sdo também fontes de inspiracdo para meu trabalho como
professora-diretora. Christiane trabalha, nas duas obras, com referéncia em textos que séo
considerados classicos da dramaturgia ocidental, como “As trés irmas” de Tchekhov para “E se
elas fossem pra Moscou?” e “Macbeth” de Shakespeare para “A floresta que anda”, sem com
isso perder o carater de tecer em sala de ensaio uma criacdo dramatdrgica nova a partir dos
jogos de cenas criados entre atores, entre recursos técnicos de teatro e cinema e entre espacos
de atuacdo e espacos de expectacdo. Com ela me inspiro e nela me apoio para compreender e
defender que o uso de textos dramaticos em nada diminui ou empobrece a criacdo de uma
narrativa propria para o trabalho de criacdo coletiva. Muito antes pelo contrario, na cena
contemporanea o uso de textos dramaticos, inclusive o de classicos da dramaturgia sdo
poténcias artisticas fortissimas para falar de nosso tempo.

Acredito neste potencial também para as criacdes que se ddo em sala de aula, em um
trabalho de iniciacéo teatral. Conforme as experiéncias aqui relatadas na secdo anterior, com
meu trabalho de direcdo nas montagens de “Jogatina” que partiu de pecas escritas por Brecht e
“Combate: corpos mortos, vivos e por vir’ que partiu de pega escrita por Koltés, bem como na
conducéo de criacdo colaborativa realizada com uma turma de estudantes do nono ano do ensino
fundamental, que partiu do texto “Guanabara Canibal” de Pedro Kosovski. Processo este que
descreverei e problematizarei, mais adiante, em uma proxima secéo.

Mnouchkine, Bogart e Jatahy tem modos muito distintos e especificos de trabalhar em
equipe e também conjunturas sociais diferentes para lidar em seus trabalhos. Entretanto, cada
uma a seu modo, mostra que ha maneiras de dirigir que promovem intensas e originais formas
de colaboracdo com suas equipes e de compor teatro na atualidade. Escolhi trazer tragos da
biografia e dos modos de trabalhar destas trés diretoras, que estdo em plena atividade autoral,
agora na segunda década do segundo milénio, para que a trajetoria de trabalho delas me ajude
a melhor compreender a cena teatral contemporanea, aspectos da direcdo teatral e também meu
trabalho como diretora pedagoga que busca se conectar com estas atuais tendencias criativas
nas artes cénicas.

Aqui na presente tese me proponho a tratar do ensino do teatro por meio de criagdes
colaborativas com foco na direcdo teatral, em uma proposta de iniciacao teatral que articule a
criacdo teatral ao pensamento critico e a busca de experimentar diferentes modos de relacoes
democraticas com estudantes em sala de aula-ensaio. Nesta perspectiva, entendo que cada grupo

de criagdo, equipe ou turma no caso do ensino curricular, exige um novo modo de trabalho e de
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abordagem para a pessoa ou equipe que vai conduzir este processo de criacdo artistica. Também
é verdade que quando um processo de criacdo colaborativa se pde em marcha, surgem
especificas formas de fazer de acordo com as habilidades e inabilidades dos seus membros, com
suas visfes de mundo e seus condicionamentos, desesperancas e desejos.

Acredito que quem conduz criagdes colaborativas em teatro em sala de aula precisa
conhecer e dominar diversas técnicas e procedimentos teatrais que auxiliem as conexdes
criativas com sua equipe. Para isto entendo que o professor-diretor o a professora-diretora e
suas equipem podem contar com seu repertorio teatral, que quanto mais amplo for, melhor
poderd ser acessado. Essa aquisicdo de repertdrio de da, a meu ver, na prética laboral de
conduzir grupos em criagOes colaborativas bem como no conhecer as maneiras de fazer de
outros artistas. Aponto também que a formacdo de repertorio de um professor-diretor, ou
professora-diretora se da pela fruicdo, pelo habito de ser espectador e espectadora de obras

teatrais criadas na atualidade.

3.2 MINHAS REFERENCIAS NO CAMPO DA PEDAGOGIA DO TEATRO

S&o muitas as referéncias possiveis de serem encontradas na area da pedagogia do teatro
para formar e ampliar o repertério de trabalho de uma professora ou professor de teatro.
Também sdo muitas as professoras-artistas-pesquisadoras que abriram caminhos e seguem
abrindo percursos criativos que interligam teatro e relagfes de ensino aprendizagem em
ambientes educacionais no Brasil. Apontarei aqui o trabalho de algumas destas mestras. Depois,
aprofundarei a discussdo acerca daquelas metodologias que apoiam meu trabalho de docéncia
em teatro direcionado para a criacdo colaborativa, a autoria de narrativas e o debate social.

Sdo referéncias na area brasileira das pedagogias do teatro as abordagens das pioneiras
professoras: Olga Reverbel que ainda na década de quarenta instituiu a disciplina de Teatro na
Educacao, no curso de formacédo de professoras normalistas do Instituto de Educacdo General

Flores da Cunha - IE” em Porto Alegre/RS e suas posteriores propostas de laboratério de teatro

7 Escola estadual onde estudei durante todo ensino fundamental e onde tive a oportunidade de ser
aluna, no segundo ano do ensino fundamental, da professora alfabetizadora Vera Lucia Peixoto que
montou em sala de aula, com a minha turma, a pega “O Macaco e a Velha” de Ivo Bender. Nesta ocasiao,
aos 8 ou 9 anos de idade eu interpretei a personagem A Velha e, tenho para mim, que foi ali que nasceu
a meu gosto pelo teatro.
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e didatica desenvolvidas no ambito da formacdo de professores; Maria Clara Machado,
dramaturga voltada a escrita de pegas para infancia, diretora e atriz e fundadora da Escola de
Teatro Tablado no Rio de Janeiro na década de cinquenta; Maria Lucia Pupo pesquisadora
dedicada as praticas de ensino em teatro que envolvem a criacdo dramatirgica e a apropriacao
de texto por meio de jogo desenvolvidas no ambito universitario ja a partir das décadas de
setenta e oitenta. J& em relacdo as préaticas de pesquisa mais recentes, sublinho as artistas-
pesquisadoras-professoras que procuram também articular suas pesquisas as experiéncias
praticas de ensino em teatro de carater colaborativo em relacdo a autoria, como: Marcia Pompeo
Nogueira com suas pesquisas e acdes no campo do Teatro Comunitério e da acdo cultural;
Carminda Mendes André, com suas articulacfes para a aprendizagem em teatro pos-dramético
na escola.

Entretanto, a partir do exercicio de reconhecer, dentro de meu repertério de formagéo
como professora de teatro, quais sdo as propostas metodoldgicas que mais me instigaram a
refletir sobre as criacGes colaborativas na atualidade, eu escolho dar énfase as investigacdes e
apropriacdes de Beatriz Angela (Biange) Cabral a respeito do ao Drama como Método de
Ensino e de Ingrid Dormein Koudela sobre o jogo de aprendizagem brechtiano. Estas duas
vertentes metodoldgicas de ensino do teatro, que sdo distintas, porém complementares em
minha perspectiva, articulam questdes que considero centrais acerca da criagdo colaborativa: a
criacdo de narrativas autorais, o debate coletivo das questdes sociais e a iniciacdo as diferentes
funcBes da prética teatral. Além disso, na subsecao final, articularei meu pensamento e pratica

com a nocao de Diretor-Pedagogo articulada por Maria Knébel e Robson Haderchpek.

3.2.1 Ato Artistico Coletivo e Modelo de A¢do no Jogo de Aprendizagem

O aprendizado teatral desenvolvido a partir do jogo com a peca didatica de Brecht, a
Lehrstiick brechtiniana, baseia-se na criagdo de um ato artistico coletivo onde participantes e
publico envolvem-se no fazer teatral e na discussdo da tematica social discutida por meio da
peca didatica. Para a pesquisadora brasileira Ingrid Koudela, a escolha de um ou mais textos
literarios € um alimento para a criacdo do ato artistico coletivo, ou seja, um estimulo criativo
para a composicédo de cenas teatrais em grupo, podendo envolver, inclusive, 0s espectadores na

criagéo.
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A interacdo e a investigacdo, como postura do condutor do jogo com a peca didatica de
Brecht sdo caracteristicas fundamentais para o professor de teatro que pretende se valer da
nocdo de jogo de aprendizagem como metodologia de trabalho em sala de aula. Uma nocéo
importante apresentada por Koudela em seu livro “Brecht na pés-modernidade” (2001) ¢ a de
Ato artistico coletivo. Segundo ela, a tipologia da pecga didatica e o conceito de ato artistico
coletivo (Kollektiver Kunstakt) em Brecht podem exercer uma transformacgao muito produtiva
na pratica pedagogica com o teatro. “O ato artistico coletivo busca romper a atitude passiva do
espectador, do consumidor de arte. A realizacdo do espetaculo fica condicionada a participacédo
do espectador no ato teatral.” (KOUDELA, 2001, p.40)

Brecht prevé que a realizacdo do ato artistico coletivo integre a acdo do espectador.
Assim sendo, todos 0s sujeitos presentes no jogo com a peca didatica sdo atuantes e cocriadores
da obra. Nesta perspectiva o papel do condutor do jogo, ou seja, do professor ou da professora
de teatro, ou mesmo de uma equipe de professores, assemelha-se ao papel do diretor que conduz
um processo de criacdo colaborativa, no qual ndo ha imposi¢des pré-concebidas.

O papel do coordenador do jogo passa a ser também o de ser quem desafia o grupo a
buscar novas interpretaces e outros possiveis significados para as tematicas abordadas pela
peca. Para Koudela, a escolha de um ou mais textos literarios é um alimento para a criagdo do
ato artistico coletivo, ou seja, um estimulo criativo para a composi¢do de cenas teatrais em
grupo. A autora assume também o uso do texto como outro possivel componente propulsor do

ato artistico coletivo:

O conceito de texto como tecido, como tessitura, como obra literaria com alto grau de
elaboragéo artistica significa eleger uma ou mais obras literarias que serdo trabalhadas
como uma substancia que vai alimentar um novo organismo: a performance ou ato
artistico. O texto literario é um dos niveis ou componentes destas formas de
manifestacdo espetaculares. (KOUDELA, 2001, p. 85)

Parte-se de um texto, ou de um tema, ou ainda de um conjunto de textos para gerar uma
confrontacdo com um modelo. Modelo este que se encontra “prefigurado no texto eu em
materiais de pesquisa reunidos em torno do tema” (KOUDELA, 2008, p.45) e que passa a ser

experimentado cenicamente, em coletivo, no espacgo do jogo teatral.

Ao encarar o texto como pré-texto, Brecht convida o jogador a um exercicio de
identificacdo e questionamento do texto. O texto perde o estatuto de verdade, ndo
importando a fidelidade a ele. O texto da peca didatica pode inclusive estar impresso,
grafado, projetado na cena, valorizando-se a sua materialidade, tanto sonora como
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visual. O texto ndo mais limita a cena, mas delimita a superficie do mergulho no
processo de sua apropriagdo. O texto é um objeto estético, estilistico, que sugere um
universo de referéncias. (KOUDELA, 2008, p.45)

Surge dai um resultado cénico que pode ou ndo culminar na apresentagédo publica de um
produto. O professor ou professora que trabalha nesta perspectiva deve avaliar constantemente
0 processo para melhor conduzir a préatica criativa. Esta avaliacdo deve ser encarada, inclusive,
como uma potencialidade inerente ao coletivo, agregando sempre todos os participantes do

processo.

3.2.2 Criacdo coletiva de narrativa, Ambientagdo cénica e Pré-texto no Drama

Uma caracteristica do Drama como método de ensino € a criacdo coletiva de uma
narrativa cénica desenvolvida em ambiente educativo. Esta criacdo visa a autoria coletiva da
narrativa e tem o uso do pré-texto como ponto de partida e como um roteiro que guia e ampara
o desenvolvimento do processo. Elegido pelo professor condutor, ou equipe, 0 pré-texto é
apresentado aos participantes no inicio do primeiro encontro do processo, que é também o
primeiro episodio da narrativa a ser criada pelo grupo. Posteriormente, o processo desenvolve-
se por meio de episddios encadeados uns aos outros, porém funcionando como unidades
dramaturgicas em si.

Cabral apresenta em seu livro Drama como Método de Ensino (CABRAL, 2012), no
capitulo intitulado Drama Teoria e Método uma importante reflexdo sobre a relacdo arte e
educacéo:

A constatacdo fundamental aqui € que as dimensdes artisticas e educacionais
alimentam uma a outra. O desempenho artistico sera tanto melhor quanto maior for o
conhecimento adquirido sobre o conteldo e as formas adjacentes ao processo
dramatico; o valor educacional da experiéncia na escola serd tanto melhor quanto
maior for o resultado artistico alcangado (CABRAL, 2012, p. 17)

Ao defender tanto o valor educacional da experiéncia para os educandos, como 0
resultado artistico alcancado com o processo, Cabral salienta a importancia de que a
aprendizagem em teatro se dé por duas vias que sdo inseparaveis, as dimensdes artisticas, ou
poéticas, e as educacionais, ou pedagogicas. Ela também elenca outros dois aspectos
fundamentais que s&o a presenca do pré-texto, material a ser proposto pelo professor e a figura
deste como a de um maestro que aponta o0 andamento do processo. Sobre a eficacia de um pre-

texto bem escolhido e da perspectiva do professor que conduz o processo salienta-se que:
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O importante é que elas despertam a participacdo do grupo e desafiem a sua
participacao, além de abrirem um leque de perspectivas para o condutor do processo.
O professor, tal como um maestro, apontara problemas a serem resolvidos e caminhos
a serem seguidos. (CABRAL, 2012, p. 16)

Durante 0 processo sao apresentados aos estudantes outros estimulos a criagdo coletiva
como objetos, aderegos, imagens, novos textos, figurinos e elementos de ambientagéo cénica
que criam uma realidade ficcional em sala de aula. Esta ambientacdo cénica da sala de aula
refere-se a teatralidade, a possibilidade de o ambiente como um todo e as pessoas presentes
neste ambiente se envolvam na fantasia despertada pelo contexto da fic¢do, que passa a ser
intensificado pela participagéo ativa dos integrantes em um evento teatral.

A ambientacao cénica promove a imersdo ativa dos estudantes na realidade da ficcao.
Assim com a teatralidade ela opera na possibilidade de levar os integrantes a participarem de
uma realidade ficcional, de se envolverem na fantasia despertada pelo contexto ficcional da

narrativa e agir dentro de uma logica que é teatral.

A experiéncia de ser parte de uma realidade simulada ja é prazerosa em si,
independentemente de seu conteddo - esta experiéncia pode ser chamada de
“imersdo”, ¢ estda longe de ser passiva; os participantes constroem as proprias
narrativas, imaginam pessoas conhecidas na pele de seus personagens, ajustam a
histéria para satisfazer seus proprios interesses, apropriam-se das novas informagdes
e as integram aos seus proprios sistemas de conhecimento e crengas. (CABRAL, 2012,
p. 30)

Ao construirem suas proprias narrativas a partir de um estimulo inicial dado pelo
professor, os estudantes, encarados como coautores, participam da criacdo apropriando-se das
novas informacdes trazidas e formulando suas intervengdes e proposicdes a partir de seus
interesses pessoais e das negociagdes coletivas que a criacdo da narrativa provoca.

A sequéncia de episodios € delimitada pelo pré-texto. Cada episédio tem um significado
em si, ele focaliza um aspecto do pré-texto que € apresentado, trabalhado e apreciado. Trata-se
de um processo de decomposi¢do, de uma peca, de texto, de uma questdo ética, de contradices
sociais ou pessoais. O pré-texto pode ser abordado em seu sentido de diversas forma, que
podem passar por memorias, descri¢des, ironias, metaforas e deboches. Ele pode também ser
abordado em sua forma, de diversas maneiras, como uso de textos escritos, lidos ou falados, na
interagcdo com objetos, no jogo de cena entre personagens. “A nocdo de pré-texto indica a

necessidade de desconstruir o texto dramatico a fim de adapta-lo as condi¢des e motivacgdes do
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grupo, ou introduzir pardmetros artisticos de estrutura e linguagem a fim de transgredir os
limites do cotidiano ¢ do ‘ja visto”” (CABRAL, 2009, p.41).

No contexto escolar uma possibilidade é trabalhar-se uma recriacédo a partir de um texto
dramatico, ou uma narrativa coletiva que se cria a partir de fragmentos de um texto. Esta escolha
de pré-texto exige do professor condutor uma habilidade que é a mesma do dramaturgista que
trabalha com a criacdo colaborativa. Ou seja, € uma tarefa que exige investigacdo metodolégica
continua.

Cabral apresenta o estilo de trabalho de Dorothy Heathcote, na Inglaterra, professora
que promoveu experiéncias de drama a partir de materiais histéricos. Ela é considerada a
criadora do drama como método de ensino, como forma teatral inglesa desenvolvida no
contexto escolar, equivalente no brasil ao que se costumou denominar Teatro-Educacédo ou,
mais atualmente Pedagogia das Artes Cénicas (conforme a ABRACE-Associacdo brasileira de
pesquisa em artes cénicas).

A abordagem da professora Heathcote se caracterizava como intervengéo e o resultado
do processo é uma narrativa similar a uma colagem de elementos. N&o havendo a tentativa de
uma “verdade autoral” estabelecida pelo professor. No Drama, pela abordagem de Heathcote,
as imagens e textos oferecidos aos alunos sdo desconstruidas e usadas como pistas para mediar
as interacOes. A intervencdo dela se dé ao nivel da estrutura formal e do questionamento que
provoca os estudantes a produzir significados e transforméa-los. Metodologicamente esta
premissa implica na experimentacdo de alternativas para a cena a partir da perspectiva dos
espectadores internos ao processo, abrindo espaco para que as decisfes sobre as cenas ndo
estejam restritas aos atores, no sentido de quem esta atuando em uma cena especifica do
processo, mas sim sobre todos os participantes do processo, que ora sdo atores, ora Sao
espectadores, em uma rica rotacdo, revezamento ou articulacao de funcgdes.

Vejo que hd uma poténcia nas duas propostas metodologicas discutidas acima que é a
de que, no desenvolvimento do processo criativo, ndo ha plateia além do préprio grupo. Quando
0s participantes se dividem em subgrupos ou pequenas equipes, todos sdo envolvidos no mesmo
evento e estdo construindo olhares sobre a mesma narrativa criada no aqui e agora, a partir de
acordos e desacordos. Agir, refletir, debater, criar e observar sdo tarefas revezadas entre todos
0s integrantes do processo. Ora um estudante pode estar imerso em sua atuacdo, em um jogo
de cena ou em um personagem, e a0 mesmo tempo estar compondo o todo, desde dentro do
contexto da ficcdo. Ora ele pode estar envolvido apenas no ato de observar as cenas criadas

pelos colegas, e esta observagdo é também uma agdo que gera aprendizagens artisticas.
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Acredito muito na poténcia da troca e no revezamento de fungdes teatrais, entre os
participantes, na pratica da iniciacdo ao teatro. A préatica da direcdo rotativa de cenas que
comecei a experimentar com a pesquisa que gerou Jogatina e depois Combate esta baseada na
busca de alternativas para a aprendizagem em teatro que se da pela logica de revezamento,

rotatividade e de articulacdo das diversas funcdes da criagéo teatral.

3.3 EU DIRETORA-PEDAGOGA

Ensinar teatro, ou artes cénicas é uma tarefa que pode ser feita de diversas maneiras.
Seja por meio de jogos, sejam eles teatrais ou dramaticos, das técnicas do teatro do oprimido,
da ida ao teatro, das atividades de mediacéo, das leituras e escritas dramatdrgicas, das técnicas
de atuacdo, expressao corporal e vocal, da historia do teatro e do espetaculo, da plastica
cenogréfica e, também, dos aspectos da dire¢do. S&o muitas as metodologias disponiveis para
estes fins, bem como sdo muitas as maneiras de abordar as fungdes do fazer teatral, pois cada
pessoa que conduz, aqui entendida como professor-artista-pesquisador, dd o seu tom pessoal
aos processos que dirige.

Entendo que como professoras e professores de teatro atuamos muito como mediadores
nos processos de iniciacdo teatral. Pois a tarefa de mediagdo tem seu foco no acontecimento e
desenvolve no estudante a capacidade de dar aten¢do ao outro e a si. Também é uma atividade
gue provoca que os estudantes leiam a situacdo a sua maneira e exponham o seu ponto de vista
sobre 0 acontecimento. A ideia de ser espectador do seu colega e de ser espectador de si mesmo
em acdo, é uma aprendizagem que se da pouco a pouco, como uma espécie de alfabetizacao
pela pratica que se da no desenrolar do processo de iniciacdo teatral por meio da criacdo

colaborativa.

(...) “alfabetizar em teatro” depende mais da habilidade do professor para estruturar a
atividade, selecionar as convencgdes apropriadas e apontar as multiplas faces do texto
teatral durante seu processo de criagdo do que da sele¢do de um texto, género ou tema.
(CABRAL, 2009, p. 40)

A habilidade de selecionar quais convencdes teatrais serdo trabalhadas, que estrutura de
pratica guiara as aulas, a que funcéo teatral serd dada a énfase, contando com a faixa-etaria e

experiéncia teatral da turma é uma inteligéncia especifica do professor de teatro. Segundo a
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professora Cabral, os parametros curriculares nacionais, 0s encontros de planejamento letivo, a

atividades de formacdo continuada, nada disso adianta:

(...) se o professor ndo tiver habilidade, conhecimento especifico e experiéncia para
estruturar e sequenciar o trabalho, de maneira a possibilitar que os alunos percebam e
compreendam as regras e convencdes teatrais durante o desenvolvimento do processo
dramético - enquanto as usam. E esta compreens&o que ira permitir que eles se tornem
leitores criticos tanto de espetaculos teatrais quanto de outros meios de comunicacéo.
(CABRAL, 2009, p. 42)

Estou plenamente de acordo com Cabral, pois nos professores e professoras de teatro
precisamos estar aptos a elaborar nossos planos de atividades de acordo com a realidade da
turma e em dialogo com o contexto de vida e visdo de mundo dos estudantes. E para isto
precisamos de um vasto repertorio de possibilidades metodoldgicas e serem escolhidas a cada
processo. Defendo também, junto com ela, a ideia de que a troca de fungdes teatrais durante a
atividade em sala de aula promove amplamente a aprendizagem dos principios da linguagem
teatral. Uma possibilidade de troca de funcGes € aquela que sublinha a relagdo atores-
espectadores proporcionando que os participantes sejam plateia uns dos outros.

Ainda em relacdo ao Drama, Cabral mostra que uma das influéncias do trabalho de
Heathcote estd nas propostas teatrais modernistas pos-brechtianas, apontando os brasileiros
Augusto Boal e Paulo Freire como referéncias.

Boal baseou seu método em Brecht e na pedagogia radical de Paulo Freire. Ambos
focalizam o conceito de “praxis” e enfatizam que no6s podemos compreender e
transformar o mundo através da associacdo entre teoria e préatica, isto €, através da
reflexdo e da agdo.” (CABRAL, 2009, p.40)

Na proposta de Boal o espectador interfere na cena delegando ao ator o poder de agir
em seu nome, ou seja, colocando a proposta do espectador em acdo. Indo mais longe, Boal
tambeém propGe que o0 espectador mesmo, enquanto Espect-ator, possa entrar em cena e atuar
junto com o elenco, na perspectiva da ficcdo. O que, na pratica, costuma acontecer com pouca
frequéncia, porque nem sempre os espectadores estdo dispostos a entrar em cena com Seus
corpos, mas sim com suas ideias para que elas sejam postas em cena por um ator ja treinado.
Tanto que, na perspectiva, de Boal o Sistema-curinga se faz tdo necessario. A mediacdo do
curinga é geralmente feita por um ou pelos atores da cena, mas pode ser feita também por quem

esta conduzindo a sessédo, ou pelo professor e professora no caso da sala de aula.
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No jogo de aprendizagem brechtiano a relagdo entre atores e espectadores é também
posta em evidéncia juntamente com o trabalho com o texto teatral tratado como modelo de acao.
Atores, espectadores e autores em potencial entram em a¢édo no jogo de aprendizagem, pois as
relacBes sociais sdo discutidas pelos participantes a partir da proposta textual da peca didatica
brechtiana (das Lehrstiicke).

Acredito que a troca de funcGes é uma forma de ressaltar, ampliar e qualificar a
contribuicdo do aluno. Ela tem o potencial de sublinhar a dimensé&o critica da préatica teatral no
contexto de ensino-aprendizagem. Aprender a fazer teatro tendo a oportunidade de agir em
todas as fungbes de um processo criativo € uma experiéncia artistica transformadora. Como
professores ou professoras de teatro, sozinhos ou em equipe, agimos nestes processos como
diretores e diretoras, posto que conduzimos, damos estimulos, provocamos atitudes e acdes,
reflexdes e debates, e sobretudo instigamos nossos estudantes-artistas a fazerem escolhas.
Porém, a fungdo da direcdo teatral, a meu ver, é pouco estimulada para que seja experimentada
conscientemente pelos estudantes em sala de aula, ficando sempre mais a cargo do professor
ou professora.

Observo que ainda existe um grande tabu em nossa area para se compreender a direcao
como uma fungdo essencial da criagdo de uma cena e, portanto, passivel de ser aprendida desde
a iniciacdo ao teatro. Vejo que troca de funcgdes entre atuacdo e diregdo costuma ser pouco
problematizada nos processos educativos em teatro, mesmo naqueles baseados em criagdes
colaborativas. Como se aprende a fazer teatro colaborativamente entendendo que dirigir, atuar,
criar dramaturgia e cenografia sdo todas funcdes necessarias para uma composicao teatral?
Como relativizar a hierarquia entre as fungdes em um processo colaborativo de criagdo em
teatro em sala de aula-ensaio? Sao questdes que motivaram e ainda motivam meu trabalho como
diretora-pedagoga que vem se dedicando ao trabalho de formacdo de artistas professores e
professoras de teatro.

Assim como a organizagdo da sociedade muda, as maneiras de fazer e entender o teatro
também mudam. A direcdo teatral € uma funcdo bastante complexa e sua compreensao foi
mudando ao longo do tempo. As raizes do trabalho do diretor teatral, historicamente, estdo no
trabalho daquele que atuava como artesdo e como ensaiador. Partindo desta ldgica, o diretor
poderia estar presente no ato de se criar teatro, desde a antiguidade grega. O trabalho do diretor
estaria “escondido” no trabalho de outro artista, “como fizeram 0s escritores gregos que eram
ambos: poeta e diretor, mas ele estd habitualmente presente”. (STAUB apud SANTOS, 2019,
p.74).
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Os estudos de evolucédo da historia do teatro ocidental destacam, no ambito da direcdo
teatral, a importancia do Duque de Saxe-Meiningen, André Antoine no final do século dezenove
e de Konstantin Stanislavski, nas primeiras décadas do século vinte. Os modos de compreender
a direcdo teatral se transformaram muito desde a oficializagdo do termo com Antoine: “no
século XIX, o trabalho cénico era concebido como sendo a Unica atividade extraliteraria e o
diretor de cena organizava as tarefas praticas” (PAVIS, 2007, p.99). A ideia de dire¢do de cena
contemplava a “organiza¢do material do espetaculo pelo diretor de cena ou diretor de palco
antes, durante e apos a apresentacao” (idem).

Pela perspectiva da cena contemporanea podemos entender o diretor teatral como aquela
pessoa que coordena os elementos da montagem e busca integrar tais elementos em uma
unidade artistica, linha de estilo ou ainda harmonia final. Porém, esta funcdo ocupa-se, também,
das relacdes entre os diversos artistas que compde a equipe de montagem. Sendo assim, uma
das caracteristicas vitais da arte do diretor teatral é a sua habilidade de conduzir processos
criativos. Aprender a reconhecer, compreender e compor com dispositivos criativos para a cena
sdo uma habilidade basica e necessaria para quem pretende dirigir uma peca teatral. Os aspectos
do espaco de apresentacdo, da disposicdo de volumes nestes espacos, da movimentacdo dos
atores no espaco de apresentagdo e da tensdo elementar entre tais dispositivos (SANTOS, 2019)
sdo elementos criativos para o diretor de teatro. A preocupacdo com a parte plastica do
espetaculo também é tarefa do diretor. A concepcdo de figurino, cenografia e iluminacéo
precisa estar alinhada com o todo do espetaculo. O diretor teatral precisa estabelecer um dialogo
estreito com o cendgrafo, com o iluminador e o figurinista. (HADERCHPEK, 2009) O trabalho
de direcdo teatral exige uma cooperacdo mutua com todas as outras fungdes criativas dentro de
uma equipe, porém é com o elenco que esta cooperagdo se torna mais intensa e necessaria.

Uma das principais tarefas de um diretor € buscar uma espécie de equilibrio ao dar
atencdo a todas as partes do processo criativo sem perder a dimensdo do todo. O diretor teatral
é o principal encarregado de reunir as varias partes que compde o todo de uma cena ou um
espetaculo. E recomendado muitas vezes que o diretor exerca o papel do publico, e desta forma
auxilie os atores na realizacdo da proposta cénica, além de ajudar os atores a compreender
melhor as cenas e fazer um uso adequado do espago cénico.

Maria Knébel foi aluna e assistente de Stanislavski no periodo em que este desenvolvia
0s métodos da Analise Ativa e da Acéo Fisica. Ela se tornou diretora de teatro em 1935 época
em que muito raramente a direcdo teatral era uma funcdo atribuida a uma mulher.

(KNEBEL,2016) Knébel defendia que a profissdo de diretor se aprende pouco a pouco,
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dissolvendo o mito de que o diretor ja nasce com talento para isso. Para ela, seria dificil ensinar
alguém a ser diretor de teatro, mas, entretanto, esta é uma profissao possivel de se aprender.
(KNEBEL, 1991). A grande questdo n3o seria a de ensinar a arte de dirigir, mas sim, como
permitir que o aluno descubra da melhor forma a sua propria poética e seus proprios modos de
trabalho na prética da direcéo. Ela trabalhava com a l6gica de proporcionar a iniciacéo a pratica
criativa, onde quem conduz se ocupa de apontar caminhos para que o aprendiz descubra suas
visdes de mundo, de arte e suas formas de agir, criar e imaginar.

Pela perspectiva de Knébel, pode-se estimular, orientar, conduzir, estimular, criticar e
provocar para que os alunos descubram sua arte, mas ndo se pode fazer por eles e nem mostrar
como eles devem fazer. “Qual a razdo para se apresentar um projeto? Qual ¢ a sua ideia? O que
queria dizer o ator com o seu comportamento? Como se Vvé esta obra em nossa época e qual a
razdo para monta-la?” (KNEBEL, 1991, p. 27) A esséncia da técnica da direcdo assimilaria
assim uma dialética entre a percepcdo natural dos fatos e a analise aguda das acdes e situacdes.
Um futuro diretor de teatro deveria aprender, sob esta perspectiva, a dominar trés elementos
essenciais do processo de conhecimento: a percepcao do objeto, a memorizacdo do percebido,
a capacidade de saber recriar o percebido.

Knébel destacava a importancia do despertar da personalidade artistica dos seus alunos.
O contato com outras artes que ndo apenas a arte teatral e a busca de uma visdo mais ampla do
mundo e da sociedade como forma de agugar sua sensibilidade e capacidade de percepcéo. Ela
destacava a importancia de o estudante aprender a lidar consigo mesmo de maneira objetiva e
de entender-se como parte do mundo, em um exercicio constante de visao da parte e visdo do
todo. Assim, o diretor teatral tende a ser um educador e um gestor de aprendizagens na medida
em que é, sobretudo, um provocador de aperfeicoamentos de visdes de mundo. Em todo
processo criativo em arte deve haver uma preocupacdo pedagogica com a formacéo integral do
artista. Tanto do artista que € conduzido como do que conduz o processo, pois a arte do diretor
é inseparavel de sua personalidade. E a “ideologia do artista em todas as épocas que determinou
a sua posicado na arte” e a “formacao do artista contemporaneo consiste, inicialmente, no seu
desenvolvimento” (KNEBEL,1991, p. 25). Por esta 6tica, a atuagdo do diretor teatral desdobra-
se em uma funcdo pedagdgica e é da atitude de valorizar a presenca da dimensdo pedagdgica
no trabalho do diretor surge a nocao do diretor-pedagogo.

A préatica artistico-pedagogica do diretor-pedagogo compreende administrar 0s
fundamentos teatrais levando-se em conta a maturidade do grupo. De acordo com sua

capacidade de percepcdo do coletivo, o profissional estimula uma postura de respeito mutuo ao
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tempo do outro, ao dar espago para O outro e instaura na equipe uma postura de
comprometimento com o processo. “Diagnosticar as necessidades do grupo sem se isentar da
sua proposta é uma das bases constituintes da poética da direcdo teatral. E de fundamental
importancia que o diretor-pedagogo consiga administrar suas escolhas e equaliza-las em funcéo
da sua equipe.” (HADERCHPEK, 2009, p. 87)

Todos os artistas envolvidos com a criacdo de uma peca tém a possibilidade de aprender
a cada novo processo. Se esta premissa é naturalmente pensada para o trabalhos dos atores ela
é também verdadeira para o trabalho do diretor. Cada exercicio de direcdo teatral melhora as
habilidades funcionais da pessoa para conduzir futuros processos. Esta melhora se da pelos seus
erros e acertos e ndo necessariamente pelo status que atinge a obra ou cena dirigida, como por
exemplo, o qudo bem-acabada ela esta ou o quanto sucesso de publico ou de critica ela fez.

A base do trabalho do diretor-pedagogo é a troca, o debate, o dialogo com o outro. Este
didlogo pode ndo se dar por meio de palavras, mas sim pelo uso do corpo, do gesto, das atitudes,
dos olhares e entonagdes. O diretor-pedagogo precisa estar atento aos detalhes de si e dos outros
componentes da equipe. Isso ndo quer dizer que assim se evita conflitos, discussdes ou brigas
na equipe. Antes pelo contrario, para o trabalho evoluir em uma espiral ascendente criativa, o

aprofundamento das relagdes humanas precisa acontecer e ele pressupde muitas divergéncias.

Faz parte do trabalho de um diretor-pedagogo que ele tente equilibrar essas diferencas
dentro de um grupo. Contudo, na tentativa de equilibrar as diferencas, ha de se
respeitar a posicao do outro, e isso ndo significa anular as divergéncias, mas aprender
a conviver com elas. A riqueza da arte teatral esta justamente na tentativa de se fazer
algo coletivo, sem perder de vista as particularidades, e ainda assim defender uma
proposta ética e estética comum. Nesse sentido, o diretor-pedagogo, aprende a cada
processo juntamente com seus atores. (HADERCHPEK, 2009, p. 89)

Pode-se ensinar direcao teatral? Se parto do pressuposto apresentado por Maria Knebel,
devo responder que a arte da direcdo teatral ndo € algo que se ensina, mas sim algo que se
desperta e que se aprende. Podemos fomentar o aluno a descobrir sua arte através da
experimentacdo. Praticar, pesquisar, errar, aprender com o erro, este é o caminho para o artista
ir construindo sua poética propria. Evidentemente que é importante se ter modelos referenciais
para comegar, pois a iniciacdo se da também pela imitacdo. Mas é na préatica que cada diretor
vai articular a sua poética, de acordo com seus interesses e aptiddes, de acordo com seu proprio
tempo e espaco, de acordo com sua visdo de mundo. E para que isso aconteca é necessario

haver alguém mais experiente - ou diversos alguéns - que oriente o artista em sua trajetoria.
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Alguém que estimule o senso critico do aluno para que ele descubra por si s6 0 seu modo de
dirigir e 0 aprimore a cada processo. E este modo é Unico para cada diretor e diretora, pois se
trata também de se trabalhar sobre suas proprias habilidades e de ampliar o conhecimento sobre
si mesmo na arte.

Se compreendo a dimensdo pedagdgica do trabalho do diretor, logo eu posso
compreender também a dimensdo da composic¢do artistica no trabalho do professor de teatro
que conduz uma pratica de iniciacéo teatral colaborativa e autoral em sala de aula. Seja ela uma
oficina livre ou aula de arte do curriculo escolar. Dentro desta l6gica, entendo ser necessario
pensarmos cada vez mais em uma formacéo de professores e professoras de teatro que estejam
aptos a criarem em sala de aula procedimentos que permitam possibilidades de autorias de um
discurso cénico. E, nesta perspectiva, me considero uma diretora-pedagoga que, ao enfocar em
questdes poéticas da criacao de cenas, procura trabalhar uma proposta ética e estética comum -
promovida pela criacdo de narrativas autorais, pelo debate coletivo de questdes sociais e pela
iniciacdo simultanea as diferentes funcBes da pratica teatral - na tentativa de permitir que o
aprendiz compreenda tais fungbes com a experiéncia da criacdo das partes e do todo que

compﬁem uma cena.
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4. VISAO DE MUNDO E PENSAMENTO CRITICO

Acredito que um artista € sua trajetdria. Neste ponto, a criacdo artistica e a aprendizagem
possuem uma caracteristica fundamental em comum: elas necessitam, impreterivelmente, de
muita pratica. Entendo que é apenas pela via da pratica que uma pessoa pode efetivamente
adquirir novas habilidades e capacidades de pensamento, de movimento, de sentimentos e de
acdes no mundo. Mesmo o estudo - que poderia ser, para alguns, compreendido como uma
atividade de dimensé&o tedrica - depende da pratica de estudar, de uma acéo incessante de buscar
novas fontes e referéncias, ele depende de uma trajetoria que é préatica. Logo, se estudar é
trajetoria, aprender e ensinar também o sdo. “Estudar &, realmente, um trabalho dificil. Exige
de quem o faz uma postura critica, sistematica. Exige uma disciplina intelectual que nédo se
ganha a néo ser praticando-a”. (FREIRE, 1981, p.9). Com Paulo Freire aprendi que esta pratica
se da, simultaneamente, pela via individual e pela via coletiva. Minha préatica criativa como
artista e professora também me ensinam muito sobre estudar, pesquisar e aprender. Nesta secdo
que discutirei a formacédo de pensamento critico e de visdo de mundo, expressdes que alicergam

minha atuacdo como artista docente.

4.1.0 ENFRAQUECIMENTO DO DEBATE DE IDEIAS E A CRISE DEMOCRATICA

Estar em sociedade é agdo inerente a qualquer sujeito. Porém, conseguir compreendé-la
minimamente, entender suas estruturas de organizacgéo, de relagdes entre sujeitos, as vozes de
comando, as vozes de resisténcia, as hierarquias estabelecidas e as estruturas passiveis de
transformacdo ndo sdo habilidades garantidas para todos e todas. Quando um direito basico
COMo 0 acesso ao estudo ndo é garantido para uma pessoa, a visdo de mundo e a capacidade de
pensar criticamente a sociedade tornam-se embotadas. No Brasil, pais onde o problema da
educacdo ndo é uma crise, mas sim um projeto, como muito bem nos alertou Darcy Ribeiro®
(1979), o dificil acesso ao estudo de qualidade e gratuito para todas e todos, faz com que

criancgas e jovens cresgcam muitas vezes sem ter uma visdo de mundo fortalecida, sem dialogar

8 Palestra realizada na 292 Reunido Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC) em
S&o Paulo em julho de 1977.
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Com seus pares e pessoas mais experientes e também sem debater com quem pensa diferente,
vé 0 mundo de outra forma.

Como garantir o exercicio da democracia e do pensamento critico para mulheres e
homens? Como ensinar jovens a dialogar e debater? Como estimular criangas a ver o mundo e
fazer suas proprias leituras? Como eu, como professora de teatro posso elaborar estes saberes
com a pratica teatral? Estas questdes motivam o desenvolvimento da presente secéo.

Vejo que vivemos no Brasil um momento politico de crise democratica, de
enfraquecimento das instituicbes publicas e de avanco dos setores mais reacionarios da
sociedade nos cargos de gestdo publica. Por isso entendo como necesséria a retomada da forca
dos movimentos sociais, como 0 movimento dos povos indigenas, movimento feminista,
movimento negro, movimento LGBTQIA+, movimento dos trabalhadores urbanos, movimento
dos trabalhadores em terra, movimento estudantil e dos pensamentos mais progressistas dentro
das instituicbes municipais, estatais e federais e da sociedade civil organizada. Bem como é
necessario o reconhecimento, de parte de toda sociedade civil, para com as lutas e conquistas
destes movimentos que sao muitas e incessantes.

Embora eu me considere uma artista-professora-pesquisadora afinada com o
pensamento politico aliado a esquerda, eu ndo posso fazer uma leitura ingénua e crer que o
problema do pais est4 apenas nos pensamentos alinhados a direita. Pois é possivel haver em
alguns destes pensamentos que séo liberais, uma viséo que valoriza a democracia e os direitos
humanos. Defendo que o dialogo entre pensamentos mais progressistas e conservadores é
saudavel para o debate democréatico e o Unico antidoto contra 0 extremismo reacionario que
corrdi nosso pais. Em minha trajetdria como artista e professora observo que nos brasileiras e
brasileiros temos muitas dificuldades de dialogar com outros que pensam diferente da gente.
Entendo este como um dos maiores déficits de nossa formagéo. Pouco aprendemos a debater
na escola e muitos de n6s nao aprende a fazer isso em nossas familias e comunidades. Acredito
que podemos voltar nossas agdes como professoras e professores, gestoras e gestores da
educacéo para tentar modificar esta caracteristica cultural, que tanto nos atrapalha a avancar no
caminho das melhorias sociais e da ampla democratiza¢do do pais.

O problema social que vivemos hoje esta apoiado na onda crescente do neoliberalismo
e no neoconservadorismo como pensamentos mais reacionarios nas esferas sociais. O
pensamento que a figura do presidente eleito Jair Bolsonaro representa €, infelizmente, o de
muitas brasileiras e brasileiros e que ndo esta centralizado na figura dele. Se ele sair do governo

havera outro candidato que represente estes tantos eleitores e eleitoras que se sentem bem
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representados por esta gestdo (2019-2022). Ao mudar um individuo apenas ndo se muda uma
correlacdo de forgas sociais e politicas. E as forgas politicas que o elegerem ja estavam atuantes
no pais desde o golpe® de 2016, quando a presidenta eleita Dilma Rousseff foi retirada da
presidéncia do pais. E mesmo antes disso, quando estas forcas politicas que levaram ao golpe a
democracia ja estavam atuantes dentro do préprio governo de Dilma.

O que constato na vigente l6gica de governo do Brasil € que ela representa o pensamento
de uma grande parcela da populagéo, mas que também h& uma enorme parcela que se opde ou
se abstém, conforme demonstrarei a seguir. Nas elei¢cdes presidenciais de 2018, que contavam
com um eleitorado de 147.306.294 pessoas, o candidato eleito Jair Bolsonaro teve 55,13% dos
votos validos no segundo turno (57.797.847 votos) enquanto seu opositor Fernando Haddad
teve, em votos validos, 44,87% (47.040.906 votos)™. O extremo conservadorismo social e 0
enaltecimento de valores neoliberais de muitos brasileiros e brasileiras se refletiu também na
eleicdo de uma maioria de candidatos conservadores ao poder legislativo e executivo.

A Bancada da Camara de Deputados Federais, em margo de 2021, contava com um total
de 513 representantes sendo que destes, 368 deputados democraticamente eleitos compunham
o0 bloco dos aliados do governo . J4 no Senado Federal os senadores em exercicio (mandato
de 2019-2023) estavam organizados em cinco blocos (além dos senadores sem bloco) e destes
blocos apenas dois representavam oposicdo declarada ao governo, sendo eles o Bloco
Parlamentar da Resisténcia Democréatica e o Bloco Parlamentar Senado Independente 2.
Conforme os dados uma grande parte dos acentos que governam o pais é ocupada por pessoas,
em sua maioria homens brancos de meia idade, com pensamentos conservadores e
economicamente elitistas - como as muito bem apelidadas, na expressao popular, bancadas da
biblia, da bala e do boi.

9 O documentario “Democracia em Vertigem” da diretora brasileira Petra Costa, mostra de maneira muito
didatica, os pormenores do processo de impeachment da presidenta Dilma Rousseff e parte dos bastidores da crise
politica no Brasil, entre 2017 e 2019.

10 Dados disponiveis no site do Tribunal de Justica Eleitoral - TSE, visitado em 10 de mar¢o de 2021. TSE
- Divulgacéo de Resultados de Eleicdes — Elei¢do ordinaria Federal — segundo turno — 2018.

11 Bloco (PSL/53, PL/42, PP/40, PSD/35, MDB/34, PSDB/33, REPUBLICANOS/32, DEM/29,
SOLIDARIEDADE/14, PTB/11, PROS/11, PODE/10, PSC/10, AVANTE/8, PATRIOTA/6) — conforme dados
disponiveis no site da Camara dos Deputados, visitado €, 10 de maro e 2021.

12 Dados disponiveis no site do Senado Federal, referentes ao exercicio 2019-2023, visitado em 10 de marco
de 2021. Senadores em Exercicio - Senado Federal
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Se tomo por referéncia o eleitorado total brasileiro das elei¢cdes de 2018, nimero acima
apresentado, posso concluir, entretanto, que nas Ultimas elei¢des apena um pouco mais de um
terco do total de eleitores do pais elegeu o atual presidente. Uma segunda parte, de um pouco
menos de um terco, votou em seu adversario. Ja outra consideravel fatia da sociedade brasileira
n&o votou. Conforme demonstram os dados apresentados pelo Superior Tribunal Eleitoral onde
se pode observar que o nimero de abstencdes foi igual a 31.371.704 = 21,30% ** nas elei¢bes
presidenciaveis de 2018. Também o nimero de votos brancos (2.486.593 = 2,14%) e nulos
(8.608,105 = 7,43%) apresentou uma soma significativa de eleitores insatisfeitos com o pleito
e que nao votaram (soma que totalizou 30,87% do eleitorado em 2018).

Acredito que é possivel que seja por esta enorme quantidade de pessoas que nao
quiseram (ou ndo puderam) votar - que ndo se sentiram contempladas no ultimo pleito
presidencial - que possamos ter esperanca para estabelecer um novo estilo de dialogo e de
debate politico no pais. Quica uma democracia mais complexa e de camadas mais profundas
do que a triste fantasia de radicalizacéo que estamos enfrentando e que, cada vez mais, fortalece
0s pensamentos conservadores e extremistas que estdo no poder. Embora eu ja esteja bastante
desanimada com os rumos politicos do pais, creio que seja possivel que, como nos duros
periodos das ditaduras ja vividas no Brasil e em outros paises da América Latina, fiqguem alguns
fios soltos de esperanca por onde possamos tecer novas bases democraticas capazes de
estabelecer debates de ideias divergentes com menos ddio e agressividade.

Eu vislumbro a emergéncia de novas préaticas educativas que ensinem o prazer pelo
debate de ideias, uma pratica em que se possa aprender a ouvir e entender melhor a realidade
do outro que vive e pensa diferente de meu entorno imediato. Uma préatica educativa que
estimule as mudancas de ideias e ndo a busca de uma certeza narcisista. Para tanto, defendo a
elaboracdo e realizacdo de préticas artistico-educativas nas escolas, universidades e nos
contextos comunitarios que apontem para um maior desenvolvimento de pensamento critico e
de visdo de mundo dos educandos e educadores através de processos criativos colaborativos.
Pois entendo que a arte neste contexto tem um papel fundamental, sobretudo a arte teatral. Vejo
possibilidades de proporcionarmos cada vez mais praticas de ensino aprendizagem que
expandam o exercicio das relacbes democraticas, ndo por intermedio do teatro, mas com a

pratica do teatro em si. Para tanto, uma possibilidade que vejo é provocar experiéncias que

13 Dados disponiveis no site do TSE, visitado em 10 de marco de 2021. TSE - Divulgacdo de Resultados de
EleicOes.
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abram novas possibilidades de democratizagéo do fazer teatral em sala de aula-ensaio e entendo
que este caminho pode estar nas diversas possiveis praticas de criacao colaborativa.

4..1.1 Educacéo, comunicacao e internet

Em plena segunda década do século XXI, penso que seja impossivel falar em criacdes
colaborativas, pensamento critico e visdo de mundo sem discutir 0 acesso ao conhecimento e
circulacdo de ideias oferecido pela internet e as préaticas de relagdes humanas que o uso dela
proporciona. Entendo que a generalizacdo do acesso a internet deve ser meta buscada pelos
governantes e instituicfes e a democratizacdo do acesso a internet deve ser assegurada para
todos e todas. Porém a realidade em que vivemos é a de que as informagdes internacionais e
nacionais - que nos ajudam a entender muitas das relagdes locais e regionais - estdo ainda
reservadas para as pessoas com medio e alto poder aquisitivo. Mesmo que, inegavelmente seja
cada vez maior (mas ainda insuficiente) o niUmero de pessoas com acesso as redes sociais e aos
navegadores de busca através de telefones moveis.

Mesmo com o, ainda, escasso acesso para todos e todas a internet, ela ja se tornou um
meio acessivel de propagar informacdes e noticias por pessoas de todas as camadas sociais. As
noticias se espalham pelas redes sociais com enorme rapidez. E quanto maior a rapidez de envio
das noticias e menor o tempo e a habilidade dos cidadaos de checarem as suas fontes e refletirem
sobre as informagcfes que chegam, maior é a capacidade de manipulacdo intencional de
pensamentos. Eu defendo que deveria haver uma urgente regularizacdo de midias digitais
(como o face book, twiter, watts app, instagram, telegram, e as demais que estao por vir) para
que ndo ocorram mais manipulagdes como as que foram feitas nas recentes campanhas
eleitorais como a que nomeou Donald Trump como presidente nos EUA em 2016 e aqui no
Brasil, o ja citado presidente, em 2018. Acredito que, em nossa época, defender o acesso a
internet para todos e a regulamentacdo dos meios de informacéo que circulam nela é uma atitude
que ndo pode mais ficar de fora das pautas de quem defende os direitos humanos e uma
educacéo voltada para o fomento do pensamento critico e de visdes de mundo mais amplas que
possam transformar a nossa triste realidade local.

Da mesma forma como se torna rpida a disseminacdo de informac@es e noticias na

internet, a manipulagdo dos contetidos que circulam na rede é uma atividade que se tornou
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incontrolavel. A professora Jaciara de S& Carvalho* (2020) explica que fake news ndo séo
necessariamente noticias falsas, como conhecemos as noticias no formato de jornal e TV, elas
sdo mais do que isso, sdo contetidos produzidos intencionalmente com a intengdo de enganar
aqueles que leem e assistem ou ouvem. H4, na producdo de fake news, o claro proposito de
ludibriar quem recebe a informacéo. Elas ndo séo apenas deslizes ou erros de quem produz essa
informacdo. A professora ainda alerta de que o uso intencional de noticias falsas sempre houve
na historia da humanidade. O que mudou ¢é a sofisticacdo dessas noticias com o amplo e facil
aceso as tecnologias para produzi-las e velocidade de disseminagdo nas redes sociais.

Um estudo realizado pelo Massachussets Intitut of Tecnology - MIT* (2018) mostra que
uma informacéo falsa tem mais 70 % de chance de ser disseminada do que uma noticia
verdadeira. As noticias sdo repassadas nas redes sociais pela l6gica da confianca que a pessoa
tem em suas redes de conhecimento. As noticias que causam comogdo e que parecem ser
inéditas sdo as mais compartilhadas, aponta o estudo. Também héa pesquisas acerca deste tema
na area da psiquiatria, que mostram que as pessoas sentem prazer na urgéncia de mandar
novidades. O diretor da Associacdo Brasileira de Psiquiatria, Claudio Martins (2018), declarou
gue para um sujeito o ato de passar uma informacao inédita é como o de fazer uma fofoca, ele
faz com que sejam estimulados mecanismos de recompensa imediata do cérebro e isso gera
prazer instantaneo.*¢ Este prazer, em dada medida, pode ser comparado ao que uma pessoa sente
ao usar drogas.?’

Carvalho explicou também que o problema das fake news baseia-se em um ecossistema
de informacdo incorretas e que levam ao engano. A partir do estudo sobre o Projeto First Draft
(2018), ligado a universidade de Harvard®® a professora Carvalho identificou sete tipos de

conteudos falsos que causam desinformacédo, sendo eles: Contetdo fabricado: totalmente falso;

14 Em sua aula “Introdug¢do ao fendmeno fake news e as contribui¢cdes de Paulo Freire para combaté-lo”.
15 Study: On Twitter, false news travels faster than true stories. Informacao disponivel no site
https://news.mit.edu/2018/study-twitter-false-news-travels-faster-true-stories-0308 - visitado em 11 de junho de
2020.

16 Em entrevista a BBC News Brasil, publicada no site da Associagdo Brasileira de Psiquiatria. Disponivel
no site: www.abp.org.br/post/diretor-da-abp-fala-sobre-fake-news-a-bbc-brasil visitado em 11 de junho de 2020.

17 “E como usar drogas": por que as pessoas acreditam e compartilham noticias falsas?” disponivel no site
www.bbc.com/portuguese/brasil-45767478 - visitado em 11 de junho de 2020.

18 “Nao ¢ possivel legislar sobre a desinformagdo”, disponivel no site
https://politica.estadao.com.br/blogs/estadao-verifica/nao-e-possivel-legislar-sobre-a-desinformacao-diz-claire-
wardle-do-first-draft/ - visitado em 11 de marco de 2021.
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Contetdo impostor: utiliza-se de fontes genuinas para dar credibilidade, citando estudos ou
pesquisas que ndo existem; Conteudos manipulados: as informagfes e imagens genuinas séo
alteradas; Conteudo enganoso: informacdes enganosas sdo correlacionadas a uma questdo ou a
um individuo; Conexdo falsa: no caso em que manchetes e imagens, recursos visuais ou
legendas ndo sdo compativeis com o conteudo; Contexto falso: no caso em que o contetido
genuino é compartilnado com informagdes contextuais falsas; Satiras e parddias: criadas néo
necessariamente com a intencdo de enganar, mas com potencial de serem interpretadas como
verdadeiras.

A partir das informacgdes apresentadas acima aponto que 0 acesso a internet pode
contribuir para a democratizacdo do acesso a informagdo, mas pode também, por outro lado,
contribuir a cultura de dominagdo de mentes e manipulacdo de massas acriticas que coloca as
democracias em perigo. Portanto torna-se um desafio constante para nos professores e
professoras trabalharmos com estudantes maneiras de receber, refletir e passar adiante
informacdes e ideias. Defendo que uma maneira de estimularmos este pensamento critico em
nossos estudantes é proporcionarmos o contato pratico com a criacdo de ficcdo. O mergulho em
processos de criacdo de situacdes ficcionais, individual e coletivamente, como o proporcionado
pela pratica do teatro, pode ampliar as possibilidades de visdo de mundo, oferecer repertorio
cognitivo e afetivo para que ao estudantes compreendam melhor a complexa relacdo entre
contextos reais e ficcionais. Desta forma, creio que 0s jovens podem se tornar mais aptos a
questionar a realidade em que vivem e melhor compreendé-la, ndo apenas consumindo

realidades ficcionais, mas tendo a oportunidade de criar as suas proprias.

4.2 A COMPOSICAO DO PENSAMENTO CRITICO E A EDUCACAO DIALOGICA

O educador pernambucano Paulo Freire empenhou sua carreira em defender uma educacgéo
que fosse critica, provocativa, questionadora que agitadora no sentido de provocar as pessoas a
duvidarem do que ouvem e veem. Estas atitudes sdo opostas a logica das fake news que necessita
de alguém que receba, curta e compartilhe rapidamente, tomado pela emocéo, sem refletir e
sem reelaborar seu proprio pensamento a partir da nova informacé&o que recebe. Por isso a figura
de Paulo Freire foi tdo atacada no processo eleitoral que culminou com a posse do atual
presidente do Brasil.

Uma das principais caracteristicas de Freire como pensador foi a busca de dialogar com

diferentes autores e conceitos para entender e interferir nas questdes da pratica docente,

111



buscando se adaptar a novas préaticas e incrementa-las com novas autorias. Ele foi original por
criar um pensamento proprio, ndo se prendendo a nenhuma corrente filosofica ou pedagdgica
restrita, mas sim por criar seu pensamento em didlogo com outras vertentes e pensamentos
aliados, sempre, com sua constante pratica como educador que ensinava e aprendia em acéo.
Sao0 muitas as pessoas que se dedicam a pensar a educagdo na atualidade que dialogam com as
suas propostas.

Na visdo de Paulo Freire a ditadura militar estragou o pais por muito tempo, mas nédo
foi a ditadura que inaugurou o autoritarismo. O autoritarismo, para Freire (1989), “esta
entranhado na natureza mesma da nossa sociedade. O Brasil foi inventado autoritariamente.
Mas os militares deram uma indiscutivel contribuicdo ao autoritarismo. Eles ajudaram muito a
crescer 0 autoritarismo, a violéncia, a mentira, foi uma coisa tragica isso”. Na ocasido o
educador afirmou que esperava que este periodo jamais se reinventasse. Que brasileiros e
brasileiras tomassem um tal gosto pela liberdade, pela presenca no mundo, pela denincia, pela
criatividade e pela agdo, pelo andncio que jamais fosse possivel no Brasil se voltar a experiéncia
dos pesados anos de siléncio e repressdo. Busco apresentar aqui trajetorias, ideias e visdes sobre
Freire discutidas por muitos de seus colegas e/ou profissionais que dialogam com sua praxis
neste exato momento do centenério de nascimento de Freire.

Freire, em principio, estabeleceu conexfes com autores do existencialismo ligados ao
catolicismo progressista, que depois culminou com a chamada teologia da libertagdo. O comeco
de construcdo de seu pensamento, conforme o Professor Afonso Celso Scocuglia (2020),
aparece em "Construcdo da Realidade Brasileira" onde ele aborda a ideia de consciéncia da
realidade nacional e dialoga com intelectuais que pensavam a escola brasileira daquele
momento, como Anisio Teixeira. Depois estas ideias se complementaram na obra "Educacédo
como pratica da Liberdade™ onde ele expos suas ideias sobre a alfabetizacdo de adultos. Assim
como Freire dialogava com a ideia de consciéncia da realidade nacional, ele articulava seu
pensamento, também, com o marxismo, quando buscou refletir e defender a tomada da
consciéncia de classe nos estudantes-trabalhadores, estabelecendo reflexdes sobre educacéo e
a luta de classes.

O professor Florengo Mendes Varela (2020) da Universidade de Cabo Verde, relembra
que Freire passou dezesseis anos no exilio, e destes, dez anos em Genebra, na Suica
participando do Conselho Mundial das Igrejas, 6rgdo que foi muito influente para disseminar
suas ideias em outros paises para além do Brasil. Foi em Genebra, como membro deste conselho

que ele participou da criacéo do Instituto de A¢do Cultural/ IDAC. Ele também atuou na Africa
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onde se encontrou com a praxis politica de Amilcar Cabral, humanista revolucionario. Neste
periodo surgiu uma importante questdo para o pensamento de Freire que foi o trabalho como
principio educativo, na linha das ideias pedagogicas de Celestin Freinet, pedagogo ligado a
Escola Nova. Seria essa a ideia de que a escola € viva porque esté ligada ao cotidiano, a vida
local dos estudantes e a nogdo de formacgéo para o trabalho. Uma escola que estaria ligada a
finalidade prética da educacédo na vida das pessoas e na construcdo de sua cidadania. A ideia de
descolonizacdo das mentes, elaborada por este dialogo intelectual entre Freire e Cabral, parte
do principio de tomar o contexto em que se esta como a principal base da experiéncia educativa,
da relacdo intrinseca entre educagdo e cultura. Sendo imprescindivel partir do mapeamento do
universo onde o estudante esta inserido, de seu universo vocabular para entdo se criar um
trabalho com os temas e os conteddos.

Conhecer o seu universo social e individual torna-se uma das ferramentas mais
importantes para se estimular a composicao do pensamento critico em uma pessoa, ou em um
grupo, para fomentar a consciéncia de sua forma de vida e de articulacdo social. Talvez seja
esse 0 ponto em gue a obra de Freire toca mais profundamente as feridas historicas das relacdes
sociais brasileiras e justamente por isso que ele seja tdo atacado na atualidade.

Por que existem tantos ataques a obra e a figura de Freire hoje em dia? Para o professor
Jason Mafra (2020), o pensamento de Freire sempre sofreu criticas e ataques. Na época do
cerceamento da democracia brasileira pela ditadura militar, sobretudo entre os anos de 1964 e
1980 foram intensos 0s ataques ao seu pensamento e trabalho. Neste marco temporal ele foi
abominado e censurado no Brasil e em 1964 ele foi preso e depois exilado. Foram muitos os
motivos do exilio de Freire, mas certamente um dos principais foi a sua proposta de
alfabetizacdo de adultos e de emancipagdo das mentes de centenas de trabalhadores que
deixavam de ser analfabetos e passavam a ganhar gosto pelo estudo e a criar uma visao critica
de suas vidas e relagdes sociais. Pois, conforme Freire “o ato de estudar, no fundo, é uma atitude
em frente ao mundo (...) Estudar ndo é um ato de consumir ideias, mas de cria-las e recria-las.
(FREIRE, 1981, p.11-12)

A cada dia as ideias de Freire sdo incorporadas as ciéncias e as artes. Existe a
contribuicdo dele em processos de formacdo na area médica, na enfermagem, para estudos de
antropologia e no mundo das artes como o teatro do oprimido, por exemplo. Entretanto, embora
haja tanto reconhecimento da obra de Paulo Freire e seu legado em territorio nacional e fora do
pais, ha também uma crescente desvalorizacdo de suas propostas educacionais, pelos setores

mais conservadores de nossa sociedade.

113



H& uma crescente onda de conservadorismo global e o Brasil, infelizmente é um
expoente nesta tendéncia mundial. Quem enxerga Freire e outros pensadores e pensadoras
progressistas como inimigos defende as formas autoritarias de educacdo e ndo uma educacéo
critica. Pois uma educacdo progressista e dialdgica que visa a conscientizacdo e transformacéo
de relagGes sociais promove um pensamento insubmisso, um pensamento de certa forma
rebelde que ndo deseja que todos os grupos sociais sejam submissos as vontades de uma minoria
dominante. Grupos politicos que propde um nico modelo de educagdo, um Unico modelo de
sociedade sdo grupos que buscam criar verdades absolutas e que exercem opressoes,
estabelecendo modelos de dominagdo. Os ataques atuais a figura e a obra de Freire tém um
proposito politico muito especifico e por isso é sempre importante perguntar: Quem faz esses
ataques? Inegavelmente sdo pessoas que pensam em uma sociedade somente a partir de seus
valores e desejam impor os seus modelos. Ou seja, 0s representantes dos movimentos

ultrarreacionarios.

4.2.1 O pensamento reacionario e o cerceamento a liberdade de catedra como desafios

E inegavel o uso de fake news para diminuir a importancia da contribuicdo da proposta
pedagdgica de Paulo Freire no ambito de uma educacao de perspectiva critica. O uso das fake
news opera numa légica antidemocratica, numa l6gica de oposicao, de destruicdo do adversario,
de ver o outro como oponente, opera numa légica de guerra entre duas for¢as. Ja o pensamento
de Freire opera em outra légica, que é a do dialogo, do entendimento, do respeito as diferencas,
do compreender a realidade das outras pessoas e de estabelecer relacbes com as
diferencas. Nesta perspectiva a escola poderia assumir o papel de provocar a liberdade ou
cercear a liberdade dos sujeitos e coletivos desde a infancia e juventude (e também da Educacao
de Jovens e Adultos, em nivel basico, ainda tdo necessaria em nosso pais).

Aqui no Brasil, um movimento que exemplifica o cerceamento a liberdade de catedra é
o chamado “escola sem partido”. Este vem a ser um movimento politico - liderado de 2004 a
2020 pelo advogado brasileiro Miguel Nagib - e divulgado em todo o pais, sobretudo no periodo
gue coincide com o inicio do golpe de estado que culminou com o impeachment da presidenta
Dilma Rousseff em 2016 e o aceleramento da corrida eleitoral que garantiu a elei¢éo de Jair
Bolsonaro a presidéncia da republica em 2018. “Escola sem Partido, € uma iniciativa conjunta

de estudantes e pais preocupados com o grau de contaminacéo politico-ideoldgica das escolas
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brasileiras, em todos os niveis: do ensino basico ao superior’®: esta defini¢do € exibida pelos
préprios representantes do Escola sem Partido, que ainda apontam como objetivo do
movimento, o fato de que ele “foi criado para dar visibilidade a um problema gravissimo que
atinge a imensa maioria das escolas e universidades brasileiras: a instrumentalizagdo do ensino
para fins ideologicos, politicos e partidarios. E o modo de fazé-lo é divulgar o testemunho das
vitimas, ou seja, dos proprios alunos”.

H& um enfoque higienista em que 0 movimento aponta como contaminacgao o fomento
de discussbes acerca de movimentos sociais, questdes politicas, de religido, de identidade de
género, de relagdes étnico-raciais, por parte dos educadores e educadoras em sala de aula. E ha
também um enfoque vitimista para com os estudantes e suas familias que os coloca em posi¢édo
de quem deveria denunciar abusos sofridos em sala de aula pelos “professores doutrinadores”.
Chega-se ao ponto de pessoas vinculadas ao movimento e deputados estaduais e vereadores -
de partidos alinhados a direita e extrema-direita - de diversas regifes do pais abrirem canais na
internet e estimularem as denuncias, além de exigirem a obrigatoriedade de normas de conduta
para educadores e educadoras dentro das escolas. A proposta de lei tornaria obrigatdria, em
ambito federal, estadual e municipal, a fixacdo de cartazes apresentando uma lista de seis

“Deveres do Professor’:

1) O professor ndo se aproveitara da audiéncia cativa dos alunos para promover 0s
seus proprios interesses, opinides, concepcdes ou preferéncias ideoldgicas, religiosas,
morais, politicas e partidarias. 2) O professor ndo favorecera nem prejudicara os
alunos em razéo de suas convicgdes politicas, ideoldgicas, morais ou religiosas, ou da
falta delas. 3) O professor ndo fard propaganda politico-partidaria em sala de aula nem
incitard seus alunos a participar de manifestacfes, atos publicos e passeatas. 4) Ao
tratar de questOes politicas, sécio-culturais e econémicas, o professor apresentara aos
alunos, de forma justa - isto €, com a mesma profundidade e seriedade -, as principais
versdes, teorias, opinides e perspectivas concorrentes a respeito. 5) O professor
respeitard o direito dos pais a que seus filhos recebam a educacdo moral que esteja de
acordo com suas préprias convicgdes. 6) O professor ndo permitird que os direitos
assegurados nos itens anteriores sejam violados pela acdo de terceiros, dentro da sala
de aula. (www.escolasempartido.org/programa-escola-sem-partido/ - visitado em 12
de margo de 2021)

O pensamento ultrarreacionario que nos professoras e professores lidamos aqui em
nossas escolas e universidades, encontra ecos em diversos paises. Apresento outros exemplos

de instituicdes que cercearam a liberdade de ensino ndo apenas no Brasil, mas em outros paises

19 Disponivel no site: www.escolasempartido.org/ - visitado em 12 de mar¢o de 2021
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e épocas. No regime nazista, por exemplo escolas serviram como aparelho do estado e como
meio de controle do agir e do pensar, controle este realizado inclusive entre pares, professores
entre si, estudantes entre si, familiares entre si. Ressalto aqui que em 26 de junho de 1930
estreava em Berlim as operas escolares de Bertolt Brecht “Aquele que diz Sim e Aquele que
diz ndo” escritas entre 1929/1930 (BRECHT, 2004, p.213) poucos anos antes do apice do
estabelecimento do regime nazista em 1932 que fez com que o autor tivesse que se exilar do
pais.

Na Espanha, pais onde vivi entre setembro de 2019 e maio de 2020, em funcdo de meu
doutorado sanduiche no exterior, encontrei outro exemplo de tentativa de controle da liberdade
educativa que vai neste mesmo sentido. E o chamado "pin parental” proposto pelo Vox partido
politico de extrema direita? atuante na Espanha. O pais, mesmo vivendo um periodo
democratico (de dar inveja a qualquer brasileiro e brasileira minimamente informado e
insatisfeito com a nossa realidade politica atual), infelizmente também viu o crescimento do
nimero de cidaddos que optou por votar na extrema direita ultraconservadora na eleicdo
presidencial de 2019. No referido projeto, eles defendem que as familias dos estudantes devam
ter o direito de aprovar previamente os planos de ensino da escola onde seus filhos e filhas
estudam, ou seja, que a familia passe a ter o poder de aceitar, ou ndo, a discussdo de
determinados conteldos e a apresentacdo de determinados temas em sala de aula. Para fazer
sua campanha ter aceitacdo entre algumas familias, este partido politico de extrema direita fez
uso de fake news. Eles veicularam trechos de videos com a¢des que mostravam uma pessoa nua
sendo tocada por uma crianga e uma Drag Queen contando historias para criangas pequenas.
Eles mostravam estes videos como se as ac¢les tivessem acontecido dentro de escolas publicas
espanholas, alegando que havia incitacdo ao sexo na infancia ou que havia estimulo a
transexualidade entre os pequenos cidaddos dentro das escolas. Mas as empresas de

comunicacao locais puderam rastrear os videos e divulgar em canais de TV aberta que uma das

20 “O que ¢ o “pin parental” de Vox? (tradugdo nossa), disponivel em
www.elperiodico.com/es/sociedad/20210226/pin-parental-vox-7809441 - visitado em 16 de margo de
2021.

“O que é o que Vox chama de “pin parental”? (tradugdo nossa) disponivel em:
www.elpais.com/sociedad/2020/01/17/actualidad/1579258136_624639.html - visitado em 16 de
marco de 2021.

“’Fake Parental’ as cinco mentiras as quais se prende Vox para convencer sobre a necessidade
do Pin” (tradugdo nossa) disponivel em www.cuatro.com/todoesmentira/fake-parental-pin-cinco-
bulos-agarra-vox-convencer-necesidad182886720300.html - visitado em 16 de marco de 2021.
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imagens se tratava da performance artistica La Bete, obra de Wagner Shwartz, desempenhada
no Brasil (2017), que a crianga em questéo estava acompanhada por sua mée e que o homem
nu era um bailarino em situacdo de apresentacdo publica em um centro cultural e ndo em uma
escola. Ja o outro video mostrava uma atividade extracurricular realizada por uma ONG nos
Estados Unidos, em que as criangas poderiam ou néo participar, ou seja, ndo era uma atividade
obrigatoria dentro do periodo escolar. Os videos em questdo eram verdadeiros, mas as imagens
foram recortadas de seus contextos reais e coladas em outro contexto, fazendo parte de um novo
discurso narrativo que tentava convencer as familias espanholas de que as escolas precisavam
de intervencdo das familias e dos politicos locais para tracarem seus planos pedagdgicos. Este
caso pode ser um bom exemplo de como uso das fakes news € uma préatica que vem sendo usada
em diversos lugares do mundo, sobretudo por quem quer manipular a opinido publica para fins

politicos, mercadologicos, religiosos e ultraconservadores.

4.2.2 Dialogo entre a docéncia e a discencia no processo de aprender a ler o mundo

Compartilho com Freire a ideia de que o principio da educacdo deveria ser a pratica da
liberdade. Entendo que seu projeto de educacdo provocava as pessoas a lutarem pela sua
liberdade e pela libertacdo das outras. Nesta perspectiva o pedagogo abordou originalmente o
processo de aprender e ensinar, comprovando que 0 ato educativo ndo é, necessariamente, um
processo de transmissdo de conhecimento. Mas sim, que este processo é um didlogo entre a
docéncia e a discencia.

Para qualquer pessoa e em qualquer situacdo de aprendizagem se colocar no papel de
docente provoca o aprender e se colocar no papel do discente permite o ensinar. Isto ndo
significa deixar de reconhecer a posicdo do docente e nem do discente, e a importancia
fundamental que as duas fun¢des tém no processo educativo, mas sim estabelecer um didlogo
entre pessoas que tém diferentes maneiras e experiéncias de acesso a informacdo. Desta forma
aprendi com Freire que ndo basta tolerar as diferengas € preciso dialogar e conviver com as
diferencas. E preciso também permitir que o didlogo nos faca mudar de ideia e rever nossas
certezas.

Acredito que a ideia de se aprender a ler o mundo baseia-se na busca de um processo
educativo que possa promover a igualdade de direitos, o respeito as diferencas e pensamentos
divergentes, bem como o desenvolvimento do pensamento critico. Para que ler o mundo? Ler

0 mundo para compreendé-lo e poder transforma-lo.
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A palavra do aluno, a fala do aluno é essencial, pois essa fala é ponto de partida para a
aprendizagem. E partindo daquilo que o estudante conhece que os professores partirdo para a
sua acdo pedagodgica. Para tanto é inegavel que haja uma real valorizacdo da cultura e da arte
como possibilidades potentes de provocacdo para se ler e reler o mundo.

Freire, nos processos de alfabetizagdo em que atuava, trabalhava com imagens e
gravuras para problematizar a realidade dos estudantes ou da comunidade. Ele encomendou
imagens do artista Francisco Brenand para trabalhar com alfabetizacdo, a partir da logica da
codificacdo e decodificacdo de imagens?. Ja na época de suas primeiras propostas educativas
ele, usava também projetores de slides contemplando a possibilidade da abordagem tecnolégica

para a educacdo, dialogando com a arte e a cultura de seu tempo.

4.3 ARTICULACAO SOCIAL, PROBLEMATIZACAO E PRATICA DA LIBERDADE

Paulo Freire e a equipe de alfabetizadoras e alfabetizadores que com ele trabalhava
fizeram uma verdadeira revolucdo na educacdo, trabalhando com adultos analfabetos e com
pessoas em alfabetizacdo, a sua capacidade de estar no mundo de uma maneira mais autbnoma
e critica. A experiéncia educativa em Angicos, pequeno municipio no Rio Grande do Norte, em
1963, permitiu alfabetizar 300 trabalhadores rurais em um processo de 40 horas de aulas, com
a proposta educativa experimental e inovadora de Paulo Freire. Isto fez com que ele chegasse
ao Ministério da Educacdo, convidado por Jango - o presidente progressista de Jodo Goulart -
para realizar um programa nacional de alfabetizacdo, em 1964. Este programa fez Freire ser

conhecido internacionalmente por sua revolucionaria metodologia de alfabetizac&o.

4.3.1 Alfabetizacdo, Circulo de cultura e Inédito viavel

Para a alfabetizadora Sénia Couto (2020), o trabalho de Freire focado na alfabetizacdo
foi mais bem denominado de sistema, em detrimento da palavra método, por se tratar de um
conjunto de elementos intelectualmente organizados. Pois, para ela, do ponto de vista semantico

a palavra método nao contempla a totalidade da proposta de Freire. Se for usar a palavra método

21 . Informacdo apresentada pela professora Sonia Couto que é coordenadora do Centro de Referéncia Paulo
Freire e docente e coordenadora de cursos e projetos de EJA, em sua aula intitulada “A atualidade da metodologia
freiriana para educagdo de jovens, adultos e idosos” e assistida por mim em 28 de maio de 2020.
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ela deve ser usada como método de aprender e ndo método de ensinar, e isso ja dizia o proprio
Paulo Freire. O referido sistema de alfabetizacdo englobaria, segundo a alfabetizadora, trés
momentos.

Primeiramente se realizava a Pesquisa Sociologica: para alfabetizar uma pessoa é
preciso se partir daquilo que ela conhece e que é significativo para ela. A busca de palavras
geradoras era entdo realizada em conjunto com os alfabetizandos, era feita uma sele¢do das
palavras juntos com os educandos. Era realizada uma pesquisa do universo vocabular das
pessoas envolvidas, nesse primeiro momento.

No segundo momento se trabalhava com a Tematizagéo: as palavras eram trazidas pra
sala de aula, eram discutidas e problematizadas pelo grau de relevancia e para que, a partir dai,
se extraisse um tema gerador, pois essa acdo geraria novas possibilidades de abordagens, novos
conteddos, que surgiam nesse momento tao importante da alfabetizacdo que é o de trazer a tona
a vida cotidiana desses sujeitos.

Finalmente em terceiro lugar se realizava a Problematizacao: pois ndo basta se constatar
algo, é preciso se problematizar a palavra, o texto, a imagem ou a situacéo para se desvelar o
que esta oculto. Se ndo se problematiza, pode-se ficar com uma visao primeira e ingénua do
que estd sendo abordado. Trata-se de desvelar o que esta oculto para os estudantes, naquele
contexto. E é exatamente nesse momento que ocorria um insight na sala de aula e a
aprendizagem se dava.

Neste sistema, 0 passo-a-passo trabalhado pela equipe de alfabetizadores seria
primeiramente o levantamento das palavras, em segundo lugar a escolha das palavras, no
terceiro passo a criacdo de situacfes existenciais, tipicas do grupo, em uma quarta etapa a
elaboracdo das fichas roteiro e entdo, por fim, a elaboracdo de fichas de descobertas com
decomposicdo das familias fonémicas, fonemas e grafemas. Um trabalho que se voltava, em
certa medida, para lidar com a silabacdo como a unidade minima.

O que esta superado disso tudo hoje em dia? Hoje, segundo Couto, no universo da
alfabetizacéo, ndo se trabalha mais com a silabagdo. Pois ndo se vé mais a silaba como unidade
minima. O texto é visto como unidade minima. Hoje parte-se do texto, do todo para estudar
minuciosamente as partes. A silabacéo da forma como era realizada, hoje se pode dizer que esta
superada - segundo Couto, séo as pesquisadoras da area de alfabetizacdo e letramento Emilia
Ferreiro e Ana Teberosqui que apontaram as conclusfes de que o texto é a unidade minima,

quando se trata de alfabetizagcdo na contemporaneidade.

119



A professora destaca que quando ela entrou para lecionar no MOBRAL?? em 1976, com
desejo de conhecer na pratica a metodologia de alfabetizacdo proposta por Freire e sua equipe.
Porém ela relata que encontrou cartilhas esvaziadas da politizacao defendida por Freire, usando
apenas palavras para estudar a sua composic¢do silabica. As apostilas trabalhavam falsamente
com a proposta de Freire, 0 que certamente auxiliou a sua desvalorizacao.

Ja, o professor Moacir Gadotti se utiliza da expressdo Método Paulo Freire para se
referir & proposta de alfabetizacdo desenvolvida pelo educador pernambucano. Quais seriam
entdo, as principais etapas deste Método? Na visdo de Gadotti (GADOTTI, 2019, p.26) o
método estaria composto por quatro etapas, divididas por acGes. A primeira agdo seria “Ler o
mundo”: Paulo Freire teria insistido toda sua vida neste nesse conceito chave do seu
pensamento. Aqui deve-se destacar a curiosidade como precondig¢éo do conhecimento e o fato
de que é o aprendiz quem conhece e que descobre. A curiosidade aqui é entendida como
precondicdo do conhecimento e seriam as palavras geradoras, os temas geradores, os complexos
tematicos e as préticas de codificacdo e de decodificacdo as ferramentas para promover esta
leitura de mundo.

A segunda agdo seria “Compartilhar a leitura do mundo lido”: O didlogo aqui passa a
ser entendido como uma estratégia pedagdgica e, também, como critério de veracidade de
pontos de vista, de olhares particulares que dependem do olhar do outro, da comunicacédo e da
intercomunicacdo. O didlogo com o outro ndo exclui o conflito, pois a dialogicidade
compreende a comparacdo em se ter leituras de mundo diversas, realizadas por outras pessoas.

Como terceiro passo estaria em entender “A Educagdo como ato de producao e de
reconstrucdo do saber”: Nesta perspectiva conhecer implica em mudanga de atitudes, saber
pensar e questionar, ndo apenas receber e assimilar conteddos escolares do saber chamado
universal. Conhecer é estabelecer relacbes e saber criar vinculos, reconhecendo-se que
contetido se torna forma, informacdes ou dados que serdo postos em acdo por quem aprende.
Sendo assim, conhecer é criar, produzir, construir realidades.

O quarto e ultimo passo seria entdo “A Educacdo como pratica da liberdade™:
reconhecendo assim que educacdo ndo é sO ciéncia, € arte e praxis, acdo-reflexdo,

conscientizagdo e projeto de comunidade e de mundo. Este seria 0 momento da

22 Programa criado em 1970 pelo governo federal com objetivo de erradicar o analfabetismo do
Brasil em dez anos. Para maiores informagdes indico buscar por www.educabrasil.com.br/mobral-
movimento-brasileiro-de-alfabetizacao/ - site visitado em 11 de marco de 2021.
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problematizagéo, da implicagéo radical da existéncia pessoal e social, dos desejos de futuro e
da utopia. O construtivismo critico de Paulo Freire afirma assim a politicidade do conhecimento
e da educacdo como um projeto que precisa reinstalar a esperanca da liberdade.

Para Freire "Ninguém é analfabeto por eleicdo, mas como consequéncia das condic¢des
objetivas em que se encontra™ afirma a professora Luiza Cortez&o (2020). A partir deste ponto
de vista educadores e educadoras devem sempre se questionar para quem e em beneficio de
guem estdo trabalhando. Esta é uma atitude politica encarar que todo alfabetizando tem consigo
sua visdo de mundo, seu repertdrio cultural, artistico, social e familiar. Aos adultos
alfabetizandos soma-se também as relacfes de trabalho. Professoras e professores também tém
0 questionamento da realidade que os cerca como material basico para seu trabalho, pois
guestionamento, problematizacdo da realidade e curiosidade sdo ferramentas de trabalho em
um processo de aprendizagem, tanto para educandos como para educadores.

H4, na existéncia humana, a dimenséo da curiosidade ingénua que nos faz aproximar de
algo ou alguém. Mas héa também a curiosidade critica, ou curiosidade epistemoldgica, aquela
gue nos permite tomar uma certa distancia do objeto para melhor desvela-lo, esta seria uma
curiosidade mais metddica, que funcionaria como um antidoto a formacdo de certezas
incontestaveis. Esta curiosidade metddica permite ao estudante recorrer sempre a pratica da
pergunta, do questionamento, para melhor compreender a realidade. Esta acéo seria A Leitura
de Mundo, na perspectiva de Freire.

As vezes, contudo, o “analfabeto” politico percebe o futuro, ndo como a repeticdo do
presente, mas como algo preestabelecido, pré-dado. Sao visdes estas domesticadoras
do futuro. A primeira o domestica ao presente, que deve ser repetido; a segunda o
reduz a algo inexoravel. Ambas negam os seres humanos como seres da praxis €, ao
fazé-lo, negam também a histéria. Sofrem ambas da falta de esperanca. (FREIRE,
1981, p.91).

Para Freire o sujeito analfabeto politico ndo € necessariamente aquela pessoa que nao
sabe ler ou escrever, mas sim aquela que tem uma percep¢do ingénua dos seres humanos e de
suas relagcdes com o mundo. Ele experimentaria uma sensacdo de impoténcia perante 0 mundo
e sua realidade, tentando refugiar-se apenas em sua subjetividade, na “falsa seguranga do seu
subjetivismo” ou entdo as praticas puramente ativistas, com pontos de vistas restritos sobre
pautas diferentes das suas proprias ou de seu préprio coletivo, sem compreender muito bem o
seu contexto em uma perspectiva social mais ampla. Como aquele alfabetizando que 1€, mas

qgue ndo consegue compreender muito bem o que 1€. “Em nenhum desses casos pode ele
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compreender 0s seres humanos como presengas no mundo, como seres da praxis - da agdo e da
reflex@o sobre o mundo.” (FREIRE, 1981, p.91).

Freire trabalhava na tentativa de superar a desumanizacdo das relagdes de ensino e
trabalho e de se contrapor a educacdo que ele acusava de ser bancaria, depositaria. O
contraponto defendido por ele era a dialogicidade, ou seja, a tentativa de sempre se garantir o
didlogo como base para toda e qualquer acdo humana. Este deveria ser buscado néo so entre as
pessoas, mas com o conhecimento, com o contexto e com 0s espagos que ocupamos. Dentro da
escola, com educandos, funcionarios, com a gestdo pedagogica, administrativa, com todos os
membros do entorno onde a educacdo esta sendo desenvolvida ha espaco para relagdes
dialdgicas.

O espaco da sala de aula ndo é necessariamente um espaco onde o professor esteja em
frente a um grupo de alunos. E possivel se configurar o espaco da sala de aula para formataces
que propiciem diferentes arranjos espaciais que cheguem além da mais elementar que é a
frontalidade do professor, em relacdo aos estudantes. A sala de aula entendida como espago de
troca e de crescimento mdtuo pode reorganizar-se espacialmente. E evidente que néo basta s6
colocar as cadeiras da sala em circulo e acreditar que a configuracdo espacial por si sO ja
estabeleca boas condi¢des para o didlogo entre os presentes. Se a postura depositaria do
educador segue imperando, ndo ha circulo de cadeiras que garanta um didlogo efetivo.

A proposta do Circulo de Cultura vai além do espaco da sala de aula, ndo se resumindo
ao espaco fisico. Evidentemente nesta proposta as pessoas ficam dispostas em circulo, o que
facilita o olhar de todos e a comunicacdo que se da para além das palavras - através de gestos,
posturas, olhares e cheiros, por exemplo - mas 0 que caracteriza a proposta € a maneira como
se da a acdo educativa e o debate. A relacdo de horizontalidade pedagdgica vem, também, da
disposicao espacial que o circulo proporciona, mas ndo se trata apenas disso.

Quando Freire se referiu pela primeira vez aos circulos de cultura, foi no periodo de
suas primeiras experiéncias como educador, em 1947, quando trabalhou em um servico social,
entidade assistencialista patronal na capital pernambucana. Ele os denominava Circulos de Pais
e Professores. A ldgica de trabalhar com grupos era uma maneira de escapar do atendimento
individual com carater assistencialista. Foi nestes circulos de Pais e Professores onde Freire e
toda equipe de educadoras e educadores comegaram a construcao de uma filosofia pedagdgica
com adultos, operarios urbanos e trabalhadores rurais, como no ja citado caso de Angicos.

Falar e escutar a fala do outro sdo agdes potentes e transformadoras. Na educagéo

dialdgica a escuta é tdo importante quanto a fala. Assim o dialogo estd no processo como
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elemento central, ele nfo é uma técnica, ele é ontoldgico. E um dialogo critico que supde
problematizar as situacGes, 0 que promove a consciéncia critica das situagbes vividas e
estudadas. E o vinculo entre teoria e pratica que permite que se reflita e analise este processo
de aprendizagem. Teorizar seria, neste contexto, uma agdo que permite aprofundar
conhecimentos para se voltar a pratica com uma perspectiva diferente e libertadora.

Cabe a professora ou ao professor assumir a fungédo de planejar o encontro, trabalhar
as questdes, fazer as sinteses, puxar argumentos, problematizar as ideias, trazer a reflexdo e
estabelecer o debate. Freire apontava que a capacidade de decisdo da educadora e do educador
é de fundamental importancia e absolutamente necesséria para seu trabalho formador de
sujeitos. “E testemunhado sua habilitagdo para decidir que a educadora ensina a dificil virtude
da decisdo. Dificil na medida em que decidir é romper para optar. Ninguém decide a ndo ser
por uma coisa contra a outra, por um ponto contra o outro, por uma pessoa contra a outra.”
(FREIRE, 2006, p.60)

A pessoa se educa na medida em que vai passando por este movimento de se posicionar,
se colocar e construir 0 seu crescimento em relacdo ao tema trabalhado no circulo. Porém ¢é
importante ressaltar aqui que ndo se trata de demagogia, nem de defender a permissividade de
professores nas relagdes de ensino, visto que “sem a intervencdo democréatica do educador ou
da educadora, ndo ha educacao progressista” (FREIRE, 2006, p.78).

Nesta I6gica de busca de uma relagdo ndo hierarquica, Freire nomeou o professor como
um "animador de debate"”, alguém que tem como fungdo fomentar a discussdo, instigar o
dialogo. Nesta mesma direcdo, surge a pratica de renomear as fungdes, para melhor se pensar
nelas a partir de um distanciamento critico. Freire passa a chamar o estudante de educando,
assim no gerundio para dar a ideia de algo que estd em movimento, em processo. O circulo de
cultura, que coloca todos os integrantes do encontro lado a lado tem também esta caracteristica
de estar em constante movimento e de ser um espaco de liberdade e de construcdo de
conhecimento coletiva.

A pratica do dialogo e da problematizacao da leitura de mundo faz com que educandos
e educadores cheguem em Situagdes Limites. As situacdes limites sdo aqueles momentos em
que o educando percebe que precisa ir além daquela situacdo, daquela maneira de ver o mundo
e de entender a realidade que o cerca. Quando a situacdo, conforme vista até entdo, nao responde
mais as suas questdes, ela desestabiliza o0 educando. Ao deparar-se com uma situacao limite o
sujeito passa a demandar de algo novo, seja em forma de pensamento ou de agdo no mundo.

Este algo novo € o Inédito Viavel. O Inédito Viavel se apresenta como algo que ndo aconteceu,

123



mas que podera acontecer. "A Unica possibilidade que tenho de fazer amanha o impossivel de
hoje, é fazer hoje o possivel de hoje". Portanto a ideia de inédito viavel esta preenchida de um
potencial de historicizacdo, ela € o germe de uma acdo que pode modificar algum rumo da

histéria. Mas em contraponto, Freire mesmo advertiu que:

Longe de mim, contudo, ao insistir na tematica da escola na pds-modernidade
progressista, pensar que a “salvagdo” do Brasil estd nela. Naturalmente, a viabilizacao
do pais ndo esté na escola democratica, formadora de cidad&os criticos e capazes, mas
passa por ela, necessita dela, ndo se faz sem ela. (FREIRE, 2006, p.78).

A educacao nesta perspectiva é baseada na ideia de que a transformacao da historia é
passivel de ser feita pelas pessoas que se convertem conscientemente em sujeitos agentes de
transformacoes histéricas. Olhar a realidade por uma perspectiva critica tem também o sentido
de liberar a criatividade de cada sujeito envolvido em um dado contexto, interna e
individualmente.

Tanto a habilidade para o didlogo como a escuta sensivel pressupem uma amorosidade,
no sentido de que se ouve ndo para destruir 0 que o outro diz ou 0 que 0 outro &, ou representa.
Uma pessoa ouve a outra para conhecer a realidade do outro e dialogar com as diferencas. Neste
sentido se expor, ter curiosidade, questionar, duvidar, escutar, rechacar e amar sdo saberes
altamente democraticos. Nao se trata apenas de se exercitar uma capacidade de escuta gentil, e
da polidez de se ouvir o0 que o outro fala, mas se trata da abertura para o pensamento do outro,
para o contraditério, para o diferente. Em outras palavras, para o pleno exercicio da democracia.

4.4 TRANSGREDIR, QUESTIONAR E EDUCAR ENTRE O MEDO E A ESPERANCA

Defendo que o pensamento de Paulo Freire segue atual para repensarmos e projetarmos
a educacdo brasileira pelo ponto de vista de nossas falhas, de nossos equivocos, pelos pontos
onde erramos para termos chegado no ponto em que chegamos de fragilizacdo do ideal
democratico. Seu pensamento de educacdo parte de uma logica progressista que busca uma
sociedade que se democratize cada vez mais, que tenha crescimento econémico por meio de
relacfes de trabalho saudaveis e onde haja uma distribuicdo mais justa da renda. Ele propds

uma educacéo voltada para formar pessoas conscientes de seu papel de producdo na sociedade,
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que sejam produtores de cultura, de linguagens, de narrativas e capazes de produzir e de
interpretar a producéo de riquezas.

Freire compunha seu pensamento em forma de espiralar ao dialogar com diversos
autores e sempre se basear em sua pratica docente. E possivel hoje em dia notar conexdes do
seu pensamento com pensadores contemporaneos, como com o socidlogo Boaventura de Souza
Santos que mostra respeito ao conhecimento da diversidade, buscando um trabalho de
emancipacdo intelectual onde a educacdo é protagonista e propondo pensamentos néo
hegemdénicos como a ideia da Epistemologia do Sul, assunto que abordarei ainda nesta secao.

Ha outros intelectuais da atualidade como bell hooks e Henry Giroux que questionam
uma educagéo globalizada e excludente. Eles tém suas ideias educacionais ligadas com as de
Freire, e suas propostas também tocam em feridas historicas sociais e interpessoais. Por
exemplo, a autora bell hooks, em seu livro “Ensinando a Transgredir: educacdo como pratica
para a liberdade” (Teaching to trangress - education as the practice of freedon) afirma que
conseguiu encontrar ressonancias para entender melhor a sua condigdo de mulher negra nas
ideias de Freire, muito mais do que quando leu a obra de autoras feministas brancas e burguesas.
O pensamento feminista da autora ndo deixa de conduzir a uma critica a Paulo Freire, mas
mesmo criticando-o, ela reconhece que ele provoca a se pensar e criar a partir do chdo em que
se pisa, de sua experiéncia e pratica. Algumas ideias de bell hooks, relacionadas as
possibilidades de ensino aprendizagem do pensamento critico serdo aqui abordadas.

Tive a oportunidade de participar, durante meu periodo de doutorado sanduiche na
Espanha, de um seminério internacional sobre pesquisas em educacéo, realizado na cidade de
Barcelona, na Catalunha, em novembro de 2019, o Encontro Internacional de Pesquisas em
Educacdo IRED/2019. Neste evento, além de apresentar um relato sobre a préatica de criacdo
colaborativa que desenvolvi no Brasil em 2018 com jovens estudantes do ensino fundamental,
eu tive a oportunidade de ouvir duas conferéncias que interessam especialmente a tematica aqui
abordada, uma de Henry Giroux e outra de Boaventura Souza Santos.

A educacéo, para Henry Giroux, esta vinculada a criagdo de novos discursos e 0s
estudantes devem forcgar suas imaginacdes, interpretar o mundo e atuar nele. Que subjetividades
aparecem dentro de um coletivo? Como criar representagdes de nds mesmos? Em sua
conferéncia El papel de los educadores y las becas publicas en tiempos de tirania, realizada no
paraninfo da Universidade de Barcelona, Giroux apontou a importancia de se conduzir a
formagéo de jovens estudantes para que eles sejam informados e capazes de inovar a visdo de

mundo e de sociedade. Ou seja, € imprescindivel criar condi¢fes politicas, econdmicas e
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socioldgicas para o estudo dos jovens e educa-los para questionar as autoridades. Para isso, é
necessario ter valentia civica e entender como funciona o poder, defende o pedagogo.

Ja por parte de professores, instituicbes e governos é preciso se dar condi¢cbes
pedagdgicas para que os estudantes aprendam a produzir cultura e ndo apenas consumir cultura.
A juventude deve aprender a atuar de maneira valente, a partir de uma gramatica da ética e da
imaginacdo social. Os jovens precisam incorporar o roteiro da democracia e aprender a ser
agentes, pessoas da liberdade e da sociedade. Para tanto, sdo necessarios educadores e
educadoras capazes e responsaveis por desafiar o senso comum, de educar a identidade para a
participacdo democratica.

Conforme afirmou Giroux, Freire € um cruzador de fronteiras e as ideias por ele
apresentadas em “Pedagogia do Oprimido” sdo um estimulo para que cada educadora e
educador crie suas préprias pedagogias e cruze suas proprias fronteiras. Trata-se de uma visdo
radical de respeito e direito as diferencas, porque sao as diferengas que produzem novos saberes
e que fazem o processo civilizatorio avangar.

Freire defendia a importancia da subjetividade no processo educativo, bem como a
constante presente reflexdo sobre a luta de classes. Os feminismos, as questdes de género e as
questBes étnico raciais contribuem enormemente para um processo educativo mais amplo e
mais humanitario, afirmou Giroux. Indo mais além nesta perspectiva, e colocando o foco nos
processos educativos brasileiros, defendo que a questdo do feminismo e do racismo nédo devem
apenas contribuir para o estabelecimento de uma educacdo progressista, mas elas precisam ser
encaradas como eixos centrais das propostas, para que possamos ai sim, a partir delas, avancar
sem retrocessos.

Também o professor Boaventura de Souza Santos, em sua conferéncia Educar entre el miedo y
la esperanza, realizada no mesmo evento académico acima citado, defendeu que € preciso se
criar um projeto educativo que reconheca as dominacdes sofridas pelas sociedades. Para ele
séo, declaradamente, o capitalismo, o colonialismo e o patriarcado os atuais vildes da sociedade.
O professor defende que ndo podemos dar esperanca aos oprimidos se ndo dermos medo aos
poderosos. Com esta afirmacéo ele aponta que o pensamento atual sobre educacao deve basear-
se em trés nogOes: luta, para se buscar liberdade de pensamento, acdo e trabalho; corpo, na
presenca de indigenas, mulheres e negritudes; e reconhecer o outro, seus saberes, contextos e
visdo de mundo. Com esta afirmacéo ele ressaltou a importancia global do pensamento de Freire
na atualidade e a necessaria releitura das obras “A pedagogia da esperanca” e “A pedagogia do

oprimido” por parte de todos educadores e educadoras no ambito internacional.
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4.4.1 Pensar, debater e agir em dindmicas de conscientizacao critica

“O pensamento critico envolve primeiro descobrir o ‘quem’, o ‘o0 qué’, o ‘quando’ o
‘onde’ ¢ 0 ‘como’ das coisas - descobrir respostas para as infindaveis preguntas da crianca
curiosa - e entdo utilizar o conhecimento de modo a sermos capazes de determinar o que € mais
importante”. (hooks, 2020, p. 33). Para a professora norte-americana bell hooks o foco central
de uma pedagogia engajada é capacitar os estudantes para que eles possam pensar criticamente.
Ela relembra o alerta de Freire para o papel fundamental de educadores e educadoras em um
desafio que € o de unir a educacdo com a construcdao de um mundo mais democratico e justo.

Freire ndo falava da conscientizacdo como um fim em si, mas sempre somada a uma
acdo, a uma praxis significativa. Entendo que isto ainda é um desafio para as relagdes de ensino
e aprendizagem do pensamento critico na atualidade. Pensar criticamente engloba capacidades
como a de enxergar os dois lados de uma mesma questdo, a de estar aberto para novas
evidéncias que invalidem visfes imaturas, a de exigir sempre fundamentos e evidéncias para 0s
argumentos apresentados em um debate e a de ser capaz de resolver novos problemas na medida
em que eles surgem.

Ler sobre a experiéncia de Freire na Guiné-Bissau, na década de 70, e o foco que aquela
acdo teve no trabalho de descolonizagdo das mentes, repercutiu em hooks uma reflexdo
profunda sobre a maneira de viver de grande parte da populagdo estadunidense, bem como em
sua posicao social de ser mulher e pessoa negra. Ela lembra que quando encontrou com a obra
de Freire estava em um momento de sua trajetéria como pesquisadora em que passava a
questionar mais criticamente “a politica da domina¢do, o impacto do racismo, do sexismo, da
dominagéo de classe, e da coloniza¢do” (hooks, 2013, p.66) que ocorria dentro de seu pais. A
pedagoga estadunidense afirma que com estas leituras se identificou com os camponeses
marginalizados apresentados por Freire e também com os “irmdos e irmas negros, (seus)
camaradas da Guiné-Bissau” (idem). Entretanto, hooks sublinhou o fato de que se inspirar nas
propostas progressistas de educacdo de Freire, ndo a impedia de tecer algumas criticas

necessarias ao trabalho do pedagogo brasileiro:

Enquanto lia Freire, em nenhum momento deixei de estar consciente ndo s6 do
sexismo da linguagem como também do modo com que ele (e outros lideres politicos,
intelectuais e pensadores criticos progressistas do terceiro Mundo, como Fanon,
Memmi, etc.) constréi um paradigma falocéntrico da libertagéo - onde a liberdade e a
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experiéncia da masculinidade patriarcal estdo ligadas como se fossem a mesma coisa.
(hooks, 2013, p.69)

Para hooks a experiéncia da masculinidade patriarcal € um ponto cego na visdo de
homens intelectuais, mesmo daqueles que possuem uma reflexdo critica que ela considera
aprofundada. A pesquisadora aponta, também, que é dificil para ela tecer esta critica a Freire e
ao mesmo tempo reconhecer que o pensamento de Freire a ajudou a aprofundar reflexdes sobre
o feminismo, inclusive mais do que algumas autoras mulheres que escreveram sobre o tema. A
professora hooks afirmou que pode se sentir mais incluida pela sua experiéncia de pessoa negra
de origem rural ao ler Pedagogia do Oprimido, que foi uma das primeiras obras de Freire que
ela leu, do que ao ler The Feminine Mistyque e Born Female” (hooks, 2013, p. 73) 2 que fora
uma de suas primeiras leituras feministas.

Freire recebeu criticas feministas, como a de bell hooks, também ligadas a linguagem
usada em suas primeiras obras. Ele ouviu e aceitou essas criticas e entdo aprimorou seu discurso
para as obras subsequentes. A linguagem usada em Pedagogia da Autonomia é um bom
exemplo deste aprimoramento na linguagem usada pelo autor. Embora, com os olhares de nossa
época, seja possivel reconhecer que o contexto social de quando emergiu o chamado Método
Paulo Freire era ainda mais machista do que o que vivemos hoje no Brasil. O educador se
colocava como um homem que ndo aceitava a posi¢do machista do mundo e este pensamento e
postura de Freire eram bastante progressistas para sua época. Porém, com a visdo de mundo
gue temos hoje sobre a ldgica patriarcal que rege nossas estruturas sociais mais profundas, nossa
compreensdo sobre o que € machismo precisa ser frequentemente atualizada.

Na ocasido do centenario de Paulo Freire, em setembro de 2021, muitas foram as
comemoracdes e releituras realizadas sobre seu legado em diversas regides do territdrio
nacional. Uma critica que me chamou a atencdo foi a apresentada pelo cientista social,
Lutgardes Costa Freire, filho cagula de Paulo Freire e de Elza Maia Costa de Oliveira. Ele
apontou a questdo de Freire ter desistido da carreira de advogado e enverado para 0 campo da
educacdo, em parte, por influéncia de seu convivio com Elza, que era educadora. Sobre o

método de alfabetizacdo de adultos que veio a ter o nome do pai, ele afirma:

23 The feminine mystique é um livro de autoria de Betty Friedan, publicado em 1963. Born Female: The
High Cost of Keeping Women Down é um livro de autoria de Caroline Bird, publicado em 1978.
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(...) 0 nordeste & muito machista. O Brasil € muito machista até hoje, né?! E minha
mée ficava apagada em relacdo a isso. Ela era, como dizem alguns analistas, uma
educadora silenciosa. Entéo isso ficou reconhecido como o Método Paulo Freire, mas
na verdade a minha mae tem uma grande contribuicdo na criacdo deste método.
(FREIRE, 2021, 25:15)

Quando se casaram, em novembro de 1944, Paulo era estudante de direito e tinha 23
anos e Elza tinha 28 anos e era professora primaria e funcionaria da rede estadual de ensino
(HADDAD, 2019). Foi depois de estar formado em direito que Freire comecgou a dar aulas de
portugués e de filosofia da educagdo na escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Pernambuco. Depois disso € que ele passou a se interessar pela alfabetizacdo e entdo Freire e
Elza passaram a trabalhar na mesma area de conhecimento. Elza trabalhava nas escolas do
Recife onde foi diretora de escola e professora. Entéo, concomitantemente, eles foram testando
e perceberam que aquela metodologia de alfabetizacdo funcionava. A provocacao de Lutgardes
me fez pensar como estamos, ainda, homens e mulheres brasileiros apenas comecando a abrir
caminhos para desvelar e decodificar as representacdes estruturais machistas que apoiam nossas
relacOes sociais, até mesmo nas frentes de acdo mais progressistas de nosso pais.

“E por meio do didlogo que melhor lutamos por uma compreensio mais clara da cultura
do dominador e das dinamicas especificas de raca, género, classe e sexualidade que dela
emergem”. (hooks, 2020, p.74)? Concordo com hooks e acredito que Seja preciso que
educadoras e educadores criem e empreguem estratégias de troca dialética, experiéncias em que
se busque considerar e reconsiderar posicionamentos, valoracdes e as proprias estratégias ou
metodologias de agdo. E preciso também que procuremos incentivar em nossos estudantes a
capacidade de lidar com o dissenso, com a habilidade de pensar novos caminhos, de olhar
criticamente para nossa historia, para nossas referéncias e ampliar nossa capacidades de escutar

e dialogar com gquem vé o mundo de outros lugares.

4.4.2 A educacdo de jovens e a constante defesa por um contexto social democratico

Para bell hooks, a maioria dos jovens de hoje em dia pensa que viver em uma sociedade

democrética € algo que ja esta dado, um direito garantido pelas geracdes anteriores. Segundo

24 A autora escreve este trecho em colaboracéo com o fildsofo Ron Scapp - “Ensinamento 7 Colaboragéo”
de “Ensinando pensamento critico”. (hooks, 2020)
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ela h& poucos debates entre os estudantes acerca da natureza da democracia e do papel de cada
sujeito e coletivo dentro de um contexto social democréatico. A educadora fala da realidade atual
do Estados Unidos, mas esta realidade também pode ser observada no Brasil. Jovens estudantes,
e também trabalhadores nem tdo jovens assim, ndo se sentem implicados em agir pela
manutencéo de direitos e conquistas democraticas basicas da sociedade brasileira, como direitos
trabalhistas, direitos humanos, direitos politicos, nem tampouco pela luta por conquistar mais
avancgos, ou ao menos impedir retrocessos. Pois eles e elas agem como se estas conquistas ja

estivessem garantidas pelas geracdes anteriores.

O principio da igualdade, que estd no cerne dos valores democraticos, faz
pouquissimo sentido em um mundo dominado por uma oligarquia global. Utilizando
a ameaca de ataques terroristas para convencer os cidaddos de que liberdade de
expressao e protesto pdem nossa nagdo em risco, governantes do mundo inteiro estdo
integrando politicas fascistas que enfraquecem a democracia em todas as frentes.
(hooks, 2020, p. 43)

Liberdade de expressdo e protestos sdo direitos basicos minimamente conquistados, mas
gue permanecem em risco mesmo em muitos paises que se dizem amparados pela democracia.
A garantia destes valores democraticos estd sempre relacionada ao impedimento de forcas
oligarquicas que buscam silenciar vozes diferentes. Este silenciamento costuma ocorrer através
do cerceamento dos meios de comunicacao e do livre trabalho de jornalistas, bem como através
de ataques a educacao, sobretudo ao ensino publico por meio da negacéo de acesso a educacao
gratuita de qualidade. “A democracia prospera em ambientes onde o aprendizado ¢ valorizado,
onde a habilidade de pensar é marca de cidadania responsavel, onde a liberdade de expressao e
o desejo de dissentir sdo aceitos e incentivados.” (hooks, 2020, p. 45)

Evidentemente que ndo ha um Unico caminho para indicar educadoras e educadores na
direcdo de uma educacdo para a préatica da liberdade, para o desenvolvimento do pensamento
critico e de uma postura radicalmente dialégica para com os estudantes. O que se pode contar
sdo estratégias para se subverter privilégios, ndo fingir que ndo ha deslizes e ndo deixar de

reconhecer que estamos dentro de sistemas de ensino que desvalorizam vozes dissidentes.

4.5 DIVERSIDADES CULTURAIS, COPRESENCA DE SABERES E COLABORACAO

Acredito que o incentivo a colaboragdo em ambiente de aprendizagem possa ser Vvisto

como uma pratica efetiva de dialogo, de parceria comunitaria, de caminhos possiveis para a
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construcdo de uma sociedade menos autoritarista e, assim, um pouco mais justa. Para tanto
precisamos de praticas de ensino, aprendizagem e criagdo que nos ajudem a questionar as
estruturas sociais mais autoritaristas.

A dominacdo colonialista, por exemplo, segue existindo, e tornando cada vez mais
profundo o abismo social entre os poucos que dominam e tém esperancgas e 0S muitos que séo
dominados e sentem medo. Ao contréario do que possa se pensar simplistamente, 0 que se chama
de “independéncia politica das colonias europeias” infelizmente nao significou o fim do
colonialismo. O que houve foi a substituicdo de um tipo de colonialismo por outros tantos,
como “colonialismo interno, neocolonialismo, imperialismo, racismo, xenofobia” (SANTOS,
2019, p.27) O socidlogo Boaventura Souza Santos aponta também que a existéncia de uma

linha abissal que garante a permanéncia deste abismo social, em todo o mundo.

A linha abissal que divide o mundo entre sociabilidade (e subjetividade)
metropolitana e sociabilidade (e subjetividade) colonial prevalece hoje tanto
guanto no tempo do colonialismo histérico. As guerras civis, as guerras
irregulares, o racismo feroz, a violéncia contra as mulheres, a vigilancia
massiva, a brutalidade policial, os repetidos ataques xen6fobos, os refugiados
que cruzam toda a Europa, a América Latina, a Asia e a Africa - todos
testemunham a presenca multifacetada da linha abissal. (SANTOS, 2019,
p.412)

Entendo que quando assumimos a existéncia desta linha abissal, ou seja, deste enorme
abismo de desigualdades sociais, 0s processos de investigacdo, de aprendizagem e de criacdo
podem tomar outras perspectivas criticas. Se ndés como individuos ou em comunidade nos
guestionamos, tomando em consideracdo o contexto em que vivemos - Quem garante a
manutencdo da linha abissal? Quem consegue cruza-la? Se consegue, quando e como? Que
atitudes podem borrar ou abrir brechas nesta linha?

A ideia de Epistemologias do Sul constitui um grande leque de conhecimentos acerca
das sociedades cujo principal objetivo é produzir uma exigéncia radical da democratizagédo do
conhecimento, o que poderia ser chamado de reivindicagdo de uma democracia cognitiva. Esta
democracia cognitiva seria uma “condig¢ao necessaria de justica historica, econdmica, social,
politica, racial, étnico cultural e de género” (SANTOS, 2019, p. 410).

A nocdo de sul aqui é tratada como um Sul epistemologico e ndo geogréafico. Este Sul
seria “composto por muitos suis epistemolégicos que tem em comum o fato de serem

conhecimentos nascidos em lutas contra o capitalismo, o colonialismo e o patriarcado.”
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(SANTOS, 2019, p.17). Trata-se de reconhecer os conhecimentos produzidos e criados,
sobretudo por coletivos que lutam por melhorias sociais e contra as suas historicas formas de
opress&o, tanto no Norte, quanto no Sul. E uma visdo de que a situacio opressora de medo sem
esperanga perante a vida, vivida por muitos sujeitos e grandes comunidades subalternizadas em
diversas zonas do globo, somente existe em funcdo da situagcdo de esperanca sem medo vivida
por uma minoria de sujeitos e pequenas comunidades que possuem o poder. Assim, age-se na
tentativa de resgatar e valorizar experiéncias sociais coletivas e 0s movimentos sociais para que
reforcem a luta contra as trés principais formas de dominacdo e de poder que sdo: o capitalismo,
o colonialismo e o patriarcado.

As caracteristicas coloniais de dominacdo social tiveram suas raizes em um mundo
imperial, que esteve localizado, historicamente, em um norte geografico. E as ldgicas de
dominacdo sociais vigentes até hoje possuem as mesmas bases, sendo elas a busca incessante
do “conhecimento cientifico, conjugado com o superior poder econdmico e militar” (SANTOS,
2019, p.24) para melhor dominar. Reconhecer isto ndo trata de construir uma relagdo de
vitimizacao de um sul que foi construido pelo norte, nem tampouco de apagar as diferencas que
existentes entre sul e norte, mas trata-se de uma logica de pensamento social que pode ajudar a
borrar as estruturas hierarquicas de poder que os habitam.

Santos afirma que, no plano intelectual, o contexto historico que justifica a emergéncia
das epistemologias do Sul, ndo seria possivel sem duas propostas que revolucionaram a
pedagogia e as ciéncias sociais no final da década de 1960 e ao longo dos anos setenta. Seriam

elas a pedagogia critica de Freire e a investigacdo-participativa de Orlando Fals Borda.

O sociblogo colombiano nasceu em Barranquilla no dia 11 de julho de 1925 e
faleceu aos 83 anos, no dia 12 de agosto de 2008, na cidade de Bogota. (...) se
trata de um pensador que acompanhou de perto boa parte da histéria politica
colombiana contemporénea, desde a segunda metade do século XX até a
primeira década do século XXI. (...) Participou ativamente na criacdo da
Faculdade de Sociologia e na construcdo do Frente Unido de 1964/65. Durante
a década de 1970 esteve profundamente engajado na construcao e na aplicacéo
do método de Investigacion Accion Participativa com/entre 0s camponeses
colombianos. Seu engajamento politico acabou levando a sua prisdo pelo
Estado Colombiano” (BRINGEL, MALDONADO, 2016, p. 394)

Na mesma época em que Freire publicou no Brasil seu livro a Pedagogia do oprimido,
Orlando Fals Borda publicou na Colémbia Ciencia propria y colonialismo intelectual.
(SANTOS, 2019). Duas propostas que surgem simultaneamente na América Latina em um

contexto de grande convulsdo social. “Tanto Paulo Freire como Fals Borda procuram solugdes
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que fortalecam a resisténcia dos camponeses e das populagfes urbanas pobres e ambos
entendem que tais solucdes passam pela promocdo da educacdo e pela producdo de
conhecimento.” (SANTOS, 2019, p. 356)

Em Freire, ndo sO estd em evidéncia o reconhecimento dos modos de dominacao e de
violéncia social, bem como a defesa da liberdade como uma forte maneira de negar uma viséo
fatalista de futuro. A pedagogia da libertacdo € entendida assim como um processo que facilita
amobilizacdo das classes populares e dificulta a sua manipulacédo pelas elites dominantes. Desta
forma educacéo, conhecimento e liberdade fazem parte de um mesmo elo contra a dominagéo

de poucos poderosos sobre muitos subalternos.

Nos ultimos quarenta anos, a ideologia e a politica neoliberais tem destruido as
organizacfes e 0s movimentos, e desacreditado, intimidado ou cooptado os atores
coletivos que protagonizam as lutas sociais, tendo mesmo procurado eliminar as ideias
de dominac&o e de luta social contra a opressdo. A repeticdo do mantra de que ndo ha
alternativa ao capitalismo neoliberal e a tudo o que ele implica visa varrer do

pensamento social a vontade de critica e a possibilidade de mudanga.” (SANTOS,
2019, p.352)

Ao pensamento fatalista de que ndo ha alternativas, se contrapfe a légica da pedagogia
da esperanca tdo defendida por Freire. Seu projeto é o da apropriacdo e construcdo de
conhecimento a partir da experiéncia existencial dos educandos. “O carater dialogico da
educagdo implica a concepgao de conhecimento como coconstrugdo” (SANTOS, 2019, p.357).
Freire defendia que n&o se podia ser ingénuo a ponto de crer que uma educacgéo voltada apenas
ao sentido mais técnico e de acdo politica traria bons resultados de transformacao social, se ndo
estivessem intimamente ligados ao respeito a particular visdo de mundo que tenham os
participantes do ato educativo, quando este se da. Sob pena de - se ndo for levada sempre em
consideracao esta visao de mundo - o projeto ser uma espécie de invaséo cultural. Assim sendo,
conforme Henry Giroux “A educag¢do na visdo de Freire representa tanto uma luta por
significado como uma luta sobre as relagdoes de poder.” (GIROUX apud SANTQOS, 2019, p.
358).

Tanto para Freire como para Fals Borda a contradicdo entre opressores e oprimidos é
fundamental para a construcdo do conhecimento e da préatica educativa e de pesquisa. Ambos
assumem o capitalismo como antagonista dominador das classes populares. Porém, na
perspectiva das epistemologias do Sul destacada por Santos, a dominagédo se da por trés polos

inseparaveis e interdependentes, que séo o capitalismo, o colonialismo e o patriarcado, e que
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muitas vezes atuam por meio de outros modos de “dominagdo-satélite, como a religido, o
sistema de castas, o regionalismo, a idade ou a geragao” (SANTOS, 2019, p. 363).

Séo estas dominagdes satélites que, muitas vezes impedem a pratica de processos
educativos que trabalham com as diversidades culturais. Santos defende que é justamente no
trabalho com estas Gltimas formas de dominacéo destacadas, que podem parecer sutis em uma
primeira vista, mas que estdo diretamente vinculadas as trés mais dominantes ja destacadas é
que se podera aprofundar e atualizar ainda mais a proposta da pedagogia do oprimido. “A
consciéncia da diversidade cultural e epistemoldgica do mundo e consequentemente da
heterogeneidade dos diferentes conhecimentos, bem como a necessidade de tradugéo
intercultural sdo alguns dos contributos das epistemologias do Sul” (SANTOS, 2019, p.367),
defende Santos.

Na proposta de Freire, “A distingdo entre educador e educando mantém-se, embora o
processo pedagdgico seja orientado para o dialogo e a reciprocidade. Apesar disso, é uma
relagdo hierdrquica porque, sendo a visdo fragmentaria do contexto uma visdo inferior & visdo
totalizante, é ao educador que compete garantir ou controlar a passagem de uma visdo a outra.”
(SANTOS, 2019, p.369). Na logica social proposta por Santos, as ecologias dos saberes e a
traducéo intercultural sdo processos de aprendizagem nos quais ndo deveria haver a distingéo
entre educadores e educandos. Ele ainda acrescenta que a dicotomia educador/educando poderia
ser, inclusive, um obstaculo para projetos sociais que buscam englobar a ideia das ecologias

dos saberes.

As ecologias dos saberes visam articular conhecimentos cientificos e conhecimentos
artesanais e como tal constituem um desafio para as instituices e as pedagogias que
foram desenhadas para promover e transmitir apenas um tipo de conhecimento. O
desafio é ainda maior se tivermos presente que, sempre que 0s conhecimentos séo
mobilizados nas préaticas sociais, a distin¢do entre a criacdo e a transmissdo de
conhecimentos, entre investigacdo e pedagogia torna-se problemética. (SANTOS,
2019, p.350)

A nocdo de ecologias de saberes reconhece a copresenca de diferentes saberes em uma
dada comunidade. Este reconhecimento traria a necessidade de estudar as afinidades e as
divergéncias entre os saberes - sejam eles praticos, tedricos, artesanais, artisticos, cientificos ou
hibridos - reconhecidos, bem como as suas complementaridades e contradi¢Ges. O intuito desta
interseccdo de saberes seria aumentar os potenciais de eficacia das acOes de resisténcia contra

as formas de opressao social.
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S. ]_ABORATORIOS DE CRIACAO COLABORATIVA DE CENAS NA EDUCACAO
BASICA E NO ENSINO SUPERIOR

Os dois laboratdrios realizados especialmente como préatica da pesquisa de
doutoramento que embasa esta tese tiveram como foco a experiéncia da criacdo colaborativa
em teatro para com ela aprender ou aprimorar habilidades de criacéo artistica, ampliar a visdo
de mundo e fomentar o pensamento critico sobre as relagdes sociais em adolescentes e jovens
adultos em formacao, em tempos de crise da democracia no Brasil. Um laboratorio foi realizado
no ambiente universitario, com discentes da licenciatura em teatro e professores de teatro ja
graduados. O outro foi realizado na escola com adolescentes estudantes da educacdo basica,
jovens licenciandos e professoras graduadas. Ambos os laboratorios serdo descritos e
problematizados nas sessfes a seguir.

Considerando que esta tese podera servir de apoio, inspiracdo e material de consulta
para outros professores e professoras de teatro assumo os presentes relatos de experiéncia
laboratorial como sugestdo de percurso didatico-pedagdgico para outros profissionais e
estagiarios. Para tanto, destaco que foram focos de meu interesse, em ambos 0S processos, as
possibilidades criativas que surgiram pelo aprimoramento da atencdo em si mesmos e ao
momento presente, pelo treino da imaginacdo, pelo dialogo com o pensamento e ideias dos
outros e, sobretudo, pelo exercicio de por ideias individuais em cena coletivamente. Também o
manejo de conflitos relacionais e as tentativas de fomentar a autonomia por meio de uma
proposital flutuacdo no estabelecimento de hierarquias serdo aspectos aqui abordados. Desta
forma enfatizo que as experiéncias realizadas com estudantes do nivel superior visaram o futuro
trabalho deles na educacéo publica.

O “Laboratério encenar em colaboragdo: a direcdo rotativa de cenas como possivel
método de trabalho criativo coletivo em ambiente educacional”, foi realizado em agosto de
2018 nas dependéncias do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas-UFPel. Nele
realizamos um experimento de criacdo colaborativa em teatro com jovens universitarios
estudantes do Curso de Teatro-Licenciatura da UFPel e dois professores de teatro ja formados
pelo mesmo curso. Procuramos aliar a pratica da criacdo colaborativa em sala de aula-ensaio
com licenciandos a reflexdo sobre modos de dirigir e de ensinar teatro na contemporaneidade.

Como o titulo do projeto mostra, guiei esta experimentacdo por meio da proposta da
direcdo rotativa de cenas, metodologia que venho experimentando em sala de aula-ensaio,

pouco a pouco, desde 2013, conforme relatei na segunda secdo desta tese. A préatica de pesquisa
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foi elaborada segundo um plano de ensaios que se baseou em uma rotina de trabalho pré-
estabelecida, que foi sendo adaptada ao andamento e necessidades do processo.

Resumidamente, iniciamos 0s encontros com uma breve pausa para meditacdo e
preparacdo corporal através da pratica de Hatha Yoga. Depois disso passamos para a
improvisacdo e criacdo de cenas a partir de estimulos dados previamente aos participantes,
como trechos de pecas draméticas, contos, poemas, audiovisuais e can¢@es. Na sequéncia cada
participante criou um depoimento pessoal. Colocamos em acao ideias teatrais que surgiram a
partir dos estimulos e depoimentos e, assim, experimentamos improvisar, dirigir e atuar. Por
fim criamos um roteiro de cenas, definimos elementos sonoros e materiais cenograficos como
de uso do espaco, iluminacdo, cenarios, objetos de cena, figurinos, maquiagens. Ao final do
processo nos dedicamos aos ensaios de repeticdo e transicbes de cenas, e também a
apresentacdo publica do exercicio cénico criado. Durante todo o percurso criativo,
estabelecemos o habito de reservar um tempo ao final do encontro para escrever, a mao e juntos
em sala, um registro individual de cada cena e nomear as cenas surgidas. Também, em paralelo,
eu realizei uma rotina de captar registros dos encontros em fotos e videos e de escrever um
diario. Estes registros de cenas escritos e imageéticos, a escritura do diario, bem como o
constante didlogo com os participantes e a posterior aplicacdo de um questionario avaliativo
foram rotinas que me ajudaram a refletir e analisar detalhes do processo.

O laboratério contou com uma equipe de onze pessoas. Lucas Galho é licenciado em
teatro e trabalhava em Pelotas como oficineiro, diretor e ator, Luana Franz é licenciada em artes
cénicas e trabalhava como professora da rede estadual de ensino, ja Karolina Mendes, Mariana
Dutra, Jodo Vitor, Verodnica Diaz, Gabryel Pioner, Rodrigo Dias, Thairone Dornelles, Alisson
Godoy eram, na época, estudantes de diversos niveis da graduacdo da Licenciatura em Teatro
da UFPel. Além da equipe permanente tivemos a colaboracdo pontual de outras pessoas como
a técnica responsavel pelo Atelié de Figurinos do Centro de Artes, Larissa Martins e dos
estudantes egressos Samuel Pretto e Marco Antonio Duarte, realizando registros e recebendo
espectadores no dia da apresentacéo final do projeto.

A formacéo da equipe se deu por meio de convites, realizados por mim e por e-mail,
para estudantes que eu sabia que estariam na cidade naquele periodo e que poderiam se
interessar pela proposta pratica. Um requisito basico para o convite foi que os estudantes ja
tivessem cursado a disciplina Pedagogia do Teatro Il, que trata de formas colaborativas de
ensino do teatro tendo o Jogo de aprendizagem brechtiano, o Drama como método de ensino e

a nogéo de diretor-pedagogo como eixos principais da ementa. Tomei esta decisdo pois o plano
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era, além de realizar uma prética de criacdo por meio da direcdo rotativa de cenas com estes
estudantes, formar uma pequena equipe a partir desta original, para que esta segunda equipe
conduzisse junto comigo uma pratica de teatro colaborativo na escola. E, para tanto, o estudo e
pratica dos contetdos da disciplina supracitada se tornava, a meu ver, uma fonte de referéncia
fundamental para estes estudantes licenciandos, professores em formacéo inicial.

Realizamos cerca de dezoito encontros em agosto de 2018, todos contendo entre uma e
trés horas de duracdo, em espacos dos cursos de Teatro e Danca da UFPel. Optei por realizar
0s encontros de forma intensiva, concentrando as atividades fora do periodo letivo, em funcao
do problema de escassez de espacos fisicos para a pratica das artes cénicas que enfrentamos na
UFPel. Outro motivo que condicionou esta escolha foi 0 tempo necessario para formar a equipe
de participantes com disponibilidade e interesse em participar do laboratorio. Desta forma foi
no periodo de recesso académico entre semestres, que conseguimos conciliar equipe, espaco e
tempo disponiveis para a realizagdo do experimento.

Dividi os encontros didrios em quatro momentos. Primeiramente a preparacdo da
atencdo por meio da pratica de Yoga e aquecimento corporal, em segundo lugar a idealizacgéo,
improvisacdo e criacdo de cenas, terceiramente a gravacdo das cenas criadas e finalmente a
nomeacao e o registro escrito das cenas realizado por cada participante. No primeiro e no ultimo
dia do laboratério realizamos apenas reuniGes, em que discutimos expectativas, desejos,
experiéncias e posteriormente avaliamos em conjunto o processo. Na primeira reunido eu fiz
uma de apresentacdo do projeto e no segundo encontro (primeiro ensaio pratico) foram
apresentados os estimulos criativos para a equipe e realizada uma longa conversa entre 0s
integrantes sobre 0s entendimentos que cada um tinha sobre a cria¢do colaborativa.

A rotina de ensaios contou com a experimentacdo em cena de duas propostas por dia,
dentro do esquema da direcdo rotativa de cenas, ja apresentado em secdo anterior. Neste
esquema cada integrante propds uma ideia individual de cena que foi desenvolvida na sala de
ensaio com a colaboragéo do elenco dirigido pela pessoa que concebeu a ideia de cena.

A partir de estimulos dados por mim no inicio do processo, cada integrante da equipe
escolheu um trecho para por em cena ou fez uma composicdo a partir de diferentes estimulos e
elaborou uma proposta de acordo com sua experiéncia cénica. Havia, além dos estimulos um
limite imposto, o de que a cena criada deveria ser realizada pela equipe de atores e atrizes
participantes do laboratorio - fosse um solo, um dialogo ou um coro com todos os participantes,
uma cangdo, uma coreografia, um video - ela seria realizada na hora, na sala de ensaio, sob a

conducdo da pessoa responsavel por dirigir a cena e contanto com as habilidades e capacidades
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(ou falta delas no caso de a ideia contar com habilidades cénicas muito especificas) das pessoas
participantes do processo. Assim além de apresentar sua ideia, o diretor ou diretora deveria
experimentar dirigir o elenco e fazer escolhas e adaptactes. Desta maneira improvisadvamos um
exercicio de direcdo teatral, em coletivo, na sala de ensaio.

Uma pessoa que experimentar este recurso didatico-pedagdgico devera estar atenta para
garantir que, ndo somente a ideia de cena seja apresentada integralmente ao grupo pelo seu
criador ou criadora, mas que também a selecdo de trechos do texto, defini¢Bes plasticas e de
materiais, 0 uso do espaco e a escolha do elenco sejam assumidas pelo diretor ou diretora
proponente da cena. Cabendo a esta pessoa, também, a tarefa de explicar a sua ideia aos demais,
responder aos questionamentos que surjam do elenco e solicitar ajustes espaco-temporais

durante a cena ou alguma repeticao, se achar necessario.

e
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Imagem 17

Imagem 18

139



J& o projeto “Teatro colaborativo com jovens” foi realizado em outubro e novembro de
2018 como uma experiéncia de criagdo colaborativa em teatro realizada na Escola Técnica
Estadual Professora Sylvia Mello localizada no bairro Fragata em Pelotas/RS. Este laboratorio
foi feito com uma turma de estudantes do nono ano do ensino fundamental, dentro da carga-
horéria da disciplina curricular de Arte, durante um bimestre.

A acdo contou com uma equipe formada por uma professora mestre, uma licenciada e
dois estudantes da licenciatura em teatro atuando juntos como condutores do processo. Todos
os professores participantes integraram anteriormente a equipe do laboratorio apresentado na
sessdo acima. Veronica Diaz e Allison Godoy eram, na epoca, estudantes da segunda e quarta
fase do Curso, Luana Franz era professora regente da disciplina de Arte da Escola Técnica
Estadual Professora Silvia Mello e estudante egressa do mesmo Curso e eu era professora da
UFPel e doutoranda da UFBA. Trabalhamos sempre os quatro juntos com a turma 921. A turma
era formada por vinte e dois estudantes entre 0s quatorze e os dezesseis anos de idade que
frequentavam a escola no turno da tarde. Realizamos um total de dez encontros com a turma, o
equivalente a um bimestre letivo. Os encontros se davam nas quartas-feiras nos dois ultimos
periodos do turno da tarde, apds o intervalo de recreio e iam até o final do turno vespertino.

O horério original da aula de Arte era na sexta-feira pela tarde, porém em conversa com
a diretora foi acordado trocar este horario durante a realiza¢éo do projeto. A diretora alegou que
nas sextas-feiras perderiamos muitos encontros, pois estavam programadas as pausas para
organizacao e alocacdo de urnas eletronicas de Colégio Eleitoral para as elei¢cdes de 2018. Ela
também apontou que haveria feriados no periodo de realizacdo do projeto o que poderia
prejudicar o cronograma e entdo sugeriu que tentassemos escolher outro dia para a acdo. Luana
Franz, a professora de Arte da turma, levou alguns dias para conseguir a troca de horario com
seus colegas professores de outras matérias e foi preciso também acertar periodos com o
professor de Educacao Fisica, que apoiou o projeto para que fosse possivel ter dois periodos de
aula, com a mesma turma.

Eu gostaria de ressaltar aqui a importancia da acolhida que tivemos na escola para
realizar o projeto. Destaco que ela se deu desta maneira porque tinhamos na equipe do projeto
uma professora da escola, com livre dialogo ja estabelecido com a equipe diretiva, equipe de
professores e professoras e com os estudantes. Tambeém destaco aqui o carater colaborativo que
ja foi preciso se instalar na escola de antemao para que o projeto pudesse acontecer, quando a
professora de Artes solicita a colaboracéo da equipe diretiva e do professor de Educacéo Fisica

para o projeto poder ser desenvolvido. Este professor ndo esteve diretamente vinculado ao nosso
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projeto, mas sua flexibilizagdo em ceder seu horério foi muito importante para podermos
realizar o projeto.

Resolvida a questdo do tempo de realizacdo, passamos para 0 Ssegundo ponto
fundamental, que foi definir o espaco para a realizacdo da pratica. Como espaco disponivel para
trabalhar na escola, tivemos disponiveis ora a sala de teatro, que era uma sala de aula normal
onde a professora Luana Franz costumava dar suas aulas e guardar algum material e objetos de
cena, ora a sala de audiovisual que era outra sala de aula normal, porém equipada com ar-
condicionado, cortinas para escurecer o ambiente e aparelhos de midia, como televisor,
computador, projetor e aparelho de som. O uso das salas variava de acordo com as necessidades
da escola, de usar ou ndo o auditdrio, ou a sala de teatro que servia também para outras
atividades de responsabilidade da escola, como acolher a realizacdo de concursos publicos,
reunides de pais e mestres, conselho de classe, entrega de boletins, por exemplo.

A direcdo da escola solicitou que a professora Luana e eu apresentdssemos um pequeno
projeto da acdo que seria realizada ali e, também, uma cdpia do projeto de pesquisa do qual a
acao faria parte, o modelo de autorizacdo de uso de imagens que seria entregue aos responsaveis
pelos jovens. Além disso, por motivo de seguranca, registro e institucionalizacao local da
experiéncia, optei por cadastrar na Pré-Reitoria de Pesquisa da UFPel um projeto que vinculou
a minha pesquisa de doutoramento na Universidade Federal da Bahia com o Laboratério de
criagdo realizado com os estudantes do Curso de Teatro-Licenciatura da UFPel que se
estenderia em uma acdo realizada em escola da rede béasica de ensino.

Allison Godoy, Veronica Diaz, Luana Franz e eu nos encontravamos um pouco antes
e/ou um pouco depois das aulas na sala dos professores da escola, para organizar as préximas
acOes, definir a sala e os materiais, e avaliar 0 encontro anterior. Usavamos também um grupo
de mensagens virtuais para fazer as combinacGes a cada aula, trocar arquivos, esclarecer
duvidas e informar eventualidades, contratempos pessoais ou institucionais em relacéo a escola

e a universidade.
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Imagem 21

Pretendiamos realizar uma criacao colaborativa em teatro com jovens na escola a partir
da experiéncia artistica e da vivéncia metodoldgica que praticamos com a direcdo rotativas de
cenas na universidade. Sendo assim, algumas habilidades que dizem respeito ao andamento do
processo ja estavam afinadas entre os participantes da equipe condutora, como: a escuta as
ideias e propostas do outro; a exposicdo bem definida de sua ideia ou visdo de cena para a
melhor compreensdo do outro; a capacidade de debater o tema e expor pensamentos que
poderiam se divergentes; a busca de saber conduzir e ser conduzido por todas as pessoas que
participam da pratica. Foi a partir destas habilidades conjuntas que passamos ao desafio de
organizar a pratica com jovens. Porém acreditdvamos que o desafio agora seria conduzir em
equipe um novo processo inserido no espacgo escolar e encarar os desafios éticos, poéticos e
estéticos implicados no trabalho educativo com jovens estudantes da educacéo basica. Outro
grande desafio que teriamos pela frente seria a necessidade iminente de criar adaptacdes,
versdes e transposi¢Oes didaticas para trabalhar com pessoas com pouca ou nenhuma

experiéncia de prética teatral.
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Dentro da l6gica de trabalhar em uma equipe de condugdo, houve momentos em que 0s
quatro professores em colabora¢do conduziram uma mesma atividade, mas houve também
momentos em que a conducéo se deu por um individuo ou por uma dupla, ou ainda por duas
duplas em atividades simultaneas. Por exemplo: houve momentos em que cada um conduziu
um pequeno grupo, especificamente na criagdo de cenas; aconteceu também momentos em que
uma pessoa conduziu um exercicio com todos, como nas praticas de Yyoga,
pranayama/meditacdo ou artes marciais; existiu também momentos em que uma dupla
conduziu o trabalho de todos, como na ocasido das leituras dramaticas de cenas; e por fim,
passamos por momentos em que todos nos professores, 0s quatro juntos, conduzimos o debate
com estudantes.

Entendendo aqui o trabalho de conducdo compartilnada como uma pratica de direcédo
colaborativa e ressalto a necessidade de um conhecimento prévio das habilidades de cada
codiretor ou codiretora da equipe de conducdo para o bom andamento das engrenagens do
trabalho. E importante que uma equipe que for se basear ou inspirar nestas experiéncias aqui
relatadas tenha em mente que nao estardo todos dirigindo todas as propostas ao mesmo tempo.
Havera as divisGes prévias, criadas no momento do plano de aula-ensaio e havera, também,
aquelas divis0es intuitivas que acontecem no momento criativo e que dependem totalmente das
habilidades individuais de cada codiretor e codiretora e da sincronia criativa estabelecida entre
elas e eles. Conhecer as técnicas corporais que estdo no repertério de seus colegas de equipe,
conhecer suas principais referéncias poéticas e cénicas, conhecer os tragos de sua personalidade
na regéncia de turma e também suas maneiras de lidar com o dissenso sdo aspectos que geram

confianca e sdo fundamentais em uma equipe de direcdo colaborativa.

5.1 OLHAR PARA SI E SE OBSERVAR

Vejo que é impossivel se criar um ambiente de trabalho de criagdo colaborativa sem que
se tenha inaugurado, ali na sala de aula-ensaio, um ambiente de atencdo singular, que é
individual e a0 mesmo tempo matuo entre os integrantes do coletivo. A busca de uma maior
percepcao das flutuacdes de nossa mente e corpo ajuda na formacéo desta atencdo. A atengdo €
matéria essencial para o desenvolvimento da consciéncia corporal que fundamenta a expresséo

do corpo para o fazer teatral.
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H& muitas maneiras de se trabalhar principios da expressividade humana seja para a
iniciacdo teatral ou para a preparacao de elenco. S&o inUmeras as técnicas corporais psicofisicas
e de educacdo somatica que costumam ser usadas no campo das artes cénicas com esta
finalidade, como Alexander Technique, Método Feldenkrais, Eutonia, Body and Mind
Centering, além de outras possibilidades como a préatica de balé classico e as artes marciais.
Também ha quem prefira conduzir esta etapa de busca da aten¢éo em si mesmo com exercicios
especificos do campo do teatro como o uso de mascara neutra, trabalho com projecdo de
sombras ou exercicios de memoria afetiva e de aprimoramento da acédo fisica para atores e
atrizes.

Eu particularmente optei, em ambos os laboratérios, pela pratica de yoga como meio de
dirigir a atencdo sobre si mesmo para se melhor criar em colaboracdo. Acredito que a pratica
das posturas psicofisicas (Asanas), da acdo consciente de conectar movimentos com a
respiracdo (Vinyasa) e da busca de regulacdo da energia vital através do controle da respiracéo
(Pranayama), assim como a simples tentativa de meditar, sobretudo se feitas em grupo,
potencializam nossa capacidade de direcdo da atencédo, tdo rica para a criacdo em teatro.
Entendo que, em certa medida, uma pratica auxilia a outra, sobretudo quando precisamos estar
atentos a um estado criativo em um aqui e agora que se da em colaboracao entre muitas pessoas.

Desta forma, a pratica de Asanas do yoga foi encarada no processo dos laboratérios,
como estimulo ao trabalho pessoal de preparacdo dos participantes para a criacdo de cenas.
Estas préaticas objetivaram ativar corpo-mente de cada individuo do coletivo para que pudessem
se colocar plenamente presentes no aqui e agora da sala de aula-ensaio. Como o trabalho de
criacdo colaborativa com a direcdo rotativas de cenas teria também a dindmica de passar da
formulacdo de motivacgdes e ideias individuais para a experimentacdo cénica em coletivo, eu
entendi que seguir investindo neste primeiro momento mais introspectivo e de aplicacdo e
direcdo da atencdo em si mesmos seria um bom ponto de partida.

Minha histéria com a pratica de yoga vem de longa data. Ela se tornou presente em
minha vida no ano de 2004 quando a experimentei pela primeira vez. Pouco a pouco fui
buscando mais referéncias e fazendo aulas com diversos professores, de diversas modalidades,
nas cidades onde ja morei (Floriandpolis, Porto Alegre, Pelotas, Salvador e Madrid). Foi em

Pelotas que comecei a me dedicar com mais afinco até que optei por fazer um curso de formacéo
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em Hatha Vinyasa Yoga® durante o ano de 2016. Antes mesmo desta formacdo eu ja vinha
trabalhando com fundamentos de yoga em sala de aula-ensaio, desde a experiéncia de Jogatina
(2013-2015) quando praticava principios basicos de meditacdo de tranquilizacdo antes dos
ensaios e durante o processo criativo de Combate: corpos mortos, vivos e por vir (2016-2017)
qguando conduzia praticas de meditacdo, de respiracdo conduzida e, também, de algumas
sequéncias de posturas do yoga como preparo corporal para o elenco. Porém, foi no laboratério
que aqui descrevo que considero que a minha habilidade na conducdo de pratica de yoga em
sala de aula-ensaio com atores e atrizes se aprimorou.

O universo de estudos e pratica do yoga ¢ bastante amplo. “O primeiro livro a
sistematizar esta pratica foi o tratado classico dos loga sutras (ou aforismos) de Patanjali,
datado do ano 200 a.C.” (IYENGAR, 2008, p.11). Nao me aterei aqui a aprofundar seus
conceitos de estudo e nem tampouco em desvelar estilos especificos das diversas praticas de
yoga que existem no oriente e no ocidente desde a antiguidade até a contemporaneidade.
Tampouco me aterei a descrever os principios filoséficos do yoga. Dentro deste amplo universo
de conhecimento, me aterei aqui em apresentar algumas habilidades que creio podermos
desenvolver pela préatica de yoga e que considero serem de extremo valor para pessoas que
fazem teatro, sejam estas aprendizes ou artistas ja experientes. Sobretudo, no que se refere ao
desenvolvimento da atencdo plena ao proprio corpo, espaco e momento presentes para, a partir
deste impulso de contato e cuidado de si, melhor interagir com o outro e com o ambiente ao
redor.

A busca de relagdes entre yoga e teatro ndo é recente. Ha pesquisas na area das artes
cénicas que tratam das relacdes entre yoga e teatro, pela perspectiva da possivel ligacdo do
mestre russo de teatro Konstantin Stanislaviski com o yoga. Nao ha exatidao de “quais fontes
‘cientificas’ poderiam ter influenciado Stanislavski na utilizagdo dos termos consciente,
inconsciente, subconsciente e superconsciente” (MAHFUZ, 2015, p.158) mas ¢ possivel
observar como o discurso de Stalisvaski contém “vestigios que apontam a relagdo entre esses
conceitos e o Yoga” (idem). Ao tratar das questdes de criagdo de atores pela via de acesso as
nogdes de subconsciente e superconsciente, Stanislaviski afirmou que os iogues da India

poderiam dar muitos conselhos praticos aos atores e atrizes, pois eles “também se encaminham

25 Curso de Hatha Vinyasa Yoga com a professora Angelica Farias, na Moksha Escola de Yoga,
em Pelotas/RS, turma de 2016.
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para o inconsciente através de meios preparatorios conscientes, do fisico para o espiritual, do
real para o irreal, do natural para o abstrato (STANISLAVSKI, 2007, p. 104). Desta forma o
mestre russo teria sido a primeira pessoa, na arte dramatica ocidental, a utilizar a pratica e a
filosofia milenares do Yoga. Stanislaviski dedicou-se aos processos e métodos de
aprimoramento do trabalho e da formagao artistica, técnica e ética de atores e atrizes. “Da nogao
de meditacdo no Yoga e sua prética, € que derivaram 0s exercicios de concentracdo,
indispensaveis para atingir o estado criador do ator. O conceito de prana usa, entre outras
coisas, a nogdo da importancia do plexo solar”. (VASSINA; LABAKI, 2015, p.117). Embora
seja de extrema importancia para os estudos teatrais a area da formacé&o de atores ndo é assunto
desta tese. Porém eu quis fazer aqui a referéncia a Stanislaviski para demonstrar que ha décadas
gente de teatro vem se interessando pelos milenares conhecimentos praticos do yoga.

9% ¢¢ 9% ¢

“A palavra “ioga” deriva da raiz sanscrita “yuj” que significa “jungir”, “atar”, “reunir”,
“ligar”, “dirigir e concentrar atengdo sobre”, “usar e aplicar”. Significa também “unido” ou
‘comunhdo’”. (IYENGAR, 2008, p.17). E a este simples, porém tdo complexo, principio da
unido corpo e mente que me aterei aqui ao falar de Yoga. Para tanto, cabe definir aspectos que
considero indispensaveis: Asanas, que sao as posturas, compreendidas como posturas
psicofisicas; Vinyasa que significa “um sistema de respiragdo e movimento; para cada
movimento existe uma respiracdo [inalacdo ou exalagédo] (JOIS, 2016, p.25) (tradugdo nossa);
Pranaiama que € a “regulagdo da energia e da forga vital através do controle ritmico da
respiragdo” (IYENGAR, 2001, p. 256); e Meditacao, que ¢ uma agdo que se destina a devolver
nossa consciéncia que ¢ complexa a um estado mental de simplicidade e inocéncia. “Meditacao
ndo é algo que possa ser expresso em palavras. Deve ser vivenciada pelo praticante. A
meditacdo também ndo pode ser ensinada. Se alguém disser que esta ensinando meditacéo,
desconfie. Essa pessoa ndo ¢, em absoluto, um iogue” (IYENGAR, 2001, p. 196).

Na acdo de meditar, ou na simples tentativa, nossa mente pode estar plenamente
concentrada em um pranaiama, por exemplo, ou mesmo na execucdo de um asana. lyengar
fala sobre o duplo papel que nosso cerebro desempenha durante a pratica de yoga, mandando
incessantes avisos para 0s nossos sentidos corporais e a0 mesmo tempo podendo estar com a
atencdo plenamente concentrada no momento presente. Entéo ele compara a agdo da pessoa que

pratica yoga com a do artista no ato da criagao:

Um pintor absorto em seu trabalho, observa pormenores como perspectiva e
composicdo, tons e cores, o primeiro e o segundo planos, 0s movimentos do
pincel, tudo de uma s6 vez. Um mdsico que executa uma melodia observa os
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movimentos de seus dedos e os padrdes sonoros, a afinagéo de seu instrumento
e seu registro. Embora o artista e o musico permanecam observando e
corrigindo os detalhes, estdo se concentrando e em sua obra. Assim também o
iogue observa detalhes como tempo, postura e ritmo regular da respiracéo,
alerta e sensivel ao fluxo do prana dentro dele. (IYENGAR, p.2008, 181-182)

A prética criativa em teatro propriamente dita, nos laboratorios de criacdo colaborativa,
se dava depois do momento inicial dos encontros que era sempre reservado para a realizacao
de uma préatica de yoga. Foi possivel observar que a insisténcia na pratica de asanas e
pranayamas ajudou a estabelecer uma dindmica de aula diferente da usual para os participantes
de ambos os laboratorios.

No primeiro laboratorio realizado havia no grupo a presenca de universitarios e
professores. Alguns membros deste grupo ja haviam sido iniciados na pratica do yoga e outros
que nunca haviam praticado, porém ja possuiam experiéncia com trabalhos de consciéncia e

expressdo corporal.

Imagem 22
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Imagem 24
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J& para o segundo laboratério, realizado na escola, uma escolha foi tomada
anteriormente a chegada em sala de aula com os estudantes. Foi a de arriscar-nos a fazer a
preparacdo da atencdo corporal/mental para o trabalho criativo colaborativo por meio da préatica
de yoga com os adolescentes. Porém, para este novo grupo a proposta precisou ser adaptada,
pois 0 ambiente da sala ndo era muito propicio e nem a disponibilidade dos jovens para a prética
corporal e mais introspectiva estava muito entusiasmante. Pouco a pouco, com insisténcia, foi
possivel conduzir alguns exercicios respiratorios, alguns momentos de introspecc¢do, algumas
posturas de forca, alongamento e equilibrio. Primeiramente os jovens mostraram bastante
resisténcia, apresentada em forma de timidez, preguica, deboche, caretas e falta de tonus, mas
pouco a pouco foram praticando e conversando sobre suas sensacoes de desconforto e de prazer.

A pratica de exercicios de yoga foi levada até o fim do processo e, no decorrer do
periodo, alguns jovens gostaram e outros ficaram fazendo os exercicios, mesmo sem demonstrar
gosto algum. Por outro lado, muitos jovens queriam conversar mais sobre o assunto e fazer
perguntas. Inclusive alguns participantes demonstraram interesse e avangos significativos no
decorrer dos dois meses de pratica. Pude constatar que a pratica de yoga os ajudou a ter uma
rotina, mesmo que simples e de curta duracdo, de preparo fisico e mental para iniciar um
processo criativo em grupo.

Observo que, nesta idade, se aprende muito rapido aquilo que se gosta de fazer. Também
observo que nem sempre se demonstra muito o gostar ou ndo de algo quando se € adolescente.
Pois alguns dos estudantes que estavam aparentemente sem muito entusiasmo e apenas
cumprindo uma tarefa de aula afirmaram, ao final, que estavam gostando de fazer as posturas e
exercicios respiratorios. Nosso objetivo ndo era o de fazer uma aula de yoga na escola, mas sim
promover a pratica de alguns de seus principios para o preparo do grupo para a criacdo
colaborativa. Entretanto, este momento mostrou-se também Gtil para que pudéssemos conhecer
um pouco melhor as caracteristicas de personalidade de cada jovem estudante e para que
melhorassemos também nossa capacidade de compreensdo destas caracteristicas.

Em seu artigo “O Yoga na Sala de Aula” o professor Diego Arenaza (2004) afirma que
muitos professores se queixam da falta de concentracéo, falta de autoconfianca e da indisciplina
que atrapalha o bom desempenho escolar dos alunos. Ele aponta que “uma alternativa,
metodoldgica para enfrentar o estresse e a crise do ensino pode ser a utilizagdo de exercicios
simples de relaxamento e respiragdo, proprios do yoga, em sala de aula.” (ARENAZA, 2004,
p. 49) Desta maneira o aluno poderd aprender “a controlar o estresse e ouvir melhor, assim

como despertara a sua criatividade e recuperard a confianga em si proprio” (idem). O professor
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complementa, salientando que “ndo se trata de aulas de yoga, mas de exercicios de respiragao
e de relaxamento que podem ser praticados, alguns minutos, durante as aulas.” (idem). Ainda
dentro da sua argumentacdo em defesa do uso de principios da yoga em sala de aula, Arenaza
aponta seis aspectos que seriam etapas de organizacdo de exercicios a serem praticados em sala
de aula para despertar potencialidades humanas de saude fisica e mental. Sendo eles: 1) Viver
juntos (no sentido de praticar em conjunto); 2) Eliminar toxinas e pensamentos negativos (no
sentido de reduzir temores e angustias pessoais e aumentar a irrigacdo cerebral); 3) Adotar uma
postura correta (no sentido do alinhamento ergonémico da coluna vertebral); 4) Respirar bem.
Ter calma (no sentido de se aprender a ter um certo dominio da respiracdo para poder
tranquilizar e acalmar a n6s mesmos); 5) Relaxamento (no sentido de reconhecer a pausa como
momento importante da aprendizagem, para ajudar a digerir e assimilar as informacoes
recebidas); 6) Concentracdo (no sentido de prestar atencao, escutar para reter o que devemos
lembrar). (ARENAZA, 2004). Dentro desta perspectiva eu concordo com o autor e defendo o
uso de alguns principios do yoga no ambiente escolar como uma espécie de apoio, de base para
a aprendizagem pratica da atencdo sobre si mesmo pela via do corpo, estimulando
potencialidades humanas como a presenca fisica ativa que gera movimentos, novas acoes,
pensamentos e ideias.

Outro professor de yoga que me ajuda a refletir sobre a prética realizada com a turma
921 na Escola Sylvia Mello ¢ Mauricio Salem, em seu artigo “Questdes praticas sobre Yoga
para criangas” (2008). Ele aponta que descobrir as formas como os beneficios da pratica de
yoga podem ser aplicados ao universo infantil (e no caso aqui estudado, ao universo da
adolescéncia) ¢ um desafio. Segundo ele: “Em principio vocé ndo encontrara uma idade ideal
para iniciar a pratica de Yoga. A partir dos 3 anos a crianga pode iniciar um contato com 0s
asanas de forma ludica.” (SALEM, 2008, p 49). Porém, para cada idade as adaptagdes das
praticas sdo necessarias e desafiadoras. Podemos escolher atacar pela questdo do alinhamento
corporal ou pela respiracdo, ou ambos. No processo descrito aqui eu optei por conduzir em sala
de aula uma pratica que trabalhasse com ambos os principios, o de alinhamento corporal através
da feitura de asanas - praticando com estudantes principios basicos de equilibrio, alongamento
e forca — e o principio da respiracdo consciente — praticando alguns exercicios basicos de
pranaiamas.

A faixa etaria dos estudantes da turma 921 estava na época (2018) entre os quatorze e
os dezesseis anos. Considero esta fase da vida tdo rica como ambigua, pois nela as pessoas ja

ndo sdo criangas, mas a0 mesmo tempo ainda sdo, em alguns momentos. Ora 0s recém jovens
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exigem dos professores que sejam tratados como jovens livres e maduros, ora pedem limites e
afagos, assim como exigem as criangas. Eu particularmente gosto muito de trabalhar com esta
faixa etaria e identifico ela como 0 momento em que se inicia, em cada um e cada uma de nos,

a busca por uma identidade, pela nossa maneira de nos colocarmos no mundo e de percebé-lo.

A puberdade (10-19 anos pela OMS [Organizagdo Mundial da Saude] e dos 12
aos 18 anos pelo estatuto da crianga e do adolescente) é a fase onde o
crescimento ésseo, aumento da massa corporal e maturagdo dos caracteres
sexuais, tornam-se intensos. Em apenas 3 anos o adolescente cresce cerca de
50 cm e ganha de 25 a 35 KG de massa. Sua autoimagem muda, ele ndo se vé
mais como uma crianga, mas como uma imagem desproporcional. Neste

momento inicia-se a busca pela identidade. (SALEM, 2008, p 52).

Tendo a perspectiva da puberdade apontada por Salem, entendo que a pratica de
principios basicos do yoga em ambiente escolar, pode ajudar a desenvolver nos estudantes uma
maior compreens&o dos acontecimentos do mundo externo e da sua impermanéncia. Bem como
pode ajudar em uma maior percepcdo das mudancas constantes que acontecem em nosSoS
corpos ao longo da vida e que ganham expressao exponencial na puberdade.

Acredito que pratica de 4sanas e pranayamas pode ser experimentada tanto na educacao
basica como na educacdo superior e que qualquer pessoa praticante de yoga seja capaz de
conduzir exercicios basicos de respiracdo controlada e de posturas psicofisicas em sala de aula-
ensaio. Nos apéndices da tese eu trago um sequenciamento basico que fiz para uma préatica de
aproximadamente 45 minutos que foi realizada com jovens e adultos na universidade. Isto
podera ser experimentado na medida em que quem conduz se sinta seguro com as técnicas. Ja
0s exercicios de iniciacdo usados na escola foram algumas posturas simples de equilibrio
corporal em pé, posturas de alongamento da parte posterior e exercicios de respiracdo
controlada com inalacéo e exalacdo do ar pelo nariz - seguindo um ritmo pré-estabelecido de 3
ou 4 tempos para cada movimento de ar - por exemplo. Algumas posturas foram feitas em
duplas, pois percebi que de alguma maneira isto ajudou na concentracdo de alguns estudantes.
Outras atividades poderdo ser buscadas na bibliografia sobre yoga indicada nas referéncias da
tese, sempre respeitando o principio de que quem conduz precisa necessariamente ja ter
praticado. Acredito que estes materiais possam servir de apoio para outros profissionais que
queiram fazer semelhante vivéncia. Poréem reforco o que ja foi destacado anteriormente, que

outras atividades e técnicas de trabalho sobre si mesmo, que ndo seja a pratica de yoga, possam
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ser usadas por outros professores para conseguir instaurar, em coletivo, este momento do

processo que caracterizo como “olhar para si e se observar”.
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Imagem 26

5..2 OLHAR PARA O OUTRO E IMAGINAR

O estabelecimento de vinculos criativos em grupo parte da criacdo de vinculos de um
sujeito com o outro. Evidentemente ha antes disso, em primeiro plano, a criagdo de vinculo
intimo, pessoal, que se da na acdo de olhar para si e de se observar para entdo conseguir
expressar ideias e sentimentos de maneira genuina. O segundo passo, passa a ser a criagéo de
vinculos com o outro, atraves de suas ideias, propostas e a¢des. Este vinculo com o outro pode
se dar fisicamente, como num jogo de improvisacdo teatral, mas pode se dar também por meio
de estimulos a imaginacdo que vém das provocacoes, ideias, imagens, falas e visées de mundo
diferentes das nossas.

Considero que a escolha e composicdo de estimulos que serdo levados aos participantes
é um ponto essencial para a instalacdo de um processo de criacdo colaborativa. Pois os estimulos
sdo capazes de gerar vinculos criativos. Estes vinculos estabelecidos pelo olhar aos estimulos
trazidos podem gerar multiplas ideias individuais que partem de um mesmo ponto e que poderdo
ser colocadas em cena e assim, inevitavelmente, serem transformadas por todos os participantes

da acdo cénica. As ideias individuais que surgem a partir dos estimulos podem ser, também,
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colocadas em palavras e fomentarem um debate coletivo onde a imaginagdo dos participantes
se mostra e se modifica pelas ideias dos outros.

Para o laboratorio na universidade o estimulo que compus foi uma compilacdo de trés
itens, sendo eles: O video clipe da musica Movimiento de Jorge Drexler e a letra da cancdo que

na versao original e em traducéo livre foi apresentada ao grupo:

(...) Nunca estamos quietos/Somos tras humantes, somos/Padres hijos nietos y
biznietos de inmigrantes/Es mas mio lo que suefio que lo que toco/Yo no soy de aqui,
pero tu tampoco/Yo no soy de aqui, pero tu tampoco/De ningln lado, de todo y, de
todos/Lados un poco/Atravesamos desierto, glaciares, continentes/El mundo entero
de extremo a extremo/Empecinados, supervivientes/El ojo en el viento y en las
corrientes/La mano firme en el remo/Cargamos con nuestras guerras/Nuestras
canciones de cuna/Nuestro rumbo hecho de versos/De migraciones, de
hambrunas/Asi ha sido desde siempre, desde el infinito/Fuimos la gota de agua,
viajando en el meteorito/Cruzamos galaxias, vacios, milenios/Buscamos oxigeno,
encontramos suenios/Si quieres que algo se muera, déjalo quieto (...) (Movimiento de
Jorge Drexler).

Como estimulos textos dramaticos levei um trecho de cena XXIII da pega Woyzeck de
Jorge Biichner, bem como a Cena IX da peca Combate de negro e de cies de Bernard-Marie
Koltes:

AVO. Era uma vez uma pobre crianga que no tinha nem pai nem mée. Na Terra tudo
estava morto e ndo havia mais ninguém. Todos tinham morrido e a crianga ficou
andando e chorando, de dia e de noite. Como ndo havia mais ninguém na Terra, ela
quis ir ao céu. A lua parecia tdo amiga! Quando ela chegou a lua, viu que ela era s6
um pedaco de pau podre. Entdo ela foi até o sol e quando I& chegou, viu que ele era
um girassol murcho. Ela continuou e foi até as estrelas e quando chegou, elas eram
apenas mosquitinhos dourados que uma aranha tinha grudado em sua teia. Entéo ela
voltou a Terra, que era um penico emborcado. Ela estava sozinha e se sentou,
solucando. A pobre crianga ainda hoje esta |4, sentadinha, sem ninguém. (BUCHNER,
2003, p.93)

ALBOURY: Yow degguloo sama lakk wandé man dégg naa sa bos[significa:vocé nao
entende minha lingua, mas eu entendo a sua]

LEONE: Sim sim, é assim que € preciso falar, que tem que falar, vocé vai ver, vou
acabar compreendendo. E eu, vocé me compreende? se eu falar bem devagar? Néo se
deve ter medo das linguas estrangeiras, ao contrario, eu sempre pensei que, se a gente
olhar por muito tempo e cuidadosamente as pessoas quando falam, a gente
compreende tudo. E preciso tempo e s6 isso. Eu Ihe falo estrangeiro e vocé também,
entdo, a gente estara bem depressa sobre 0 mesmo comprimento de onda. (KOLTES,
2010, p.125)

Esta foi a primeira vez em que trabalhei o inicio de um processo de direcdo rotativa de

cenas com estimulos tdo variados. Quis neste laboratério experimentar como seria trazer
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fragmentos de diferentes autores, obras e contextos para ver como se daria 0 experimento
partindo de fragmentos poeticamente desconexos, mas que traziam, cada um de sua forma, a
questdo da migracdo e da necessidade da busca de novos lugares por diferentes povos e
diferentes sujeitos e culturas. A partir da apresentacdo dos estimulos passamos imediatamente
para o trabalho de direcdo rotativas de cenas propriamente dito. Tratamos de elaborar material
cénico a partir da ideia (motivacOes, lembrancgas e desejos) de cada um dos sujeitos da equipe,
com base nos estimulos dados.

Neste caso, usei como estimulo inicial uma composicéo feita de cangéo, video clipe e
trechos de dois textos dramaticos. Mas, em processos anteriores (0s projetos ja citados na parte
inicial desta tese) foram usados textos de um mesmo autor e contexto como estimulo inicial, no
caso de seis pecas didaticas de Brecht em Jogatina ou no caso de trechos de uma obra especifica
de Koltes, como em Combate: corpos mortos, vivos e por Vir.

Dados os estimulos, dentre os membros da equipe, cada pessoa escolheu o que Ihe foi
mais significativo, ou os mesclou e elaborou uma proposta de cena contando com os demais
participantes como elenco. A escolha do estilo de cena, do espaco, da quantidade de pessoas
em acdo, do uso ou ndo de recursos materiais e tecnoldgicos, da forma de usar o texto e/ou a
palavra, ou ndo, ficou a critério da ideia deste diretor ou diretora de cena. Coube a esta pessoa
elaborar sua proposta sozinha, trazer a ideia ao ensaio, apresenta-la como quisesse ou pudesse
e orientar o elenco para a possivel realizacdo da ideia em acdo na sala de ensaio. Ao grupo,
coube acolher a ideia da pessoa, tentar entendé-la e pd-la em acdo da melhor forma possivel, a
partir das indicacOes e explicacdes feitas pelo condutor ou condutora. Fizemos uma rodada
inteira de propostas de cena, alternando a dire¢do que passou por cada pessoa que integrava a
equipe. Cada cena que surgia estava em estado bruto, seja em nivel de concepcéo, seja em seus
meios de execuc¢do. Foi como se fosse um jogo de improvisar a direcdo. Neste processo, depois
de cada cena improvisada, se fez uma repeti¢do para gravar como se deu o resultado cénico e
cada ideia em agéo.

Filmar a segunda passada de cena foi um procedimento de treino de repeticdo e de
registro. Quis assim guardar e segurar o material criado para que este pudesse, ou ndo, ser usado
no futuro. Realizar um registro escrito e/ou desenhado da cena criada e dar um nome a ela
também foi uma tarefa realizada por todos, para cada cena experimentada em sala de ensaio.
Neste registro cada integrante ao seu modo especificou como se deram as a¢des, como foi 0 uso
do espaco, quais as pessoas envolvidas e quais eram 0s recursos materiais necessarios para a

cena. Também poderiam ser escritas sensacdes, associagcdes pessoais e reflexdes sobre a cena,
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tanto de quem as fez, como de quem as assistiu, pois algumas vezes a Unica pessoa que assistia
era quem estava dirigindo a cena, outras vezes ndo. Finalizadas a primeira rotacdo de direcé&o,

as cenas criadas em sala de ensaio foram:

Cena 1: “Movimento”, proposta por Gabryel Pioner

Cena 2: “Descoberta”, proposta por Thairone Dorneles

Cena 3: “Rodinha de Hamster”, proposta por Rodrigo Leal Dias

Cena 4: “Transi¢@o”, proposta por Allison Godoy

Cena 5: “Azul”, proposta por Veronica Diaz

Cena 6: “Sentimetro - a medida do sentimento”, proposta por Lucas Galho
Cena 7: “Feito a p¢”, proposta por Jodo Vitor

Cena 8: “Ella”, proposta por Karol Mendes

Cena 9: “Rapacidade”, proposta por Mariana Passos Dutra

Cena 10: “Partida”, proposta por Luana Franz

Imagem 28
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Imagem 29

Imagem 30
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Imagem 31

Ao terminar a primeira rodada de criacdo de cenas passamos para o trabalho com os
depoimentos. O exercicio da criacdo de depoimentos foi um estimulo dado ja nos primeiros
dias do processo e 0s integrantes tiveram o tempo de aproximadamente uma semana para refletir
e escrever 0 seu. A provocacdo inicial dada a eles foi a seguinte: De onde eu sou? O que me faz
migrar? Como me sinto quando migro?

A realizacdo deste exercicio trouxe uma contribuicdo interessante para discutirmos em
conjunto aspectos de criacdo de dramaturgia. Como lidar com os estimulos inicialmente
trazidos, criados por outros artistas externos a nossa equipe? Como deixar que os estimulos
iniciais reverberem e influenciem novas ideias para a criagdo de narrativas autorais originais
nos artistas da equipe? Certamente ndo ha respostas objetivas para estas perguntas. Porém té-
las em mente ajuda a criar tens@es criativas entre aspectos que sdo pessoais € sociais. Neste

sentido, eu gostaria de destacar aqui um trecho de um dos depoimentos:

Tecnicamente, (sou de) Sant’Ana do Livramento, RS. Fronteira Brasil x Uruguai.
Uma cidade (ou duas) tipicamente gauchas (sem acento, ou seja, em espanhol), cheia
de girias e costumes préprios de cidades fronteiricas, com muito churrasco e musica
tradicionalista. Mas, seria essa a minha origem mesmo? E a pergunta que me faco
constantemente. Sendo gaulcha e sabendo da enorme quantidade de imigrantes no
nosso estado, é comum ter amigos com sobrenomes diferentes e orgulhosos de suas
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origens alemads, italianas, portuguesas, etc e tal. Eu mesma tenho uma parte portuguesa
vinda da minha familia paterna. Mas, e o resto da minha linhagem? Para os negros
vindos a forca para a América essa realidade foi extinta. O que sei é que houveram
escravos na minha familia materna, escravos que serviram como escudos nas guerras
entre os paises vizinhos (a familia do meu av6 se firmou no que hoje é o Uruguai,
onde meu avd nasceu, ja a da minha avo, parou no lado brasileiro da fronteira),
escravos esses que deram a vida para salvar as de suas criancas, hoje, a minha gerag&o.
Porém, o que veio antes disso? De onde eles vieram? A qual povo africano
pertenceram? Parece que nunca terei as respostas para tais perguntas e isso me doi
enormemente. (MENDES, Karolina. Texto de testemunho de processo, agosto de
2018)

A exemplo do de Karolina, os demais depoimentos trouxeram testemunhos muito
sensiveis e aspectos muito intimos das trajetorias de vida dos estudantes, de suas infancias e
relaces familiares. Além da escrita, 0 exercicio de ler seu testemunho para o grupo foi bastante
desafiador para todos, tanto que houve um integrante que ndo quis fazer a leitura e mostrar seu
depoimento para os outros. Esta auto exposi¢do, de escrever sobre si, sua trajetoria e relacbes
familiares foi um momento que gerou uma atmosfera de bastante intimidade e emotividade
entre os membros da equipe. Considero a criacdo desta atmosfera muito propicia para o trabalho
de criacdo colaborativa, pois ao expor aspectos intimos de mim e ao ouvir testemunhos do outro,
e dos outros, cria-se um estado de atencdo especial entre quem participa. Este ambiente de
intimidade atiga a criacdo e a colaboragdo. Entretanto, o depoimento supracitado trazido por
Karolina vai além na medida em que sublinha uma importante questao social, de ponderacéao
sobre a escravatura como movimento de imigragdo que tenta ser apagado até hoje da “historia
oficial” do Rio Grande do Sul. A chegada do depoimento de Karolina na sala de aula-ensaio foi
um divisor de aguas para que partissemos para discussdes de cunho mais social e de formacao
de pensamento critico. Para que comecassemos a discutir posturas e visfes racistas e
colonialistas que infelizmente ainda estdo tdo presentes em nossa sociedade e regido, seja em
aspectos do cotidiano e da trajetdria de familias, seja nos discursos histéricos e institucionais.

Depois de termos criado a primeira rodada de cenas e de termos lido, discutido e
improvisado cenas a partir de trechos dos depoimentos, passamos a fazer a selecdo do material
cénico criado e a compor a sequéncia de cenas que seria apresentada. Pois era da vontade de
todos apresentar publicamente o resultado final do laboratério. Eu pessoalmente tinha ddvidas
quanto a necessidade da apresentacdo publica, quando criei o projeto do laboratorio, embora a
ideia de fazé-la me agradasse muito. Mas ja na primeira conversa com 0s estudantes da
graduacéo percebi que esta era uma das principais motivacdes dos integrantes da equipe para

participarem do processo.
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Considero que o periodo de trabalho intensivo, concentrado em menos de um més teve
suas vantagens e desvantagens. A vantagem maior foi a sua propria realizacdo, pois em outras
condicbes mais ideias, a experiéncia sequer poderia ter acontecido em funcdo do tempo
disponivel dos estudantes e de espacos fisicos disponiveis na universidade. Como principal
desvantagem aponto a falta de tempo de maturacdo intelectual e afetiva dos integrantes em
relacdo aos estimulos dados, bem como a falta de tempo para aprofundar uma atividade de
pesquisa tematica, debate de ideias e de postura criativa em equipe. Por outro lado, o prazo
curto e 0 cronograma de tempo/espaco justo geraram um estado de prontiddo para a tomada de
decisdes e execucdo de tarefas praticas que eu nem sabia que era possivel se conquistar com
um grupo tdo grande. Isto me surpreendeu positivamente. Também outra vantagem do
cronograma intensivo foi a pratica de yoga como rotina diaria durante trés semanas, o que €
rarissimo se conseguir em nossas vidas académicas atribuladas por muitos compromissos.

A tarefa de conduzir sozinha e de registrar 0s encontros por meio de fotografias,
anotacdes e videos fez com que eu optasse por ndo participar da rotacdo de direcdo de cenas e
nem da criacdo de meu depoimento. Nao que isto tenha sido premeditado, mas foi decisdo que
tomei do decorrer do laboratério, por necessidade da pesquisa. O fato de ter que adaptar o plano
de ensaio ao prazo curto do periodo de recesso académico entre semestres me deixou com um
acumulo diario de muitas tarefas. Eu percebi que ndo daria conta de fazer os registros, que
entendia necessarios a este experimento e participar ativamente de todas as a¢des criativas do
processo. Também porgue a equipe formada foi maior do que eu esperava anteriormente. Na
tentativa de formar um grupo com seis ou sete pessoas eu disparei aproximadamente doze
convites. Dez pessoas aceitaram o convite, 0 que me alegrou, mas gerou um grupo maior do
que o esperado inicialmente. Isto fez com que a quantidade de cenas fosse também maior do
que a esperada e a rotacdo mais demorada. Mesmo com estas dificuldades adicionadas pela
quantidade de participantes, optei por trabalhar com este grande grupo pois eu sabia que na
escola o grupo que nos esperava seria ainda maior.

A quantidade de pessoas participantes do processo foi mais uma diferenca de nuance da
experiéncia do trabalho com a direcéo rotativa de cenas e isto foi extremamente desafiador para
mim. Originalmente eu acreditava ser necessaria a minha participacdo, como professora-
diretora, na rotacdo das direcOes de cenas. Participacédo esta que por motivo de forgas maiores,
no contexto deste laboratdrio, ndo pode ser priorizada. Acredito que, quando o grupo é menor,

Ou 0 prazo maior, esta participacdo pode se dar e ser muito produtiva. Pois ela garante uma
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atitude bastante interessante para a experiéncia da flutuacdo das hierarquias em uma criacao
colaborativa.

A partir deste processo eu percebi que ter a direcdo rotativa de cenas como principio é
uma boa forma de instalar um ambiente propicio para a criagdo colaborativa de cenas, mas que
este modo pode ndo ser uma boa entrada em determinados contextos. Entendi com esta
conducéo que, tanto a participacdo de quem conduz o processo na criagcdo das cenas, como a
necessidade de que todos experimentem a funcao da direcéo passa a ser dispensavel para que a
criagdo colaborativa de cenas se dé, em determinados processos. Esta percepcdo pode ser
constatada no processo seguinte, quando o nimero de participantes aumentou, a conducao
passou a ser compartilhada do inicio ao fim entre quatro professores e 0s estudantes ndo
possuiam experiéncia alguma com o fazer teatral e com a cria¢do de cenas.

Para o laboratério desenvolvido na escola, optamos por iniciar o processo apresentando
em sala de aula fragmentos do texto dramatico “Guanabara Canibal” de Pedro Kosovski por
meio de leitura dramatica. A peca lida com a indigesta questdo da colonizacdo do Brasil, 0
persistente aplauso aos colonizadores e 0o permanente genocidio dos povos originarios. Estas
sdo as bases de uma dramaturgia que discute um assunto que nunca deixa de inquietar. A peca
em si tem um carater fragmentéario e de episddios encadeados que apresentam &cida discussao
social e bastante ironia. Quem sdo as pessoas que podem ser chamadas de imigrantes e quem
pode ser chamado de gente da terra, neste pais de dimensdes continentais que é o Brasil?

Foram pré-selecionados alguns trechos da peca que entendemos que seriam bem
compreendidos pelos jovens estudantes e apresentamos a eles, primeiramente em forma de
leitura neutra seguida de debate e depois em forma de leitura dramética, também seguida de
discussdo coletiva. O primeiro estimulo lido foi um trecho do prélogo da publicacdo de

“Guanabara Canibal”;

Guanabara

Hé& quase 50 mil anos, um grupo de Homo Sapiens que vivia na Sibéria atravessou o
estreito de Bering e iniciou 0 povoamento da América. Estudos recentes levantam a
possibilidade dessa aventura ter se diferenciado antes da diferenciacdo fenotipica que
originou as ragas, isto é, todos eram muito parecidos — os que ficaram e 0s que vieram.
Ndo havia ainda os tragos brancos, negros, asiaticos... Especula-se também que todo
o continente foi povoado a partir de um pequeno grupo que continha pouco mais de
uma dezena de mulheres. Nossas Evas.

Quando as forcas de ocupacdo Portuguesa chegaram nas praias da
Guanabara, no século XVI, as ragas ja eram muito diferentes. Os brancos, ao se
encontrarem com os nativos, ndo lhes reconheceram a humanidade. Naquele
momento, a América contava com 100 milhGes de habitantes, era mais populosa que
a Europa e possuia uma tecnologia mais sofisticada, ao menos nos planaltos andino e
mexicano. 1sso sem se falar na 6bvia superioridade o que se refere a higiene, salde e
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felicidade. Naquela época, todo o litoral que vai do Espirito Santo ao norte de Sao
Paulo era dominado pela etnia guerreira dos Tupinambas. (KOSOWISKI, 2019, p.10)

Apos a leitura foi realizado um debate com a turma e nele foram sondados os
pensamentos e as conexdes que 0s jovens podiam estabelecer a partir da provocagédo do autor.
Falou-se na chegada dos portugueses ao Brasil e se esse fato poderia ou ndo ser considerado
uma descoberta. Falamos em guerras e grandes viagens. Lembramos de aspectos da histéria do
Rio Grande do Sul, do que sabemos sobre a Revolugéo Farroupilha, do Massacre de Porongos
e das pessoas negras escravizadas que foram trazidas para o extremo sul do pais para trabalhar
nas charqueadas e olarias que enriqueceram a regido. Falamos também sobre os indigenas,
nossos povos originarios que foram mortos, mas que muitos ainda estdo ai na rua vendendo
artesanato na frente do Mercado Publico Central. Falamos também sobre a recente presenca
dos imigrantes haitianos que estavam no cal¢caddo comercial do centro da cidade vendendo
produtos expostos no chéo.

Solicitamos que cada participante pensasse em uma ideia de cena que poderia ter a
respeito do texto e do debate e que escrevesse sua ideia em uma folha de papel e, depois disso,
pedimos que eles falassem a sua ideia para turma. A maioria dos estudantes fez a tarefa, mesmo
que com muita dificuldade ainda para entender o que é uma cena e também para conseguir
expor suas ideias para o coletivo. Porém todos escreveram alguns apontamentos. Foi ai que nos
deparamos com o que considero as nossas primeiras dificuldades: os jovens ndo tinham clara a
ideia de 0 que era uma cena e uma das caracteristicas mais marcantes da turma, como um todo,
era a timidez. Estes seriam pontos especiais para darmos bastante atencéo. Entretanto, esta aula
mostrou-nos que os estudantes estavam atentos e que mesmo com a timidez o debate de ideias
estava acontecendo. A maioria da turma pode expressar suas ideias, tanto sobre possiveis
imagens de cenas, como sobre relacdes entre fatos que a leitura do texto suscitou. Conforme

mostram os trechos da atividade de escrita, transcritos abaixo:

Ideial: Alisson vestido com terno numa mesa de jornal, comentando sobre o trecho
do texto “Guanabara”, onde fala sobre povos diferentes que marcaram a historia. Ideia
2: Homo Sapiens colonizando a América, aonde chegam com equipamentos
considerados “armas” como forma de defesa, pois tinham medo e queriam colonizar
0 lugar. ldeia 3: Portugueses chegando num determinado territério e encontrando
indigenas, onde queriam manipular para conquistar o territdrio e obter matérias-
primas. OBS: Portugueses néo chegavam armados para néo assustar os indios, pois
iriam deixar e desejar. (Camile Silva, 5 de setembro de 2018)

A primeira cena seria como eu estou imaginando que 50 mil anos atras, como se fosse
agora, um grupo estaria chegando para iniciar o povoamento da América e meu amigo
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estaria contando tipo um documentario em um jornal de TV, falando dessa historia,
outra amiga imaginou trés cenas, uma era a dos portugueses chegando. E quando o
grupo chegou iniciando o povoamento, ainda no seria realismo, néo tinha cores preto,
branco amarelo que a professora estava falando — Camile minha colega argumentou
que teria um ator vestido de terno e gravata descrevendo todo o texto, a Kailane estava
falando que os indios chegariam em uma cena e eles estariam sendo enganados pelos
portugueses, porque os portugueses estavam mentindo para os indios, querendo a
lideranca, sempre querendo destruir eles. (Andria Fernandes, 05 de setembro de 2018)

Camile deu a ideia de o Alisson fazer a cena dele no jornal nacional de terno e gravata
anunciando um acontecimento recente, como o do museu agora a pouco e também o
pessoal fazer uma cena como indios. (Victor Rodrigues, 5 de setembro, 2018)

O registro de Victor, acima transcrito, dizia a respeito ao incéndio no Museu Nacional
do Rio de Janeiro, que ocorreu em 2 de setembro de 2018 e que destruiu, em poucas horas, parte
dos registros da histdria do Brasil. Fundada em 1818 por Dom Jodo VI, a institui¢do reunia
mais de 20 milhdes de itens. As principais pecas que estavam expostas, as de maior valor
historico, foram perdidas?®.

Observo nos textos supracitados pontos que nos ajudaram a entender melhor a maneira
com que 0S jovens comegavam a compreender 0 que vinha a ser uma cena. Também ficou
explicita a formulacdo de pensamento e visdo dos estudantes sobre a temética levantada pelo
texto lido. Em relacdo a criacdo de imagens e as possibilidades de representacdo apareceram
aspectos cenograficos como a necessidade de caracterizacdo pelo uso do figurino, a necessidade
do uso de objetos de cena e algumas escolhas visuais como de uso das cores, por exemplo.
Também surgiram, nos comentarios dos jovens estudantes, indicios de uma nocao de estilos de
representacdo. J& em relacdo a tematica, a discusséo aflorou pensamentos sobre a presenca de
liderancas e liderados nos coletivos, a observacdo de cidaddos contemporaneos com
dificuldades de trabalho e renda, a identificacao de situacdes que geraram acumulo de riquezas
baseado no trabalho escravo. Tais reflexdes sobre trechos da histdria da regido sul do Brasil
apontam para a formacdo do pensamento critico dos estudantes. Bem como o ato de relacionar
a leitura com a realidade nacional recente, como o caso do estudante que trouxe a tona o tragico

acontecimento do incéndio do Museu Nacional que ocorrera na mesma semana da aula citada.

26 “Museu Nacional: o descaso da historia” - Reportagem mergulha na historia do museu e repercute a
tragédia - Caminhos da Reportagem - No AR em27/09/2018 - 21:45 - Disponivel em
tps://tvbrasil.ebc.com.br/caminhos-da-reportagem/2018/09/museu-nacional-o-descaso-da-historia)
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A partir desta primeira atividade préatica percebemos a necessidade de dar um passo atras
em nosso plano inicial e ir aos poucos provocando que os jovens compreendessem melhor o
gue vem a ser uma cena do ponto de vista teatral. Partimos da palavra cena que, em lingua
portuguesa pode suscitar a ideia de lugar onde se passa uma acdo, ou a imagem de uma
paisagem que contemple um horizonte de visdo. Mas a palavra pode ser usada também para
relatar um fato, acontecimento ou situacdo que se vive ou que se V&, ou seja, que se da em
publico. J& no que se refere as artes cénicas a expressao cena tem suas caracteristicas

particulares. Ha aquela acepc¢éo e que cena se refere ao espago e seu uso:

na arquitetura teatral, designa a parte do palco, ou seja, 0 espaco utilizado para a
representacdo. no palco a italiana, por exemplo, a cena ¢é delimitada, na parte inferior,
pela boca de cena; em cada lateral, pelos bastidores ou pernas; e, ao fundo, pela
rotunda. em palcos menos convencionais, sua area pode ser indicada por qualquer
elemento visual, pela ilumina¢do ou, simplesmente, pelo deslocamento do ator.
(VASCONCELLOS, 2010, p. 52)

E h4, também, uma segunda acepcdo em que o termo se refere as etapas em que sdo
subdivididas as acBes de uma peca, ou seja, 0 aspecto que considera a divisdo da narrativa
dramatica em partes. “Nesse sentido, o conceito de cena tem variado ao longo do tempo, seja
quanto a duracéo, delimitagdo, motivacdo, seja em relacdo a nomenclatura. Por isso o termo é
também conhecido como episodio, jornada, cena francesa, entre outros.” (VASCONCELLOS,
2010, p. 52)

Decidimos que pouco a pouco durante o decorrer das aulas iriamos explicando melhor
aos estudantes as definicdes de o que é uma cena no campo das artes cénicas a partir de
exemplos concretos das ideias que surgiriam em acéo, nas discussdes ou nos textos escritos por
eles. Optamos por selecionar como préximo estimulo uma cena da peca que trazia as nocdes de
espaco da acdo bem definidas e que apresentava uma estrutura simples de didlogo. Neste
segundo momento realizamos a leitura da cena Machado, em que 0s personagens sdo: Um
brasileiro e Outro brasileiro. Os professores Veronica Diaz e Alisson Godoy fizeram, em sala,

a leitura da cena.

Machado

DOIS HOMENS, chamados de BRASILEIROS por cortarem arvores, conversam
sobre o machado:

UM BRASILEIRO

Dizem que isso € um machado. O primeiro dentre muitos outros que a gente vai
negociar.

OUTRO BRASILEIRO
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A gente tem que usar nossas maos para manobra-lo: ergué-lo ao alto, acertar a pontaria
e desferir o golpe.

UM BRASILEIRO

Ele veio do outro lado do mundo e passou por muitas outras méos antes de chegar as
nossas.

OUTRO BRASILEIRO

Nada do que a gente faca agora vai desfazer o seu assado. E o que dizem...

UM BRASILEIRO

No momento em que a gente aprender a usa-lo vai ser o Gnico responsavel por tudo o
que ele faz e também por tudo o que ele ja fez.

OUTRO BRASILEIRO

Também dizem que seu aco é infinitamente superior ao nosso pau e pedra e o fio de
sua ldmina cria a ilusdo de que a gente vai ganhar tempo. Mas ndo: esse machado vai
esgotar o tempo da gente e consumira toda a nossa forga de trabalho.

UM BRASILEIRO

A gente vai construir barcos, casas e pontes.

OUTRO BRASILEIRO

E claro, a gente vai rachar o cranio de nossos inimigos. E o que dizem...

UM BRASILEIRO

Né&o! N&do ha mais tempo para contar historias.

OUTRO BRASILEIRO

As urgéncias ndo param de surgir e exigem uma tomada de posigdo: esse machado
esta aqui para fazer sangrar a fabula.

UM BRASILEIRO

H& muito o que se destruir.

OUTRO BRASILEIRO

Com esse machado nas maos a gente vai dar provas da docilidade que tanto narraram:
a gente vai fazer sangrar tudo aquilo que ja ndo nos pertence. Tudo aquilo que a gente
jando se reconhece.

UM BRASILEIRO

Por causa desse machado e por todas as arvores que a gente vai cortar, chamarao esta
terra por um nome que nao nos interessa pronunciar aqui.

OUTRO BRASILEIRO

A gente ndo vai chamar esta terra por esse nome.

UM BRASILEIRO

Esse machado fara a gente ndo apenas esquecer 0s nomes, mas também destrui-los
um por um.

OUTRO BRASILEIRO

Dizem que isso é um machado. A gente sempre chamou de ibirapema.
(KOSOWISKI, 2019, p.10)

Apbs a leitura estabelecemos o espaco para o debate. Conversamos um pouco, mas 0S
jovens estavam ainda muito timidos para falar em coletivo. Optamos entdo por repetir a leitura
e depois dela fazer perguntas especificas aos estudantes. Primeiro os indagamos sobre as
impressdes deles sobre o texto e depois sobre ideias de personagem, local, acdo e possiveis
situacdes que poderiam representar o dialogo ouvido. Foi uma atividade importante, pois com
0s questionamentos diretos os jovens ficaram mais pensativos. Porém, o debate ndo rendeu
muito e nem a proposta inicial de que fossem pensadas possibilidades de a¢des para a realizacéo
desta cena. Entretanto foram feitos, pelos estudantes, alguns registros de ideias ap6s o debate,

dos quais eu destaco o0s seguintes:
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Eu imaginei o didlogo como se fosse dos indios na mata cortando o Pau Brasil e como
se enquanto um cortasse o outro falasse e quando um termina de falar comega a cortar
e quem cortava comeca a falar. (Guilherme Furtado, 12 de setembro, 2018)

A colega Camile deu a ideia de a cena ser dos indios em uma floresta cheia de arvores,
cortando as arvores e conversando sobre o machado e sobre o que o machado iria
representar no mundo. Minha ideia é parecida com, porém acho que quem estava
cortando as arvores eram dois homens mais velhos, que estavam trabalhando cortando
arvores. (Carolina Kutscher, 12 de setembro, 2018)

Indios na mata depois de serem “enganados pelos portugueses” e acabando sendo
explorados. A cena mostraria 0s 2 indios cortando arvores e debatendo sobre a
situagdo que era antes da chegada dos portugueses, sem nenhuma exploragdo e
violéncia. (Camile Silva, 12 de setembro, 2018)

A partir destas ideias acima descritas e discutidas em sala, pudemos apontar a
importancia de se imaginar com defini¢do o local em que se passa uma cena, qual a diferenca
entre um monologo e um didlogo, como definir a acdo das personagens que estdo na cena e a
relacdo das acdes com as falas das personagens. Embora estivéssemos avancando neste dia eu
ndo vi a possibilidade de partirmos para o exercicio de improvisacdo de cenas em acgéo e temi
que nossas aulas ficassem apenas na atividade mais intelectual de leitura, debate e escrita. Neste
dia especialmente eu me senti um pouco frustrada e me questionei se realmente seriamos
capazes de estabelecer ali um processo colaborativo de criacdo de cenas e muito menos se seria
possivel ir em direcdo a minha proposta inicial que era a de os estudantes pudessem
experimentar e compreender os principios basicos da direcdo de uma cena teatral.

Optamos por, na mesma aula, seguir apresentando novos estimulos para a
compreensdo/criacdo de uma cena. Desta vez escolhemos um trecho em forma de monoélogo e
realizamos a leitura da cena O primeiro a dizer eu. A leitura desta vez foi por realizada por

Luana e por mim.

O primeiro a dizer eu

(...) EU Quem, aqui nesta terra, serd o primeiro a dizer eu? Hé& vergonha em triunfar
diante da nudez? Uma linha mortal me separa do resto do mundo que ndo pode falar
em nome proprio. Essa linha eu vou chamar de historia: todos a desejam e quem n&o
a cruzou so viu a metade do mundo. Eu vi 0 mundo inteiro! Antes disso, acreditavam
que depois dessa linha ndo havia nada, apenas um vasto oceano, e mesmo 0s que
acreditavam em alguma terra, negavam que aqui se falasse algo. Eu estive com muitos
outros que se langaram a violéncia das dguas do oceano Atlantico que nos engoliam,
por baixo. Essas aguas, com suas gigantescas, ondas se arremessavam por cima, em
enxurradas que inundaram nossas embarcac@es. E se hoje eu sou o primeiro a falar eu
nessa terra, € que, na minha histdria, eu sou o que sobrevive: minha gengiva ja encheu
de pus e meu nariz sangrou por escorbuto, e as bocas de meus companheiros babaram
de raiva até acabarem mortas e sepultadas no mar: eu enfrentei a fome e a fraqueza de
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meses dentro de uma embarcacdo para hoje celebrar as pretensdes de minha
imaginagdo egoista e devoradora.

(...) EU! EU! EU! Venci a sede estendendo lencdis para destilar a agua da chuva, e
bebi meu prdprio mijo quando tudo secou. EU! EU! EU! (KOSOWISKI, 2019, p.31-
32)

A leitura desta cena causou bastante reacfes nos jovens e a partir delas foi possivel
destacar mais aspectos cénicos para a conversacdo se desenvolver. Surgiram entdo alguns
exemplos de ideias que foram registradas por eles. Ao final cada um contou para a turma em
suas palavras a ideia que havia registrado por escrito no papel. Observamos novamente muita
timidez nos estudantes no momento de expor suas ideias e ao falar em voz alta para a turma
toda ouvir. Mas desta vez, porém, todos falaram um pouco, mesmo que alguns com muita
dificuldade. Certamente o fato de Luana ser a professora regente da turma e estar habituada
com a rotina dos estudantes ajudou muito neste momento. Ela soube ser muito firme na proposta
de que todos que estavam ali deveriam falar, pelo menos uma frase, nem que fosse ler uma frase
que havia recém escrito. Desta forma, ainda um pouco for¢ada, foi possivel ouvir a voz de todos
da sala pela primeira vez. Ao passo que os estudantes que ja se sentiam mais confortaveis,
comecaram a querer falar mais.

Ficamos animados com o aumento da participacdo da turma no debate e também com a
percepcao de que suas ideias de cenas estavam se aprimorando. Com o aumento da participacao
dos estudantes no debate, ap0s a leitura do trecho acima, optamos por apresentar a eles mais
um trecho da peca. A cena escolhida foi o seguinte didlogo:

Primeiro contato

Escambo em 1502. Duas vozes. A primeira visdo da Guanabara.
UMA VOZz

Quero fazer negdcio.

OUTRA VOZ

Eu digo sim do mesmo modo como digo néo.
UMA VOZ

Se vocé disser que sim vocé sera como eu.
OUTRA VOZ

E 0 que mais?

(--)

UMA VOZ

Se vocé corre eu te darei pernas. Vocé tem pele?
OUTRA VOZ

Eu tenho pele.

UMA VOZ

Eu te darei roupas, entdo. VVocé trabalha?
OUTRA VOZ

Eu trabalho.

UMA VOZ

Eu te darei méos. Ou melhor: um chefe, a escraviddo. Vocé mata?
OUTRA VOZ
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Eu mato.

UMA VOZ

Eu te darei armas: machados, canhdes, fuzis e metralhadoras, armas de destruicdo em
massa. Vocé morde?

OUTRA VOZ

Eu mordo.

UMA VOZ

Se vocé morde, eu vou te dar dentes brancos e fortes. E depois que eles me cairem te
darei dentadura. Ou melhor, planos odontoldgicos que vocé pagara mensalmente em
modicas cotas em troca de perfeitas réplicas de implantes dentarios. VVocé paga?
OUTRA VOZ

Eu pago.

UMA VOZ

Eu vou te dar dividas entdo. Dividas que galopardo ao ritmo de juros extorsivos e
volatizadas pelo lapso do sistema financeiro, cobrardo seus vencimentos diretamente
na sua carne e na carne de todas as suas geragdes futuras.

OUTRA VOZ

Vocé fuma?

UMA VOZz

Eu fumo.

OUTRA VOZ

Eu vou te dar cigarros. Cigarros americanos, com filtro, sem filtro, mentolados! De
onde vocé terd muita fumaca e podera contrair cancer. Vocé morre?

UMA VOZz

Eu morro.

OUTRA VOZ

Se vocé morre eu vou te dar doengas. Eu te darei variola, malaria a febre amarela, a
peste bubbnica. Eu te contaminarei com um virus que mataré sua gente como moscas
e varrerd etnias inteiras para fora do planeta numa guerra bioldgica. Vocé planta?
UMA VOZ

Eu planto (...) (KOSOWISKI, 2019, p.25-28)

A partir da leitura desta cena, repetimos o procedimento em que primeiro debatiamos
em grupo as ideias de cenas e as suas possiveis formas, agregando algumas nocdes de
fundamentos teatrais. Para que, depois do debate, cada estudante sozinho fizesse o exercicio de
escrever como seria a cena que imaginou. E por fim, oportunizamos tempo para que cada um e
cada uma pudesse contar para 0s colegas como seria a cena imaginada. Apontarei abaixo

trechos selecionados deste exercicio de escrita:

1° momento: eram indios e portugueses naquela época, cada um oferecendo propostas
um para o outro, na década de 1500 e as propostas s6 iam piorando, era um tipo de
chantagem. 2° momento: teria um projetor no fundo mostrando todos os tipos de
propostas, as ruins e as boas, e em uma prateleira com as propostas ruins e boas e nem
sempre as coisas ruins e boas e nem sempre as coisas sdo ruins e boas. 3° momento:
seria um escritorio com dois homens oferecendo propostas um para o0 outro, para
coisas ruins teria um diabinho e para as coisas boas teria um anjinho. Imaginamos que
as roupas seriam chiques. (Kailane Grecco, 19 de setembro de 2018)

Eu imagino 2 homens em cima de um morro e um deles com uma planta na méo
mostrando como vai ser a vida dele na cidade 14 embaixo. 22 ideia: um grupo de
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homens conversando e um lider mostrando para eles como seria a vida deles dali pra
frente como coisas ruins e coisas boas. (Victor Rodrigues, 19 de setembro de 2018)

Conforme fomos avancando no processo houve uma maior proliferacdo de ideias a partir
de cada estudante e também melhores defini¢cdes de detalhes de acdo, de espaco e de marcadores
temporais. Perguntamos entao se os estudantes estavam sentindo vontade de experimentar criar
cenas em acdo e em grupo a partir das Ultimas ideias levantadas com o estimulo da cena
“Primeiro contato”. Pedimos entdo que a turma se dividisse em quatro grupos de acordo com a
afinidade das ideias de cenas que foram apresentadas. N6s professores ndo interferimos na
divisdo dos grupos, apenas combinamos neste momento que cada um de nds iria acompanhar
mais de perto a organizacdo de cada grupo e orientar as escolhas deles.

Dois grupos ficaram formados por meninas € meninos, houve um grupo sé de meninas
e um grupo s6 de meninos e esta decisdo se deu de forma esponténea entre os estudantes.
Acreditamos que assim, em pequenos grupos, 0s estudantes poderiam trabalhar mais
autonomamente, sem muita interferéncia dos professores nas discussdes e sem a preocupacao
da auto exposicdo ao grande grupo. Acreditamos que assim 0s encontros ganhariam mais
dindmica e com isso mais possibilidade de acdo.

Considero que esta foi a maior adaptacdo, ou transposicao didatica feita em relacdo a
aplicacdo da logica da diregdo rotativa de cenas para 0 ambiente escolar. Com a quantidade de
estudantes e professores que havia na sala de aula e o pouco tempo que restava para a conclusado
do projeto na escola (que durou o equivalente a um bimestre letivo) o nosso foco deixou de ser
0 de que todos tivessem a experiéncia de imaginar e dirigir uma cena. Mas sim, passou a ser a
de que todos compreendessem as funcdes de direcdo, dramaturgia, atuagao e cenografia como
funcBes basicas do fazer teatral e que experimentassem ao menos uma delas em acdo com 0s
colegas em sala de aula. Neste dia ainda solicitamos que as ideias de cenas fossem registradas
por escrito e que fosse escolhido um titulo para cada cena. Tivemos entdo o principio do que
veio a ser os roteiros de cenas (ou 0s argumentos de cena), conforme demonstrarei abaixo dois

deles:

Dois homens e uma montanha

Tinha dois homens em cima de uma montanha. Um deles estava mostrando ao outro
a cidade que tinha la embaixo da montanha.

Vai ser um didlogo entre duas pessoas.

Nomes: Miguel e Matheus

(Pedro e Roy, 26 de setembro de 2018)
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A imperialista

Uma pessoa falando com 3 camponeses

Perguntando o que eles fazem

Até que certo ponto os camponeses comegam

A perguntar para a imperialista

A no final eles perguntam (pra ela) se dizer ndo?”

E (ela) chama seus guarda para retirar 0s camponeses.
(Guilherme, Kevin, José, Denis e Yuri, 26 de setembro de 2018)

Na aula seguinte, ja com os grupos formados, solicitamos que cada grupo elencasse duas
pessoas para realizar a leitura em voz alta da cena “Primeiro contato™. Apos a leitura fizemos a
provocacdo de que cada grupo aprimorasse a ideia de cena criada na aula anterior, mas que
desta vez ja fossem realizadas acdes. Pedimos também que fossem selecionados trechos do
texto dramético para serem modificados e transformados em falas pelos atores e atrizes ou que
fosse definido se as falas seriam idénticas as originais presentes no texto. Também provocamos
que além das acOes fosse experimentado como seria 0 ambiente em que a cena aconteceria, que
materiais seria preciso providenciar, 0 que vestiriam as pessoas que estariam em cena e se
haveria uso de luz, de musica ou de video na ambientacdo das cenas. Provocamos os estudantes
com muitas ideias para que cada grupo selecionasse quais aspectos da cena preferia dar énfase.

Depois disso fizemos uma roda para finalizar a aula com cada grupo apresentando sua
ideia de cena para a turma, através da voz de um colega escolhido pelo grupo. Esta fala de
apresentacdo da ideia foi filmada. Pela primeira vez a presenca da cdmera ndo intimidou muito
0s jovens, que fizeram suas falas com mais seguranga e articulagdo, mesmo sabendo que
estavam sendo filmados. Os titulos elegidos para as cenas foram: Entre a cruz e a espada, A

Imperialista, Dois homens e uma montanha e Dois Clas.
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Imagem 34

Imagem 35
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A partir da experiéncia realizada na escola e da analise dos registros realizados eu passei
a refletir sobre os espacos que de autoria que somos capazes de dar aos estudantes nas aulas de
artes. Até que ponto nos, como professores e professoras de teatro, somos aptos conduzir
praticas pedagogicas que possibilitem ampliar as experiéncias de autoria nas criacdes artisticas
no campo da iniciacédo teatral? Como podemos promover mais agoes e projetos nas escolas que
valorizem e estimulem a capacidade de autoria dos jovens? Na busca de respostas para tais
questdes eu me deparei com a proposta do cineasta francés Alain Bergala para ensino do cinema
em escolas e encontrei pontos de dialogo com meu pensamento sobre o trabalho com foco na
criacdo de cenas e na préatica da direcdo rotativa de cenas.

Bergala defende uma pedagogia voltada aos fragmentos e considera que, para uma
iniciacdo ao cinema, o trabalho com o plano pode ser mais proveitoso do que o trabalho com o
filme inteiro, mesmo que seja um curta metragem. Desta forma o cineasta propde uma
abordagem do cinema na escola a partir do plano pois ele considera o plano “a menor célula
viva, animada, dotada de temporalidade, de devir, de ritmo, gozando de uma autonomia relativa,
constitutiva do grande corpo-cinema.” (BERGALA, 2007, 124) O plano, segundo o autor, seria
aquele trecho especifico que envolve a maior parte das escolhas que intervém real e
simultaneamente na criacdo: “onde comegar e onde terminar um plano? Onde colocar a camera,
como organizar e enquadrar os fluxos que véo atravessa-lo? Que limites impor a seu poder de
manipular as coisas e 0 mundo? O que temos o direito de capturar ou encenar através dele?
Como incluir o ator? Como lhe dar um ritmo proprio?” (idem) Ele apresenta, também, a ideia
de que na acdo criativa em sala de aula é fundamental que cada aluno, individualmente, seja
confrontado, a0 menos uma vez, a plena e total responsabilidade de um gesto de criagdo com
tudo o que este envolve de “escolha, espirito de decisdo, aposta, excita¢do e agitacdo.”

Quando o cineasta destaca a importancia do trecho, de uma determinada cena ou do
plano de um filme, estd em jogo o modo de escolher um trecho como um extrato autbnomo de
uma obra, ou entdo, em contraponto, entender o fragmento como um pedaco retirado de um
filme, onde a dimensdo do corte esta presente (e o estudante pode perceber a marca do corte
feita pelo professor, em seu trabalho de composigéo de fragmentos para sua aula). A partir desta
ideia de “elogio ao trecho” ele nos depara com uma proposta de “pedagogia do fragmento”.
Este foco no fragmento possibilita uma outra visdo, um outro modo de olhar, que é diferente do

acompanhamento de uma linha ou de um fluxo narrativo.
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Todas as criancas tém a capacidade a vontade de se ligar a pedacos e de
memoriza-los e ndo vejo por que priva-los disso em nome da integralidade do
filme. Tempo da integralidade chegard mais tarde, bem mais tarde no caso de
alguns filmes. Foi por exemplo que decidimos apresentar deste material, por
exemplo, uma cena, de simplicidade sublime (...) (BERGALA, 2007, p. 119)

Concordo com Bergala no sentido de que ao se trabalhar em sala de aula com uma
unidade menor, torna-se possivel unir a abordagem analitica a iniciagdo a criacdo. Sua
abordagem de iniciagdo ao cinema na escola ndo trata apenas de uma acdo preocupada com a
leitura e a decodificagdo de um filme (o que seria anélise filmica), mas sim de uma proposta de
“analise de criagdo” que ¢ de natureza transitéria ¢ pode se constituir como uma primeira
iniciacdo, uma passagem do pensamento e da imaginacdo ao ato criativo. Este fértil momento
de passagem e de imaginacdo toca a légica de campos possiveis de acdo, que é a logica do
processo criativo em arte. Em sua abordagem, mesmo quando se lida com a andlise de uma
cena criada por algum renomado cineasta, lida-se também com os momentos em que o0 cineasta
ainda ndo havia feito as suas escolhas definitivas para o todo da obra. Resumindo, Bergala
defende que ao se trabalhar em sala de aula com uma unidade menor, torna-se possivel unir a
abordagem analitica a iniciacdo a criagdo em um mesmo processo de aprendizagem. Esta
mudanca de perspectiva pode oportunizar a pratica de um processo criativo na escola que tira a
énfase dada ao produto acabado e que valoriza aquilo que foi experiéncia artistica criativa, mas
que ndo foi filmado. Pois tudo aquilo que ndo foi filmado enriquece aquilo que foi para o plano.
Sendo assim, os contatos em sala de aula com os fragmentos de filmes oportunizam o
enriquecimento do repertdrio imagético das criancas e dos adolescentes, se apresentando como

uma rica alternativa pedagogica para o cinema no campo da educacdo de jovens e criancas.

Porque privé-la disso a pretexto de que o filme, em sua integra, exige um
expectador adulto? Se ela pode desfrutar desde j&, plenamente de trés minutos,
ndo é preciso esperar que ela tenha dezoito anos para ver e compreender o filme
todo. Principalmente se esta cena ndo a foi oferecida isoladamente, mas posta
numa relacdo esclarecedora com outras cenas. (BERGALA. 2007 p. 120)

Estando o foco no fragmento, seja ele o plano ou a cena, a atengédo do estudante pode
ser chamada também para as imagens em fluxo ja acumuladas em sua memdria, em seu
percurso. Ha outras formas de inteligéncia, de iniciativas, de modos de expressdo de si que
podem se revelar na passagem da imaginacao a realizacdo - ou seja, ao ato criativo da cena, ou
do plano, propriamente dito - que tem como mérito ampliar o campo desses outros possiveis

modos de autoria para cada aluno envolvido.
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Considero que a abordagem da articulagdo e combinagdo de fragmentos (A.C.F)
proposta por Alain Bergala é muito relevante para um processo de iniciacdo a arte na escola,
ndo apenas ao cinema. Pois ela abre muitas possibilidades para a imaginacao, a criatividade e a
experimentacao das diversas potencialidades de criagdo de imagens, ndo apenas audiovisuais.
Nas palavras do autor “podemos imaginar as mais diferentes estratégias de articulagdo dessas
A.C.F de acordo com o publico em questdo, das mais ludicas as mais conceituais, das mais
poéticas as mais linguageiras.” (BERGALA, 2007, p.118) O trabalho em sala de aula com
fragmentos de filmes e a passagem ao ato criativo de planos e cenas pelos estudantes é uma
forma de ver os estudantes como autores e autoras em potencial.

H& uma énfase na nogdo de anamorfose que esta em jogo na proposta pedagodgica do
cineasta francés, que ¢ um “elogio ao trecho”. A ideia da transformac¢do da imagem, da imagem
disforme que se pode ver, quando se reduz ou recorta o enfoque. Quando uma parte de um
mundo formal se opde fisicamente, materialmente a outra parte de um outro mundo formal. “A
visdo enviesada, em anamorfose, é frequentemente a mais capaz de suscitar o desejo. Abordar
um filme por um fragmento ¢ uma das formas possiveis desta anamorfose.” (BERGALA, 2007,
p. 123) Uma parte de uma forma que se contrapde a outra forma. Trata-se de ver uma mesma
imagem, ou cena, ou trecho de uma obra de modo obliquo, a partir de pontos de vistas
diferentes, inusitados. Ou mesmo obras inteiras e ja conhecidas que possam ser apresentadas
em sua totalidade, mas contempladas por um atalho “anamorfoseadas por um ponto de vista
inusitado que as torna visiveis como se nunca tivéssemos visto” (idem). Desta forma, a natureza
anamdrfica do trabalho criativo sobre o fragmento abre possibilidades para novas visdes, para
outros olhares, literalmente, e assim novas possiblidades de compreenséo e expressao da arte
no ambiente escolar. Acredito que estas distorc¢oes, reducdes, ampliacOes, recortes de visdo do
todo de uma obra, podem inaugurar inéditas dimensdes cognitivas e emocionais nos
participantes da criacéo.

Reconheco que o trabalho de iniciacéo teatral que propusemos na escola, com a criagéo
colaborativa de cenas, foi também pautado no uso de trechos, de fragmentos de uma obra, no
exercicio de transcriacdo sobre uma mesma cena. Uma cena dramatica isolada, como fragmento
de uma texto dramatlrgico, ora foi usada como estimulo perceptivo e impulso para a
formulacdo de ideias individuais e de debate social em sala de aula, ora foi usada como base
para a acdo da criagdo teatral propriamente dita. Desta forma, tomando emprestada a
perspectiva de Bergala, reconheco que no projeto “Teatro Colaborativo com Jovens” as cenas

avulsas levadas a sala, como fragmentos, foram nossas “células-vivas”. Foi pelo foco dado a
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elas que os estudantes puderam experimentar a iniciagdo ao teatro: foi com as cenas, a partir
das cenas e nas cenas, seja reescrevendo, dirigindo, atuando ou cenografando, que os estudantes
fizeram teatro.

Vejo agora mais claramente, ap6s me aproximar da proposta de iniciagdo ao cinema
acima apresentada, que tudo aquilo que ndo estava nas cenas criadas na préatica teatral
desenvolvida na escola, enriqueceu o que foi para as cenas finais criadas pelos estudantes.
Todas as ideias individuais, arranjadas em colaboracao foram, de certa maneira, compondo as
cenas criadas pelos estudantes na medida em que 0 processo criativo avancou: 0s registros
pessoais escritos, a ideia ou imagem exposta por um aluno ou aluna no debate coletivo, a escrita
de novas versdes para os didlogos das cenas de “Guanabara Canibal”, ou os cortes realizados
por alguns estudantes no texto da cena original que foi escolhida para ser encenada.

No campo do ensino do teatro no Brasil ha toda uma tradicao de abordagem de iniciacéo
teatral por meio dos jogos teatrais e dramaticos que sdo, sem sombra de duvidas, potentes
maneiras de entradas para a iniciacdo teatral, sobretudo com criancas. Porém, eu como
professora ndo sinto nos estudantes adolescentes com quem que tive contato até agora em minha
carreira uma empolgacéo duradoura para realizar jogos teatrais e dramaticos, sobretudo em sala
de aula na escola, no periodo reservado para a aula de Arte. Ao menos nao foi a realidade que
encontrei na maioria das turmas em que trabalhei diretamente como professora na primeira
década dos anos dois mil ou como supervisora de estagio nos ultimos dez anos. Procurei assim,
com a proposta de préatica artistica na escola, experimentar uma abordagem que tivesse a
colabora¢do como principio e a imaginacdo de cenas e sua composi¢cdo em acdo como foco e
eixo central do processo.

Reconheco que ndo foi possivel fazer isso na escola por meio da pratica da diregdo
rotativa de cenas com uma equipe de mais de vinte estudantes e quatro professores, como fora
minha ideia inicial. Mas considero que conseguimos, através de um esforco de transposicéao
didatica e de didlogo com as ideias e visdes dos estudantes, manter o eixo central da experiéncia
na composicdo colaborativa de cenas e em parte, na postura de autoria teatral que envolve a
funcdo de dirigir, além de desenvolver a capacidade de analise e criacdo a partir de um trecho
de uma obra teatral. Entretanto, nossa experiéncia de estabelecer, ou procurar estabelecer em
pequenos grupos a criacdo colaborativa em teatro pela via da imaginacgéo, da experimentacao
em acdo cénica e da compreensdo das estruturas basicas que engendram uma cena teatral

aconteceu. E ndo tenho ddvidas de que os jovens estudantes da turma 921 tiveram uma
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interessante experiéncia pratica de criacdo teatral e passaram a conhecer noc¢Ges bésicas de
direcdo, atuacdo, dramaturgia e cenografia.

Apoiada pela tese de Bergala defendo que mesmo se optando pelo uso do texto
dramatico em sala de aula para o estabelecimento de um processo de criacdo colaborativa, ndo
ha a necessidade de se conhecer a obra completa. O interessantissimo e bem-vindo contato dos
estudantes com textos dramaticos, com suas estruturas formais compostas por didlogos,
rubricas, didascalicas, falas e indicacdes de acdes e de composicdo de personagens é possivel
que se dé pelos fragmentos, pelo contato intimo com os trechos. Também, as no¢des cénicas
béasicas de unidades de tempo, espaco, acao e a perspectiva do lugar do outro, daquele que Vé,
ou seja, do espectador, podem ser criadas pela via dos trechos, dos fragmentos, da cena em si,
como “célula-viva” principal da pratica de iniciagdo teatral.

Por fim, destaco para outros profissionais que desejem se inspirar nesta sugestdo de
percurso, a relevancia da criteriosa selecdo de estimulos criativos e das maneiras de os
apresentar na sala de aula-ensaio. Pois o0 exercicio de criacdo autoral e de ampliacdo da visao
de mundo, pela abertura de cada um ao que € de autoria do outro, € determinante para o pleno
exercicio da imaginacao e para a criacdo em arte. Os estimulos criativos podem ser compostos
em forma de: selecéo e leitura de trechos de diferentes obras - ou de vérios trechos de uma
mesma obra; apresentacdo de leitura dramética feita pelos professores durante o encontro; a
realizacdo de exercicio de escrita de um depoimento ou manifesto a partir de uma questao dada
ao grupo - que se relacione poética e eticamente com as obras trazidas; ou ainda pela instauragédo
do debate que contextualize a forma e o contedo das cenas e/ou trechos recém conhecidos pela
turma com as sensacdes pessoais dos participantes ou ainda com relagdes sociais (e/ou

comunitarias) que possam ser identificadas durante as falas e gestos dos participantes do debate.

5.3 OLHAR O COLETIVO E AGIR COM ELE

Este trecho trata da criacdo de cenas, improvisacoes e repeticdes, das composicoes de
roteiros e da compreensdo das diferentes funcdes envolvidas no fazer teatral por parte do
coletivo de participantes. Trata da criacdo de uma engrenagem que € coletiva, mas que depende
de agdes individuais de criagdo, de duplas, trios ou pequenos grupos exercendo cada uma das
funcBes dentro de um todo, que € uma engrenagem maior e principal. Trata do esforco de se

pensar nas fungdes necessarias para a execu¢do deste todo e nas pessoas que exercem cada
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fungéo. Apesar de, inicialmente, 0 meu foco de interesse estar mais centrado na tarefa da direcao
de cenas, o decorrer de ambos os processos foi salientando também a necessidade de enfocar
também nas funcBes de atuacdo, da dramaturgia e da cenografia, sobretudo no contexto da
iniciacdo teatral na escola bésica.

A ideia de agir com o coletivo trata também de passar a se pensar na cena que sera
assistida por alguém. Trata de proporcionar o exercicio de incluir na percepcao e na imaginagao
de cada participante e no coletivo o olhar do outro, daquele que esta fora da cena, ou seja, 0S
espectadores. Para tanto, cada laboratorio passou por um processo distinto e ambos serdo
apresentados a seguir.

No laboratério realizado na universidade houve a primeira e a segunda rodada de cria¢éo
de cenas (ja descritas na sessdo anterior). Depois delas passamos para uma outra etapa do
processo. Esta ultima etapa foi a da criacdo de uma unidade, baseada em um roteiro de cenas,
na elaboracdo de uma dramaturgia e na criacao de toda a parte plastica e técnica que envolvia
a apresentacao do resultado final do processo. A direcdo da verséo final foi assumida por mim
que fiquei fora de cena e a organizacao final dramaturgia foi uma colaboracdo com Lucas
Galho. Além de participar do elenco, membros da equipe por desejo, afinidade ou habilidade
escolheram agir em outras fungGes da montagem.

Os figurinos foram criados por Luana Franz, que teve auxilio da técnica de figurinos
Larissa Martins. A criacdo de luz ficou com Thairone Dorneles e a de maquiagem com Rodrigo
Dias e Jodo Vitor. Thairone Dorneles fez também a edi¢do dos audios e a organizacao da parte
técnica de som e luz. Ja em relacdo a divulgacdo da apresentacdo publica Verénica Diaz fez o
cartaz e o servico de assessoria de imprensa. Mesmo com esta divisdo de funcdes definidas
houve a colaboracdo de outras pessoas para a realizacdo de cada func¢do. Luana contou com
Gabryel Pioner e Alisson Godoy para cortar figurinos e comigo e Larissa para costurar. Lucas
Galho e eu discutimos juntos muitos aspectos da dramaturgia e da direcdo e Luana Franz
também nos ajudou. Thairone Dorneles j& foi mais autbnomo em relag&o a criagéo de luz, mas
sempre muito aberto ao didlogo e em apresentar suas ideias ao grupo. A maquiagem foi criada
e experimentada em dupla por Jodo Vitor e Rodrigo Dias e com as sugestdes de cada pessoa
que estava sendo maquiada.

Para a elaboracdo do roteiro final partimos da escolha das cenas preferidas por cada
integrante. Para assim irmos afinando um repertorio comum de entendimento das cenas criadas.
A partir das cenas preferidas de todos, constatamos que as cenas que consideramos mais

impactantes nos remetiam a imagens/motivos de migracdo vinculados aos deslocamentos
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humanos que se davam por terra (tribos, povos andarilhos, raptos, cruzamentos clandestinos de
fronteiras, batalhas e por mar (flutuag6es, navegacdes, trafico, tempestades, nauseas, homens
ao mar, despedidas e partidas na praia ou no cais).

O tempo que tinhamos para elaborar uma apresentacao final era curto, muito mais curto
do que o tempo que eu estava acostumada a lidar nos processos anteriores. Percebi que isso fez
com que as escolhas ndo pudessem ser amadurecidas e bem discutidas entre todos os integrantes
e menos ainda entre os responsaveis pela dramaturgia. Optamos por partir para acdo objetiva
imposta pelo prazo e investir na ideia de organizar um roteiro dramatirgico amparado pelas
Imagens de Terra e Mar, no contexto das migragdes humanas.

Havia de minha parte a intencdo inicial de que o trabalho mesclasse topicos pessoais
(subjetivos, individuais, privados e intimos da vida e historia dos participantes) com questfes
sociais relevantes em relacdo a ideia de migracao, que abordassem a questdo por uma postura
critica, tocando assuntos publicos, econémicos, de direitos humanos e politicos. Porém,
constatei que os estimulos apresentados ndo foram suficientes para provocar na equipe toda um
potencial mais contestatdrio de pensamento critico. Percebi, durante o andamento da rotacéo de
direcdo de cenas, que eu deveria ter somado ao material de estimulo, outro texto com uma
abordagem mais critica em relagdo a tematica, que lidasse com a dualidade colonizagdo/invasao
de uma forma mais explicita. Sendo assim, depois de um tempo curto de busca, escolhi o texto
dramético Guanabara Canibal, de Pedro Kosovski, que havia sido recém-publicado (em 2017).

Trechos desta peca foram selecionados e discutidos entre Lucas Galho, responsavel pela
dramaturgia, Luana Franz pelo figurino e eu. Nesta mesma reunido definimos aspectos da
versdo final do roteiro de cenas que foi apresentada ao grupo. Neste mesmo dia e no decorrer
dos ensaios seguintes ele foi sofrendo modificacGes, melhorias, recortes e mudancas, em fungéo
da prética da sala de ensaio. Até que chegamos ao formato final e a escolha de um titulo para a
apresentacdo da montagem, que foi “Vasto oceano. Alguma terra”.

Um grande desafio desta experiéncia foi trabalhar com trés estimulos iniciais oriundos
de obras de diferentes artistas e contextos. Ou seja, embora houvesse a tematica da migracao
na cangdo e no videoclipe e que os trechos de textos dramaticos trouxessem tambem questdes
de migracdo, poética ou literalmente, como a busca do novo, a dor de deixar seu lugar de origem
e as dificuldades de comunicacgéo entre estrangeiros, elas entre si ndo compunham uma unidade
poética pré-elaborada. As cenas criadas a partir destes estimulos dispares tiveram um carater
bastante imagético e coreografico, no sentido de serem compostas por acles fisicas e

movimentos corporais, praticamente sem 0 uso de textos falados. Elas ndo se conectavam
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dramaturgicamente umas as outras o que dificultou muito o trabalho de criagdo de um roteiro
de cenas que agregasse uma unidade de composi¢do, que era a minha intencao final.

Ja na fase final do processo outras fontes foram surgindo para a criacdo de novas cenas
ou aprimoramento das ja criadas, como o uso de fragmentos da ja citada peca “Guanabara
Canibal”, uma passagem do romance “Mar Morto” do escritor baiano Jorge Amado e algumas
cancdes trazidas em cena por integrantes da equipe. O resultado do processo foi apresentado na
semana de volta as aulas, em sessdo Unica e divulgada conforme a sinopse elaborada para

divulgacao:

Eu ndo sou daqui, mas tu tampouco és. Quem é da terra? Quem vem de fora? A terra
é de quem? Em nosso Brasil, pais de dimensdes continentais, um brasileiro é, muitas
vezes, um estrangeiro em sua prépria terra. Migrar, deslocar, conhecer, abarcar. Ficar,
retornar, transformar, ancorar. Os que ficaram e 0s que vieram. Ao pisar nesta terra,
ndo te esquecas do mar. A forca do vento, da lua e da maré que enche e
esvazia. Oceano que invade e que transforma a gente da terra. Quem é essa gente?
Lidamos cenicamente com a ideia de migracdo. Movimento que se tornou latente em
cada pessoa da equipe e que também representa coletivos, etnias, povos, conflitos,
ocupac0es, demarcacdes, violacdes, buscas e abandonos. Nosso contexto é o da nossa
terra e 0 de como tentamos entender-nos nela.

Imagem 36
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Imagem 3

Imagem 38
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Imagens 39,40, 41e 42
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Imagens 43,44, 45 e 46
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Imagens 47

Imagens 48
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Na realizacdo do laborat6rio na escola os desafios e objetivos foram outros. Além de ali
0 coletivo de participantes ser muito mais numeroso, e em funcdo disso terem-se formados
diversos coletivos menores dentro de um maior, houve outra caracteristica determinante para
0s rumos do processo. Constatamos que havia uma presenca flutuante entre os estudantes no
decorrer do bimestre, ou seja, nem todos estavam em todas as aulas. Esta realidade nos levou a
fazer experimentacGes mais pontuais em cada aula e que fossem registradas para que quem
perdesse algum encontro tivesse a chance de acompanhar o andamento. A percepcao desta
flutuacéo de participantes nos impulsionou também a fazer opcbes em relacdo aos estilos de
improvisacgdo de cenas. Uma opcao foi usar o recurso de criar imagens estaticas/fotografias para
cada cena criada, como se fosse uma sequéncia de composicao de histéria em quadrinhos. Esta
sequéncia de imagens deveria ter, pelo menos, trés imagens sendo uma de inicio, uma de
desenvolvimento e uma de final. As imagens criadas poderiam ser usadas como e quantas vezes
eles achassem necesséria durante a a¢do nas cenas e poderia haver também variacdes delas no
momento do improviso. A partir deste exercicio em agdo foram feitas anotacbes de
detalhamento das a¢des criadas, como um esboco de roteiro de imagens e, também, fotografias
destas imagens. Apresento abaixo dois exemplos de registro por escrito das sequéncias de

Imagens criadas:

12 foto: 0 homem liga pra mulher (dona do escritdrio) para fazer negocios.

28 foto: 0 homem no caminho com a maleta

32 foto dentro de escritorio, para conversar a mulher

42 foto: abrindo a maleta com as propostas

52 foto a mulher pensa as propostas do homem

62 foto 0 anjinho e o diabinho entram em cena

78 foto: 0 homem pergunta para a mulher se ela aceita tudo o que ele propds

8* foto: o0 quase aperto de mao. (grupo da cena “Entre a Cruz e a espada”, setembro
de 2018)

12 foto: o encontro dos clés.

22 foto: acontece um didlogo entre os lideres.

3?2 foto: os clas ficam atras de seus lideres.

42 foto: os lideres entram em negociacao.

52 foto: os clas se armam.

6" foto: eles ndo chegam em um acordo e acontece uma batalha. (grupo da cena “Dois
Clas”, setembro de 2018)

Depois desta aula, ja com as fotografias feitas eu elaborei em casa uma edigdo das
imagens de cenas em sequéncia. Fiz isso em forma de apresentacdo de slides, para que os

estudantes pudessem assistir aos resultados, conforme mostram as imagens abaixo:
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A IMPERIALISTA

ENTRE A CRUZ
E A ESPADA

Imagens 50
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DOIS CLAS
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Esta atividade foi bem aceita pelos estudantes e um estimulo para que, depois de se
verem, eles pudessem seguir desenvolvendo as a¢des e os didlogos de suas cenas. A atividade
ajudou com que eles observassem as necessidades da cena. Esta escolha deveria se dar
autonomamente entre os estudantes, mas 0s grupos poderiam contar com a ajuda dos
professores para entender melhor a qual funcdo teatral cada necessidade de cena elencada por
eles estava relacionada e quem no grupo seria responsavel por cada funcéo. Cada professor da
equipe acompanhou a criacao de uma das cenas, inicialmente. Veronica Diaz passou a trabalhar
mais proxima do grupo de Entre a Cruz e a Espada, Alisson Godoy mais junto ao grupo de
Dois Clas, Luana Franz dando suporte ao grupo de Dois Homens e uma Montanha e eu com 0
grupo de A imperialista. A divisdo se deu espontaneamente no movimento da sala de aula e
optamos por manté-la. Porém combinamos, entre os professores, que em sala de aula todos 0s
professores estariam disponiveis para auxiliar todos os grupos em quaisquer questoes.

Com a estrutura das cenas ja criadas e com as acdes ja comecando a se estruturar
optamos por levar as aulas alguns exercicios que serviriam para ajudar na execucao das aces
para a cena, sobretudo para quelas onde percebemos maior fragilidade de presenca cénica.
Como, por exemplo, a acdo da luta na cena Dois Clas, que se mostrava pouco expressiva
corporalmente. Escolhemos fazer uma aula de técnica de arte marcial, que era uma habilidade
da professora Veronica Diaz. Ela preparou uma sequéncia de golpes e contragolpes em duplas
para ensinar em sala de aula. Todos os participantes da aula fizeram esta atividade, o que causou
uma grande agitacdo e euforia. Foi uma atividade muito divertida para todos nés e se reverteu
em ganho muito expressivo para a cena do grupo dos meninos.

Conforme as cenas foram sendo elaboradas foi surgindo a necessidade de criacdo de
elementos de cenografia como aderecos, figurinos, objetos de cenédrio bem como o uso de
recursos técnico para utilizacdo de masica, por exemplo, para a ambientacdo que algumas cenas
exigiam. Os estudantes fizeram listas e foram em busca de trazer alguns itens para a aula. J& 0s
professores organizaram essas listas e contaram com o acervo da sala de vestuario do Curso de

Teatro-Licenciatura da UFPel, que emprestou diversos materiais. Estas listas continham:

Maleta/volante de carro/ blazer/ olhos de mentira/ orelhas de mentira
Uma coberta cor de terra/roupas antigas/ um cajado. (Grupo da cena Dois homens e
uma montanha)

Roupas para diferenciar os dois clas (camisas talvez) /armas, por exemplo espadas e
arcos/ roupas para diferenciar os lideres. (Grupo da cena Dois Cl&s)
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Roupas rasgadas (camisetas)/ 1 vestido/ cajado/ armadura ou espada/ chapéus de
camponés/ peruca feminina. (Grupo da cena A imperialista)

Imagem 54

190



Outro aspecto que merece destaque foi a questdo da divisdo de tarefas, ou de fungdes
dentro de cada pequeno grupo formado. No inicio do processo, ao falarmos para os estudantes
sobre a criacdo colaborativa foi explicado que eles seriam provocados a criar em conjunto, mas
que as professoras e o professor pretendiam identificar a potencialidade do trabalho individual
de cada um. Ou seja, que seria fundamental que cada um escolhesse a sua ou as suas fungoes
na criacdo da cena e que, na medida do possivel, essas fungdes ficassem claras para quem
observasse de fora a dindmica de trabalho de cada pequeno grupo. Observo que foi um jogo
constante de propiciar autonomia e a0 mesmo tempo dar suporte para que a criacao fosse o
maximo possivel uma composi¢do cénica de cada grupo, com suas escolhas, seus desejos,
habilidades e limites de cada um de seus integrantes. As cenas definidas e seus integrantes
foram: Dois homens e uma montanha: criada por Mateus, Vitor, Rafaela, Micaelen, Mario; A
imperialista: criada por Guilherme, Kevin, José, Denis e Yuri; Entre a cruz e a espada (ou
Relacbes de poder): criada por Camile, Carolina, Kailane e Andria; Dois clas: criada por
Alisson, Thiago, Otavio, Eduardo, Denis, Caua.

A cena Dois Clas foi uma cena de batalha, onde uma tentativa de dialogo entre tribos
rivais fracassou e os dois clds oponentes partiram para a luta. Havia os lideres de cada cla e seus
grupos. Destacou-se nesta cena a figura do estudante Alison como diretor e dramaturgo e 0s
demais meninos escolherem atuar na cena. Ja na cena Dois Homens e uma montanha, a direcdo
e o trabalho de dramaturgia foi uma adaptacéo de recortes no texto original. Foi assumida a
parte de dramaturgia por uma dupla de meninas, a Rafaela e a Micaelen que também assumiu
a direcdo de cena e a atuacao ficou a cargo de uma dupla que variou bastante durante as aulas
entre Mateus, Vitor, e Mario e a professora Luana. Nesta cena dois homens dialogam no topo
de uma montanha e comegam a descer, enquanto um mostra ao outro os campos abaixo da
montanha tentando convencé-lo de tudo aquilo ali serd dele também se entrarem em um acordo.
Em Entre a Cruz e a Espada a atuacéo ficou com Camille e com Carolina e a concepgao partiu
de uma ideia de Camile, mas depois foi tomando um carater tdo coletivo que passou a ser dificil
identificar quem assumia qual fungdo. O recorte do texto inicialmente ficou a cargo de Kailane,
mas depois na hora da cena todas interferiam muito em tudo. Nesta cena elas mostravam uma
transag@o comercial, em que um homem vinha com uma maleta para oferecer muitos produtos,
que na realidade eram tudo o que uma mulher néo precisava comprar. Por fim em A Imperialista
foi Kevin quem teve a ideia inicial e ele quem assumiu a direcdo da cena, Guilherme que foi
quem fez o papel da imperialista e foi também quem mais se responsabilizou pela criacdo dos

dialogos de texto. Os outros dois meninos preferiram apenas atuar.
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Imagem 57
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Imagem 59

Imagem 60
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Chegado o momento de finalizar o trabalho, n6s como equipe de professores tinhamos
a expectativa de que a turma quisesse apresentar o resultado para a outras turmas da escola.
Porém em conversa com os estudantes ele ndo demonstraram interesse em mostrar as cenas
para pessoas estranhas ao processo. Todos queriam sim fazer a apresentacdo final das cenas
criadas, porém apenas para os colegas da turma. Argumentamos e insistimos, sugerindo que
fossem chamadas apenas as outras turmas do nono ano, ou apena outras séries do ensino
fundamental ou mesmo do ensino médio, ou ainda que fossem convidadas apenas as professoras
da coordenacéo da escola, ou familiares deles. Mas nenhum argumento adiantou e turma nao
quis de maneira alguma fazer a mostra publica. Eles estavam convictos de que ndo queriam
pessoas externas e que as cenas a serem apresentadas ja teriam seu publico dentro da sala de
aula. Esta conversa foi um momento muito sensivel em que se pode observar o dialogo entre
todos nos, as tentativas de convencimento e de respeito por opinides contrarias.

Independentemente de haver ou ndo convidados externos ao processo, ao dia da
apresentacdo final foi dado um caréter especial, com toda a producdo possivel de ser feita
naquela sala de aula e naguele momento. Todos os participantes, professores e estudantes, nos
ocupamos de organizar a sala, definir o espaco de palco e plateia, arrumar figurinos e cenarios
e posicionar as cameras para fotos e filmagens. Este dia de apresentacdo era, para os estudantes,
a ultima aula do processo. Porém Luana, Veronica Alison e eu ja haviamos combinado que
irlamos fazer mais um encontro para uma celebracdo de encerramento. Neste dia
apresentariamos para eles as imagens e videos captadas durante o processo. Neste dia extra, que
foi realmente o Ultimo encontro, os estudantes puderam ver as fotos e videos da apresentacéo e
comentar suas impressdes. Curioso foi que neste dia os estudantes aceitaram convidar 0s
professores mais proximos da turma para participarem da confraternizacdo e assistir a gravacdo
das cenas teatrais apresentadas na Gltima aula.

Sintetizo como sugestdes de trabalho, para quem pretenda experimentar semelhante
percurso, para esta terceira etapa que empreende “Olhar para o coletivo e agir com ele”: a
feitura de registros escritos ou desenhados das cenas/trechos de obras surgidas; a nomeacéo das
cenas; a realizacdo de registros em video e/ou fotos das cenas ja criadas no momento do
improviso; a repeticdo de algumas cenas, caso se entenda necessario; a criagdo de roteiro de
cenas ou estabelecimento de uma sequéncia de cenas; a busca ou confeccdo de elementos
cenograficos por alguns membros da equipe; deixar que os estudantes e outros professores
exercam livre e comprometidamente as suas funcdes; a abertura intuitiva de espago/tempo para

confraternizacdo entre as pessoas, brincadeiras e risadas entre a equipe; e por fim, a postura de
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fomentar que o grupo resolva seus conflitos dentro da sala de aula-ensaio e no periodo do

encontro.

Imagem 61

Imagem 62
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5.4 AVALIACAO COLABORATIVA

Ao final do processo criativo na universidade e ainda um pouco depois do periodo de
encontros presenciais realizamos agdes avaliativas sobre o laboratério. Realizei uma conversa
de avaliacdo final com a equipe toda em nosso Gltimo encontro, apds a apresentacdo do
resultado final do laboratdrio. Nesta conversa cada participante pode livremente expressar sua
opinido e sentimentos sobre as vivéncias do processo. Na ocasido observei que estavamos todos
muito cansados ao final de trés semanas de trabalho intensivo. Percebi que a conversa foi
importante, mas insuficiente em termos de uma andalise mais critica. Decidi entdo que uma
avaliacdo mais minuciosa poderia ser feita algum tempo depois e individualmente. Assim, optei
por aplicar um questionario para obter um retorno mais pontual dos participantes, em relagéo a
temas especificos que eu gostaria de desdobrar futuramente na elaboracdo desta tese. Também
porque percebi a necessidade de ter registros escritos pelos colaboradores sobre aspectos do
processo. Foi a partir das minhas impressées, da livre conversa avaliativa e das respostas que
recebi as perguntas estruturadas no questionario, que apresentarei aqui algumas avaliagdes
feitas pela equipe.

O questionario contava com dez perguntas. Cada participante estava livre para decidir
responder integral ou parcialmente o questionario, ou para ndo o responder. Como a feitura
desta forma avaliativa ndo estava estabelecida de antemao, nem foi previamente acordada com
todos, pensei que seria conveniente e respeitoso com os membros da equipe que a tarefa de
responder ao questionario ficasse ao critério de cada uma e cada uma, e assim foi. O
questionario enviado para cada participante foi composto pelas seguintes perguntas:

1) Como vocé experimentou a iniciacdo a Yoga como meio de preparacdo de equipe
para criacdo colaborativa em teatro? Quais séo 0s aspectos positivos e negativos que vocé pode
observar, a partir da experiéncia realizada?

2) A partir de sua experiéncia no Laboratério, como vocé compreende o modo de
compor cenas a partir do exercicio da direcdo rotativa de cenas?

3) Como vocé reflete sobre as propostas de autonomia e de hierarquia presentes na
préatica da direcdo rotativa de cenas como modo de compor em teatro?

4) Como vocé avalia a condugéo do processo colaborativo realizada pela proponente?
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5) Em relagéo aos conflitos interpessoais e coletivos que possam ter surgido no decorrer
do processo, como vocé identifica seus motivos geradores e suas resolugdes?

6) Como vocé avalia o seu desempenho em sua funcdo (ou suas fungdes, para quem
acumulou mais de uma) durante o processo criativo colaborativo experimentado no
Laboratdério? (por exemplo: atuacdo, direcdo, dramaturgia, ilumina¢do, maquiagem,
sonoplastia, criacdo gréafica, divulgacdo, operacgdo de luz e som, entre outras.)

7) Como vocé avalia a sua postura durante o processo colaborativo com relacdo aos
outros componentes da equipe - no sentido de exercer a tolerancia para com aqueles que
possuem menos experiéncia cénica do que vocé e de exercer escuta sensivel as proposicdes
daqueles que possuem mais experiéncia cénica do que vocé?

8) Como vocé avalia a apresentacao publica do resultado do processo e a apresentacao
de “Vasto oceano. Alguma terra” realizada no domingo dia 19 de agosto?

9) Vocé vé possibilidades de aproveitamento da metodologia experimentada para o seu
futuro trabalho como professor-diretor ou professora-diretora em escola ou em comunidade?
Se sim, em quais aspectos? Se ndo, por quais motivos?

10) Vocé gostaria de fazer mais alguma observacao a respeito do processo que ndo tenha
sido contemplada nas questdes acima? Se sim qual ou quais?

Considerei algumas respostas muito significativas, seja para reforcarem acontecimentos
positivos, seja para apontarem falhas e possiveis melhorias para os proximos trabalhos. A partir
das respostas obtidas pelos participantes, selecionei o0s aspectos que considerei mais
importantes para serem desenvolvidos nesta secdo. Os aspectos escolhidos foram: pratica de
yoga e a busca da atencdo; compreensdo individual do método; reflexdo sobre o bindmio
autonomia-hierarquia; conflitos e tensdes grupais; o desafio da apresentacdo publica; e por fim,
a possibilidade de futuras experiéncias com a conducao de processos colaborativos de criacdo
em teatral em ambientes educacionais.

A respeito da pratica de yoga como maneira de preparar a equipe para a criacdo
colaborativa em teatro, foram apontados, pela equipe, aspectos que dizem respeito as sensagoes
individuais e coletivas. Alguns participantes preferiram falar sobre os beneficios pessoais da
pratica inicial de yoga, ja outros apontaram caminhos mais especificos para a préatica de yoga
relacionada ao fazer teatral e a criacdo de cenas em colaboracdo. Alisson Godoy que nunca
havia ainda praticado yoga: “no inicio tive dificuldades com os movimentos, mas depois fui
pegando o jeito e aprendendo a relaxar”. Também Luana Franz, que ndo conhecia a pratica

apontou que praticar “Yoga fez com que meu corpo acordasse, com que estimulasse o corpo a
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trabalhar de uma maneira organizada e precisa. Nao penso que (isso) seja negativo, mas é uma
pratica que me exigiu bastante esforco tanto fisico como mental.”. Thairone Dornelles também
destacou a pertinéncia da pratica no sentido de que o “fez perceber o quanto preciso dedicar
atencao aos trabalhos corporais conforme me deparei com minhas limitagdes”. Tanto nas
respostas ao questionario, como na conversa de avaliacdo livre que realizamos no ultimo
encontro, a sensagdo de um bom aproveitamento pessoal, em nivel de conexdo corpo-mente
conquistado pela pratica de yoga foi um ponto positivo destacado pelo grupo. Thairone
Dornelles, para além das consideracdes de beneficios pessoais da pratica afirmou que acredita
“ser um método muito eficaz para a preparacdo do corpo e da mente e principalmente no
exercicio da coletividade, j& que para a boa execucdo da pratica, buscamos harmonia,
uniformidade e uma s6 energia entre tantos corpos.”

Ja em relacdo a criacdo teatral e colaborativa as opiniGes divergiram bastante. Houve
quem considerou que “e a pratica me ajudou a flexibilizar meu corpo pra dentro da preparagao
da cria¢dao” como foi o caso de Alisson Godoy. Ja Karolina Mendes apontou que “foi algo novo
e surpreendentemente prazeroso, ndo imaginei gostar tanto. Pelo lado negativo algumas vezes
nao me senti 100% aquecida, porém bem concentrada e relaxada para realizar as propostas.” A
critica em relagdo ao ndo aproveitamento da pratica como atividade de aquecimento corporal
de elenco, apresentada por Karolina, também foi apontada por Gabryel Pioner. Ele afirmou que
“Achei a Yoga muito interessante de se fazer, mas ndo achei ideal como um exercicio de
aquecimento, pelo motivo de me deixar muito relaxado, o que nédo considero ideal se estou em
processo de cria¢do. Talvez no final de cada ensaio poderia ser feito, acho que para mim os
efeitos seriam melhores.” Neste mesmo sentido Lucas Galho, que ja possuia experiéncia com a
pratica de yoga em outros processos, teceu uma consideracdo muito interessante, que destaco

abaixo:

Acho que a prética de iniciacdo a Yoga como ferramenta para a preparacdo do ator
conseguiu, de forma pessoal, aumentar a sensibilidade em relagdo ao grupo
heterogéneo que se formou, trazendo uma unidade e equidade de energia, importantes
para o estabelecimento de um ambiente propicio a criacdo. Para além disso, a referida
pratica ainda se instaurou como possibilidade de um aumento da auto-percepcéo
corporal, importante capacidade que um ator deve, ao meu ver, possuir. No entanto,
acredito que em alguns momentos o ritmo mais lento trazido por essa pratica ndo
contribuiu para a pratica da cena que, as vezes, pedia uma disposi¢do ritmica um
pouco maior.

Concordo com Lucas e Gabryel quando eles apontam que o relaxamento proporcionado

pela préatica de yoga néo contribuiu para 0s momentos em que 0 processo criativo exigia uma
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maior poténcia ritmica de trabalho corporal. Porém a sugestdo dada por Gabryel de se fazer a
pratica ao final do encontro ndo vai ao encontro de um objetivo que eu tinha ao propor o yoga
como meio desenvolver a atencdo em si e no momento presente da sala de ensaio compartilhada
por um coletivo de pessoas.

Manter o corpo ativo e a mente atenta foram meus principais objetivos ao estabelecer
uma rotina de trabalho que iniciasse com a prética de yoga. “Durante a pratica de Asanas,
somente corpo deve ficar ativo, ao passo que o cérebro deve permanecer passivo, desperto e
alerta. Se forem praticadas com o cérebro, entdo vocé ndo poderd perceber seus erros’.
(IYENGAR, 2008, p.63) Creio que alcancar uma certa passividade cerebral individualmente,
passividade esta que esta repleta de atencao e estado de alerta, € uma atitude que contribui muito
para se instaurar um processo de colaboracdo de ideias entre sujeitos. Bem como a atividade
corporal de alinhamento, forca e flexibilidade que a pratica de yoga produz, também pode
contribuir para uma postura de colocagdo individual mais maleavel de um sujeito dentro de um
coletivo.

Interessou-me também entender a percepcdo dos participantes sobre a experiéncia do
Laboratorio, sobretudo em relacdo a compreensdo de cada membro a respeito do modo de
compor em colaboragdo a partir do exercicio da dire¢do rotativa de cenas. O colaborador
Alisson Godoy apontou o fato de ter sido muito instigante criar tendo a experiéncia de poder
dirigir e ser dirigido. Em seu ponto de vista a experiéncia de criar uma cena completa a outra
na “busca do entender o que estd acontecendo” e também no fato de cada uma “possibilitar a
essa experimentagdo de criar e imaginar’ de maneiras diferentes. J& Gabryel Pioner
compreendeu “como uma pratica muito eficaz de se criar uma pega, desde que haja um grau de
maturidade e intimidade dos integrantes do grupo.” Nesta mesma perspectiva Lucas Galho
acredita que “o método desenvolvido é muito eficaz para ser utilizado em sala de aula e em
grupos que ja estdo ha algum tempo juntos ou para exercicios de criatividade e desenvolvimento
de raciocinio acerca da composi¢ao da cena”.

Ao mesmo tempo em que compreendo a colocacdo de Gabryel, quando ele aponta a
importancia de haver um certo grau de maturidade e intimidade dos integrantes do grupo para
realizar este estilo de préatica, no sentido de quanto maior seja 0 conhecimento dos membros
sobre si mesmo, sobre o teatro e as suas experiéncias nas relacdes humanas mais profundas
podem ser as trocas as trocas criativas. Porém por outro lado me questiono como podemos
adquirir certo grau de maturidade e intimidade entre membros se ndo justamente pelas trocas

de ideias, emoc0es, acOes e tempo compartilhado? Nesta perspectiva vejo na afirmacdo do
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colaborador Lucas Galho a compreenséo de que é necessario se exercitar a criatividade e o
desenvolvimento de raciocinio sobre a composi¢cdo de cenas em coletivo. Este exercicio de
criatividade e desenvolvimento de raciocinio cénico, por assim dizer, pode ser realizado no
coletivo a partir do olhar ao outro, ao seu modo de trabalhar e a diversidade das propostas que
podem surgir dai. Como bem apontou Luana Franz: “A composi¢do se torna rica tanto em
relacdo as propostas das mais diversas interpretagdes como, também, quanto ao aprendizado
que se pode obter com o trabalho dos demais integrantes do grupo.” Esta logica de experimentar
a maneira do outro, a ideia do outro pode possibilitar um espaco de escuta e de liberdade

criativa. A este respeito o colaborador Thairone Dornelles afirmou:

Compreendo como um método democratico que possibilita um espaco de liberdade
criativa onde todas e todos envolvidos tém o mesmo direito de se experimentar e
experimentar o outro, doar, receber e transformar aquilo que foi doado. Um espacgo
que necessita de confianca para que o0 jogo aconteca, autonomia e respeito pelo proprio
trabalho e pelo trabalho do outro.

O respeito, a confianca e a autonomia sdo apontados por Thairone como habilidades
necessarias de serem recrutadas para que o jogo da direcdo rotativa de cenas aconteca. Neste
aspecto, o colaborador acima citado ja aponta para o proximo aspecto que abordarei abaixo,
que se refere tanto a autonomia como ao estabelecimento de hierarquias necessarias para que a
experiéncia se dé.

Entendo que lidar com a hierarquia e autonomia, como categorias de acdo, ou
capacidades de organizacdo social € uma atitude fundamental para o exercicio da criacdo
artistica em conjunto em uma perspectiva de fomentar o exercicio da democracia. Hierarquia
pode significar “distribuicdo organizada dos poderes com subordinacdo sucessiva de uns aos
outros, ou ainda “categoria atribuida as pessoas ou as coisas, classificadas de acordo com a
ordem de importancia, crescente ou decrescente” (MICHAELIS, 2021). J4 a palavra autonomia
pode ter diversos significados e dentre eles, os que vejo que melhor se aplicam as relacdes de
criagdo e aprendizagem, sdo: “Capacidade de autogovernar-se, de dirigir-se por suas proprias
leis ou vontade propria. Direito de se administrar livremente, dentro de uma organizagdo mais
vasta, liderada por um poder central. Liberdade moral ou intelectual do individuo;
independéncia pessoal; direito de tomar decisdes livremente. Liberdade do homem que, pelo

esforgo de sua propria reflexdo, da a si mesmo o0s seus principios de a¢do, ndo vivendo sem
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regras, mas obedecendo as que escolheu depois de examina-las. Preservacdo da integridade do
eu.” (idem).

Em relacdo a criacdo teatral, observo que ha maneiras de se criar em coletivo que
priorizam simetricamente a hierarquizacdo de funcgdes e pessoas, vinculando diretamente o
trabalho de uma pessoa a uma fungéo estritamente especifica e estabelecendo prioridades entre
elas. Ha também maneiras que procuram flexibilizar as hierarquias, de funcdes e de pessoas
procurando relac6es que provoguem a dilui¢do ou flutuacéo do estrito vinculo funcdo-pessoa.
Estas sdo as maneiras que mais me interessam, pois creio que sao as mais potentes no sentido
de fomentar a percepcdo das diversas camadas de relagdes de liderancas possiveis em um
processo de colaboracao.

Perguntei aos colaboradores e colaboradoras de que maneira eles compreendiam a ideia
autonomia e de hierarquia presentes na pratica da direcdo rotativa de cenas como modo de
compor. Para a colaboradora Luana Franz, trabalhar com a “hierarquia lado a lado com a
autonomia é um pouco complicado de administrar em um grupo, mas acredito muito nela pois
faz a composi¢do ser de todos e a responsabilidade também.” Alisson Godoy apontou a
importancia de se trabalhar com “cada um expondo suas ideias, sem atropelar o outro” como
uma caracteristica de respeito as hierarquias e a autonomia de todos. Nesta mesma perspectiva
Thairone Dornelles afirmou que ‘““as inimeras propostas provenientes de cada individuo
componente da equipe, durante o periodo de direcdo rotativa, foram diversas e potentes, o que
possibilitou que a obra adquirisse uma identidade enquanto coletivo e trouxe homogeneidade

ao ato teatral.” Ele ainda complementou sua visdo, afirmando que:

Acredito que a autonomia parte do universo de liberdade que o método proporciona,
porém liberdade ndo exclui a necessidade de uma hierarquia. A figura da diretora
enquanto organizadora dos momentos de experimentacao, roteiro e principalmente da
etapa de costura entre cenas e afinacdo das mesmas foi primordial para a concluséo
da obra, visto que se trata de uma producéo realizada em curtissimo espago de tempo
com uma equipe relativamente grande cheia de potencialidades e efervescendo ideias
e opinides, 0 que demandou posicionamentos e escolhas por parte da proponente do
projeto.

Ja Gabryel Pionner, entende que tanto a autonomia como a hierarquia “sao exercicios
vitais para a formacdo de um professor/ator e que se estendem para as outras instancias da vida.
Ja que escolhemos um trabalho que lida diretamente com a relacdo entre seres humanos,

vivenciar uma experiéncia de criacdo, direcdo e atuacdo ¢ muito construtiva” ele ainda

acrescenta que as visdes de “autonomia e hierarquia aparecem no processo como
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complementos, para que as horas que passamos dentro da sala de ensaios sejam produtivas”.
Lucas Galho concluiu que a proposta da direg¢do rotativa de cenas “pode ser entendida como
um exercicio para se chegar a autonomia pretendida.” E acrescentou que “quanto a autonomia,
ainda vejo como um problema, visto que muitos atores e atrizes em formacao ainda possuem
uma grande dificuldade em trabalhar sem o comando de um diretor.” Ao passo que, ainda para

0 mesmo colaborador:

A hierarquia funciona a partir do momento em que todos do grupo entendem tal
proposta, pois o fato de se trabalhar de modo colaborativo, muitas vezes confundido
com o modo coletivo de trabalho, pode dar a falsa impressdo de que tudo sera levado
em conta causando muito desgaste na hora das escolhas efetivas.

O colaborador Lucas Galho aponta acima uma questdo em relacdo a compreensao das
hierarquias nos processos colaborativos de criagdo, o que geralmente é motivo de conflitos e
tensbes entre 0s membros de um grupo criativo, assunto que sera tratado a seguir. Sobretudo
guando algumas pessoas operam no registro de que se a criacao € coletiva, ndo ha opinides que
devam se sobressair. Porém em meu entendimento este € um pensamento equivocado, pois
quando uma pessoa (ou equipe) assume ser quem organiza, ou responde por, ou “assina”
determinada funcdo criativa em um processo teatral colaborativo, esta pessoa (ou equipe) passa
a ter sim mais propriedade para definir as questdes que tangem a fungédo assumida.

Conflitos interpessoais sdo situacbes comuns de acontecer em um processo criativo que
envolve muitas pessoas. E os conflitos pessoais também o sdo. Creio que quando se trata de
uma criacdo colaborativa, nos moldes da apresentada nesta secdo, estas situacbes ndo séo
apenas osbstaculos a serem superados para se alcancar a produtividade da equipe. As tensdes
entre pensamentos, ideias, emocdes e sensacdes dos participantes sdo matérias do ato criativo
emsi.

Paro o colaborador Thairone Dorneles “os conflitos que possam ter surgido durante o
processo foram de grande importancia para o amadurecimento reflexivo sobre o0 que se estava
produzindo”. Concordo com ele que o ato de refletir sobre os conflitos e tensdes
experimentados pela equipe no andamento do processo foi uma maneira de amadurecermos
nossas posturas como pessoas que fazem teatro experimentando criar em diversas fungdes
dentro de um mesmo processo.

Um dos problemas geradores de conflitos apontado por Allison Godoy foi a sensagéo

de pressa e o cansaco gerado pelo stress. Segundo ele “como o processo foi corrido, sempre
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existe um estresse e com isso 0 cansago.” Ele se refere ao formato intensivo do laboratorio, ou
seja, 0 curto espaco de tempo que tivemos para realizar todas as a¢fes do processo. Outro ponto
destacado pelo mesmo colaborador foi a “falta de escuta muitas vezes, (e isso) ndo foi algo
muito visivel” para todos, segundo ele. Porém outros colaboradores e colaboradoras também
apontaram esta questdo. Como ¢ o caso de Lucas Galho quando afirmou que “os atritos que
surgiram, a meu ver, se deram pela falta ou grande dificuldade de escuta do outro.” Estes dois
colaboradores sublinharam uma tensao relacional importante, gerada pela falta de escuta mutua
que aconteceu algumas vezes na sala de ensaio.

Creio que o problema da falta de escuta se da entre artistas de qualquer nivel de
experiéncia e este € um ponto chave para se defender a pratica de processos colaborativos em
ambientes de aprendizagem. Pois o ator de escutar o outro é um aprendizado que se desenvolve
com a préatica. Observei que muitas vezes foi mais prazeroso para 0s participantes propor a sua
ideia de cena do que ouvir a ideia do outro e tentar compreendé-la para p6-la em acéo. Foi
notavel a empolgacdo de cada um e cada uma ao apresentar sua ideia e dirigir os colegas, ao
passo gque foi notavel também a falta de &nimo de alguns integrantes para realizar uma acéo
especifica proposta por determinado colega.

Karolina Mendes trouxe outro ponto importante, pois para ela “em alguns momentos a
incompreensdo da proposta pode ter gerado um certo incomodo entre 0 grupo, mas sempre
mantivemos o didlogo, o que ajudou a manter tudo no lugar.” Desta forma pude perceber que,
por mais que eu tivesse explicado o plano para o andamento do laboratério, bem como os
objetivos da pesquisa e que eu tenha tentado estimular sempre um ambiente de didlogo, em
alguma instancia a incompreensdo da proposta permaneceu inquietante para os integrantes e
gerou tensdo. Me questiono hoje, se esta tensdo nao € inerente a propria inseguranca que se
encara com a escolha da pratica como pesquisa, pois nesta perspectiva ndo compreendemos
exatamente, e nem o tempo todo, como se da o processo. Eu como condutora, que havia
planejado o laboratério, muitas vezes ndo tinha todas as respostas e muito menos a certeza de
para onde estdvamos indo.

Lucas Galho apontou outra importante questdo que foi a diferenca de niveis de

aprofundamento das ideias de alguns integrantes como motivo gerador de atritos:

Um outro possivel motivo para alguns atritos foi a diferenca de niveis de
aprofundamento acerca do tema proposto, 0 que para alguns, resultou na falta de
vontade de entrar na proposta do colega de cena. De forma geral, acredito que todos
se solucionaram organicamente ou pelo menos profissionalmente, ndo atrapalhando a
realizagdo do experimento final.
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Sobre pessoas com diferentes niveis de experiéncia, complemento a colocacdo de Lucas
e aponto o fato de termos trabalhado com um grupo bastante heterogéneo em relacdo a
experiéncia teatral anterior e também no que se refere a fase de estudo no Curso universitario.
Assim como havia na equipe professores de teatro ja formados e estudantes formandos, havia
também alunos da segunda fase do curso e com pouca experiéncia teatral anterior. Havia
também estudantes com experiéncias medianas no sentido de ndo estarem comecando nem
tampouco ja terem uma trajetoria. Este descompasso de experiéncias foi sim motivo de atritos
e também gerador da falta de paciéncia de algumas pessoas para com as outras. Porém, nédo
seria justamente este um excelente ponto de treinamento para um professor de teatro, ou
estudante de licenciatura em teatro? O aprendizado de estar em uma situagéo de ouvir e levar
em consideracdo as propostas e a visdo de cena daqueles que tém menos experiéncia do que ele
e percebé-las como absolutamente legitimas? Ainda sobre a visdo do outro, no sentido de ela

estar carregada de suas experiéncias ou falta de referéncias, Luana Franz destaca que:

E fato que todos temos uma forma de pensar, agir, criar diferente uns dos outros, as
vezes idealizamos uma cena e queremos que ela saia exatamente como pensamos,
porém, nos esquecemos que o outro individuo pode estar vendo de outra forma e isso
faz com que aconte¢am discussdes. Nao tivemos muitos conflitos, mas o que tivemos
foi saudavel e produtivo e principalmente bem administrado. Produtivo pois o conflito
exigiu uma solucdo ou uma escolha que deu o fechamento.

Os motivos das tensdes e dos conflitos sdo imprevisiveis, assim como suas dissolu¢des
e potencializacdes para o andamento do trabalho ou para seu fechamento, como apontou Luana
Franz. Esta caracteristica eu vejo como uma riqueza dos processos de cria¢do colaborativa e
que se potencializa, a meu ver, com o exercicio da direcdo rotativa de cenas.

Procurei saber também a opinido dos colaboradores e colaboradoras a respeito da
experiéncia da apresentacdo e também teci algumas consideracdes pessoais. Realizamos no dia
dezenove de agosto a apresentacdo publica do resultado do processo criativo, que teve o titulo
de Vasto oceano. Alguma terra.

Acredito que realizar a apresentacdo foi uma experiéncia positiva em alguns aspectos,
mas negativa em outros. Destaco como ponto positivo o trabalho de finalizac&o de elementos
cenogréaficos como luz, cenério, figurino, maquiagem e também a finalizacao das pegas de udio
e técnica de som necessaria para a montagem. Considero que este trabalho de finalizacao, ou

“afinacdo” da parte plastica das cenas foi impulsionado na equipe pelo compromisso da
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apresentacdo publica. Porém destaco que, por outro lado, a expectativa de apresentar um
trabalho recém-criado e composto em um curto espaco de tempo, deixou alguns membros da
equipe bastante ansiosos. Esta angustia gerou alguns conflitos na equipe no momento do ensaio
geral e embora os conflitos de equipe sejam algo inerente ao nosso trabalho, eles ndo deixam
de ser momentos desagradaveis. Outra experiéncia proporcionada pela realizacdo da
apresentacdo publica foi a realizacdo de ac¢Ges de divulgagdo, como preparacdo de material
textual, captacdo de imagens, elaboracdo de cartaz e contato com a imprensa. Creio que
estabelecer uma relacdo de responsabilidade para com o publico convidado foi um exercicio
importante para nos todos, mesmo que isto tenha feito com que liddssemos com nossas
insegurancas em relagdo ao trabalho que mostrariamos.

A opinido de alguns colaboradores refor¢ca minhas percepcdes e outras apontam para
aspectos que eu nao havia percebido. Porém houve unanimidade de critica sobre o curto prazo
de tempo para a realizagdo da apresentagdo publica. Para Gabryel Pioner a apresentacdo “foi
boa, mas poderia ter sido melhor. Cumprimos a proposta, mas acho que a pouca quantidade de
ensaios com o grupo todo nos deixou com pouca presenga na apresentacdo” e ele ainda
complementa com uma autocritica, afirmando que “eu ndo estava inteiramente ali, tanto que
cometi erros bobos, por falta de concentragdo.” Allison Godoy refor¢a o problema do curto
prazo, afirmando “gostei do resultado final, mas acredito que se tivéssemos mais tempo, melhor
seria.”

Karolina Mendes assumiu que via a apresentacdo “‘um pouco problematica, j4 que nem
todos sentiam-se confiantes o suficiente com o processo no momento da apresentacdo. Por outro
lado, o resultado mostrado possui um grande potencial caso seja trabalhado novamente no
futuro.” Eu concordo com ela e se houvesse interesse e/ou disponibilidade de tempo e espaco
para isso, seria possivel seguir aprimorando o trabalho. A fala de Lucas Galho sintetizou bem
uma sensacao que tive, sobre uma sintonia que ndo pode ser atingida e uma tentativa de buscar

de coesdo de discurso. Ele, muito bem, colocou assim:

Quanto a apresentagdo do experimento, acredito que conseguimos realiza-lo de forma
satisfatdria devido ao tempo que tivemos. No entanto, acho que o tempo nos privou
de um aprofundamento no que diz respeito ao que queriamos falar, penso que nem
todos estavam na mesma sintonia de linguagem, o que s6 € possivel com mais tempo
de trabalho. Mas no escopo da proposta da criagdo de cenas rotativas, o experimento
conseguiu agregar de forma coesa as cenas desenvolvidas na sala de ensaio.
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Luana Franz ¢ Thairone Dorneles foram bastante mais otimistas. Para cla “a
apresentacdo foi muito prazerosa principalmente porque estava com saudade de me apresentar.
Acho que refletiu o processo todo, foi uma apresentacdo responsavel, divertida ao mesmo

tempo que exigia uma seriedade pelo tema abordado”. Ja ele concluiu dizendo que:

Apesar do pouco tempo e de alguns imprevistos, fomos capazes de produzir um roteiro
a partir de experimentacfes e direcdo rotativa de cenas, figurinos e maquiagem,
sonoplastia e iluminacg&o, além de promover a producéo e divulgacao do espetaculo.
Contamos com a presenca de um consideravel e caloroso publico que respondeu de
forma muita positiva ao objeto artistico assistido, desta forma avalio como muito bem-
sucedida a apresentacdo do resultado do processo.

Por dltimo eu perguntei aos colaboradores se eles viam possibilidades de
aproveitamento da metodologia experimentada no laboratorio para o seu futuro trabalho como
professor-diretor ou professora-diretora em escola ou em comunidade. Nesta Gltima sec¢éo, opto
por apresentar primeiramente as respostas dos colaboradores na integra e também em uma
sequéncia que vai desde os mais experientes como professores de teatro até chegar nos
completamente novatos.

Luana Franz respondeu gue com certeza aproveitaria a pratica da direcdo rotativa de
cenas como possivel modo de trabalho em sala de aula, especialmente pelo potencial da

proposta servir como uma alavanca para o fazer teatral com iniciantes:

Embora néo seja algo muito simples de se fazer, essa metodologia tem um potencial
muito grande de alavancar o fazer teatral no ambito escolar e comunitario. E uma
maneira de fazer teatro que ndo exige muitos recursos e que estimula os participantes
a criacdo, € isso € muito importante. Nao s6 reproduzir, mas produzir.

Lucas Galho também respondeu afirmativamente, defendendo o desenvolvimento da

autonomia e da criacdo de um ambiente de troca e incluséo:

Sim, vejo a proposta como uma grande possibilidade de metodologia de ensino na
escola, pois além de desenvolver a autonomia, ajuda, a meu ver, a desenvolver uma
maior escuta e a criar um ambiente de troca e inclusdo. Além disso, creio que com um
trabalho inicial para deixar o grupo que participa da proposta num grau nivelado de
referéncia e estudo sobre o tema abordado, entendo que a metodologia citada podera
ser utilizada como um meio de criacdo para grupos de teatro amador e profissionais
(independente do que quer que distingue esses dois tipos de fazer teatral).

Thairone Dornelles disse que aproveitaria o aprendizado, sem davidas, sobretudo no

sentido de se aprender com 0 outro e assim ressignificar ideias e concepcoes:
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E uma metodologia muito rica e que pode despertar o senso criativo na medida em
que cada individuo se torna proponente de uma ideia a ser experimentada. E um
método que trabalha com o coletivo e que ndo exige grandes conhecimentos sobre
teatro, basta apenas que se estabeleca um espago democratico e livre de preconceitos
para que todas e todos envolvidos sintam-se a vontade para experimentar, aprender
com o outro e ressignificar suas ideias e concepgdes.

Karoline Mendes respondeu que sim tanto para escolas como para comunidades,

enfatizando a divisdo de tarefas:

Sim, em ambos vejo possibilidade de uso da metodologia. A divisdo de tarefas é o
principal aspecto que me chama a ateng&o, pois ajuda em diferentes pontos, como dar
um sentido maior de unidade ao grupo, ja que todos tem tarefas complementares e
necessarias para o funcionamento do coletivo.

Gabryel Pioner disse que aproveitaria com certeza e salientou a poténcia que a proposta
tem de aproximar as pessoas de suas sensacoes atraves de estimulos escolhidos para se iniciar

0 processo:

Acho que a parte dos estimulos, mas principalmente, os relatos sobre como o estimulo
reverberou em cada um é algo que cabe muito no meu trabalho como professor dentro
das escolas, acho que € uma maneira de aproximar as pessoas das suas sensagdes, 0
que eu considero o ponto inicial para iniciar qualquer atividade cénica.

Allison Godoy também acenou que vé a possibilidade sim e que a pratica lhe “trouxe
experiéncia e motivagdo”. Ele ainda complementou sua resposta contando que este “foi meu
primeiro trabalho, atuei, dirigi, isso tudo acrescentou muito para mim”. A presenca deste
colaborador com pouca experiéncia no fazer teatral foi me dando as pistas de como seria
desenvolver esta atividade na escola, como desdobramento desta experiéncia na Universidade.

Como ja citado anteriormente foi a partir da realizacdo do laboratério da universidade
gue comegamos a organizar o laboratério que seria realizado na escola. A equipe se formou
ainda no periodo final do primeiro laboratorio e foi composta por Luana Franz, Veronica Diaz,
Alisson Godoy e eu. O projeto na escola teve o titulo de Teatro Colaborativo com Jovens. Neste
processo, que teve a conducdo compartilhada entre quatro pessoas, tinhamos a pratica da
direcdo rotativa de cenas como guia, mas estdvamos conscientes de que adaptacoes, versdes ou
reinvengdes seriam criadas simultaneamente em sala de aula com os estudantes conforme fosse
0 andamento da acdo na escola. Da mesma forma, parte da avaliagdo do processo com 0s

estudantes foi sendo feita em paralelo com o andamento da pratica criativa. Ora em forma de
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debates e conversas com todos os integrantes em sala, ora em conversas entre a equipe de
professores. Houve também uma conversa de avaliacdo no encontro final, com todos os
participantes do projeto, apos vermos as fotos da apresentacao.

Depois da finalizacdo do projeto a professora regente da turma Luana Franz seguiu as
aulas com as aulas em sua turma e sugeriu que fizéssemos ainda mais uma atividade. Esta
atividade seria uma forma de avaliacdo para balizar as notas dos estudantes referentes ao
terceiro bimestre letivo. Ela serviria também como uma espécie de retomada das lembrancas da
turma no decorrer do ultimo bimestre do ano. Ao mesmo tempo, entendemos que seria mais um
material de registro do processo e uma boa oportunidade de sabermos que avaliacdo 0s
estudantes fariam de nossa conducdo como equipe de professores.

Esta avaliacéo foi aplicada no dia sete de dezembro de 2018 e respondida por um total
de dezesseis estudantes. Elaboramos seis perguntas para que os estudantes respondessem com
suas percepgoes:

1) O que mais vocé gostou e 0 que menos VOcé gostou nas aulas de teatro?

2) Em qual cena vocé participou da criagdo?

3) Como seu grupo se organizou na criacdo da cena?

4) Qual foi a sua funcdo nela?

5) Como vocé se sentiu fazendo os exercicios iniciais das aulas com as respiracdes e
posturas corporais?

6) Qual cena vocé mais gostou de assistir e por qué?

Destacarei a seguir algumas das respostas obtidas. Em relacdo as perguntas 2, 3 e 4
destaco as diferentes formas de participagdo em que cada estudante se colocou nas cenas. Houve
estudantes que definiram sua participacdo na area da cenografia, como Rafaela “Eu nao
participei de nenhuma cena, mas ajudei na maioria das cenas, como na parte de ajudar a montar
a montanha para os atores subirem” e Thais “Eu fui figurinista na cena O Encontro de Dois
Clas”. Houve uma estudante que definiu sua participacdo na area da dramaturgia, como
Mikaelen. “(em Dois homens € uma montanha) Bom cada um fez algo, os guris Roy e Victor
atuaram e nds escrevemos. (A minha funcéo foi a de) Autora. Participei ajudando a escrever as
cenas”. Dois estudantes definiram sua participagdo na area da dire¢do, como Kailane “(em Entre
a Cruz e a Espada) A gente leu o texto, cortamos algumas partes e falamos com nossas proprias
palavras, a gente imaginou figurinos antigos. (A minha fun¢ao foi) na parte da dire¢ao” e
Alisson “(Em O Encontro de Dois Clas) Lemos o texto, trocamos as ideias e eu fiquei com a

elaboragdo das cenas. (A minha fun¢ao foi a de) Diretor”.
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A maioria dos estudantes definiu sua participacdo na area da atuagdo, em um ou mais
papéis, como Guilherme “Eu participei da cena A Imperialista, como a propria imperialista
(infelizmente). O processo foi muito bom, pois cada um teve uma ideia e decidimos seguir uma
delas, porém, cada um acrescentava algo a mais”, Caua “Minha fun¢@o na cena era atuar e ser
um dos (que) chamo de soldado que ajudava o cla a se defender” e Yuri “(Eu participei de) A
Imperialista (e de) Dois Clas. Na (cena) A Imperialista (eu fui um) guardinha; na cena Dois
Clas (eu fui) lider de cla”. Destaco, por fim, a declaragdo de Carolina, que definiu sua
participacdo na area da atuacao e também a participacdo de duas colegas suas na area da direcéo:
“Eu participei da cena Entre a Cruz e a Espada atuando como a dona do escritorio, onde eu
interagia com a colega Camile e ela me oferecia coisas, fazia propostas e eu refletia sobre elas,
se eu aceitaria ou ndo. N0sso grupo organizou a cena juntos, todos deram ideias sobre o que
fazer, que falas usar, que objetos seriam utilizados, sobre os figurinos. Porém varias ideias
foram dadas entéo acabou que desistimos de muitas até chegar na cena final. Na hora da atuacéo
a colega Kailane e a Andria foram as que organizaram a cena.”

Ja em relacdo as perguntas 1 e 5, que sdo mais subjetivas por lidarem com gosto pessoal
e sentimentos em relacdo a pratica corporal, destacarei abaixo alguns comentérios que
considerei mais significativos. Sobre os exercicios iniciais de respiracdo e posturas Denis
afirmou que “Me senti bem, sé teve uma (vez) que fiquei meio tonto”, Alisson disse que ficava
nervoso, Thais Isabel disse que se sentiu um pouco mal “com dores no corpo e até mesmo
tontura ou falta de ar”. J4 Kevin disse que se sentiu “Muito mais leve e quando eu chegava na
aula ja me sentia mais leve e tranquilo”. Caua “o que mais gostei foram as aulas de respiragdo
porque eu ficava mais aliviado para poder fazer as cenas.” Camile disse que se sentiu “um
pouco casada. N&o sou muito acostumada a fazer exercicios fisicos eu mal conseguia respirar e
contrair porque tenho problemas respiratorios.” Sobre seus gostos pessoais aponto José Victor
que escreveu que “o que mais gostei das aulas foi que todo mundo podia dar suas ideias e
experimentar de uma forma e juntar nossas ideias. Adorei isso de trabalhar em uniao.” Também
destaco Allison que disse que “o que eu mais gostei foi a interacao de todos no processo da
criacdo das cenas e 0 que eu menos gostei foi de apresentar.” Opinido que combina com a de
Guilherme “com certeza a coisa que mais gostei foi todo o projeto em si, todos nos
compartilhando ideias. Porém s6 nao gosto muito do fato de ter que se apresentar.” Eduardo
disse que “eu gostei muito de montar as cenas e atuar, mas ndo gostei dos movimentos de

respiracdo e concentragao’.
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Por fim, sublinho algumas respostas acerca da pergunta 6, que se referia diretamente a
avaliacdo dos estudantes sobre a conducdo dos professores no processo. Guilherme apontou
que “os professores foram muito pacientes para alguém que estava ensinando algumas pessoas
que ndo tinham ideia do que estavam fazendo”. Rafaela apontou que “eles ficaram meio
organizados, tinha alguns professores que ficavam s6 num grupo, mas podia ajudar os outros
grupos também”. Camile afirmou que “fui muito bem conduzida e me orgulho do trabalho que
fizemos. Foi uma experiéncia e tanto, tivemos liberdade de expressdo para modificar o texto e
criar as cenas. Sempre prestativos e adeptos a ensinar, sou muito grata pela experiéncia e vou
levar para o resto da vida.” Ja Carolina escreveu que “os professores foram de grande ajuda
pois eles nos ajudaram a tomar rumo nas cenas, nos ajudaram a nos organizar melhor, porque
nenhum de nés tinha ideia de como montar ou dirigir uma cena e eles foram essenciais nesse
quesito. Os professores ficaram bastante em nossa volta e as vezes acho que seria melhor um
pouco mais de espaco, mas reconheco a ajuda de todos. A Unica coisa que eu queria diferente
foi o tempo, claro que mais tempo seria melhor, para produzir a cena e monté-las, mas em gera
tirei proveito de tudo e o teatro me ajudou muito a superar minha timidez”.

Muito importante salientar a avaliacdo de Carolina sobre a questdo da autonomia, pois
em sua visao teria sido melhor se os professores tivessem deixado mais “espago” para que os
estudantes criassem entre si sem que ficassemos muito “em volta”. Nosso plano como
professores foi o de oferecer suporte quando solicitados, mas conforme expressou a estudante
creio que em alguns momentos interferimos para além do planejado. O exercicio da docéncia
compartilhada é sempre um grande desafio.

Como sugestdes de percurso avaliativo para as préximas experiéncias que venham a ser
feitas por outros professores e estagiarios eu aponto as seguintes a¢des: garantir momentos para
0 estabelecimento de debate entre o grande grupo e também dentro dos pequenos grupos que
se formardo compondo o todo da turma/equipe; estar atendo as demandas individuais que
chegam aos professores por parte de algum participante especifico; criar questdes sobre
aspectos do processo para que sejam respondidas individualmente e por escrito; mostrar aos
participantes registros das criacdes por meio de fotos, edi¢des, gravacdes de audios e videos
para que 0s proprios participantes possam se ver, ouvir e observar 0s usos de espacos e tempo-
ritmo nas cenas e tirar suas proprias conclusdes; empenhar-se tanto em avaliar individualmente
cada membro como para avaliar coletivamente a equipe como um todo. E por fim, abrir-se para
ser avaliado pelo grupo, préatica dificil e temida por muitos professores, em maior ou menor

grau.
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6. INICIACAO AO TEATRO EM TEMPOS DE CRISE DA DEMOCRACIA

Acredito que no contexto social brasileiro de inicio da segunda década dos anos dois
mil a iniciacdo teatral na educacao basica deva voltar-se cada vez mais para a perspectiva de
criar novas e aprofundadas praticas democraticas e autorais no potente instante do aqui-agora
da sala de aula-ensaio. Defendo assim, que aprender a fazer teatro em uma perspectiva
colaborativa e critica pode ampliar as capacidades de relagdes interpessoais dos estudantes, no
sentido de ouvir, ver e agir com o outro e consigo mesmo, com mais respeito e tolerancia. Por
estes motivos a pratica do teatro como componente curricular da educacao basica nas escolas
publicas precisa ser incessantemente defendida, sobretudo no segundo ciclo do ensino
fundamental e no ensino médio.

Como trabalhar em sala de aula a iniciacdo teatral partindo de criacGes colaborativas
baseadas na rotatividade da direcdo de cenas teatrais entre os membros da equipe criativa? Esta
indagacdo, que € da ordem da prética, foi a questdo central que guiou minha pesquisa para a
elaboracdo da presente tese. Desta questdo inicial derivaram outras quatro questdes que sao:
como experimentar o exercicio da democracia e do pensamento critico com a prética do teatro
em sala de aula? Como formar jovens cada vez mais aptos a dialogar e debater, entendendo o
debate como uma necessidade inerente da préatica teatral? Como estimular adolescentes a verem
0 mundo e fazerem suas préprias leituras dele em um processo de criagdo teatral? Como
aprender a fazer teatro a partir da experiéncia pratica da criacdo colaborativa e da direcdo de
cenas? E na intencdo de tracar percursos que respondam ou problematizem tais questdes que

esCrevo a presente secao.

6.1 TEATRO E CRISES DA DEMOCRACIA

Compreendo que a préatica democratica ndo é algo dado, ela é algo a ser buscado e essa
busca passa por atualizagdes, revisoes e recriacdes da propria nogdo de democracia. Da mesma
forma, o fazer teatral € uma acdo que esta em constante recriacdo, revisdo e readaptacdo em
nossa sociedade, pois s@o justamente os conflitos sociais e humanos a matéria fundamental
desta forma de arte.

E de saltos em saltos nas linhas de tempo e espago que as préticas do teatro e da
democracia foram e vém sendo experimentadas, copiadas, adaptadas e recriadas. Na trajetoria

do teatro, reconheco algumas experiéncias que se vinculam estreitamente, questionam e
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atualizam, a experiéncia democratica de sua época. Préaticas que foram até incompreendidas em
seu momento, ou compreendidas apenas como proposta utopicas. Tomo como exemplos a
experiéncia brechtiana na Alemanha pré-nazista e a proposta de Boal no Brasil pos ditadura
militar.

O artista alemdo Bertolt Brecht fazia um teatro estreitamente ligado aos ideais
democréticos tdo caros a uma Alemanha que via a ascensdo do nazismo. A pratica teatral de
Brecht foi marcada pela constituicdo da dramaturgia do teatro épico, pelas inovacGes de
estrutura formal de atuacéo e direcdo das montagens que assinava, com os consagrados V-Effect
e gestus social, além de tantos outros artificios que deixavam a esfera da ficgdo/realidade social
a mostra para os espectadores. Seu trabalho voltado para operérios e criangas, com a criagao
das pecas didaticas e das 6peras escolares foi também um exercicio de cidadania e de
atualizacdo democratica do teatro.

Em muitas de suas obras Brecht usava da parddia e do deboche para satirizar a figura
de Hitler, mostrar as perversdes da sociedade capitalista e a preocupacéo excessiva em relacao
a imagem que 0s governantes queriam passar ao povo. Ele também apontava com sua pratica
teatral a incessante busca de aprimoramento retérico de governantes politicos e econémicos
usada para subjugar aqueles que pensavam e agiam diferente do que pregava o Fihrer nazista,

palavra que em alemdo significa "condutor", "guia”, "lider" ou "chefe".

Considero que os modelos formais, textuais, filosoficos, poéticos, educativos e ativistas
do teatro feito por Brecht, em conjunto com seus parceiros e parceiras de criacdo, sdo bases
imprescindiveis para a realizacéo da iniciagdo teatral na atualidade. Foi assim nos laboratérios
problematizados nesta tese. Por exemplo, em Jogatina interessdvamos por criar e apresentar
cenas que deixassem a esfera da ficcdo/realidade a mostra para os jovens espectadores, com
planos simultaneos de acGes figurativas, abstratas e de contracenacgdo de atores em dialogos e
movimentos de coro. Todas as cenas criadas no esquema de rodizio de autoria propiciado pelo
exercicio da direcdo rotativa de cenas. Com isso, além de apresentar fundamentos basicos do
teatro fomentavamos a participagdo dos jovens na acdo de tracar paralelos com a realidade da
crescente onda de manifestacfes nas ruas, das repressdes as greves de professores da rede
publica em muitos estados brasileiros, bem como as articulagdes de movimentos civis pelas
redes sociais virtuais. O teatro elaborado na pratica de laboratério em Jogatina ajudou a discutir
e atualizar a acdo democrética, assim como fez Brecht. Pois ao expor as questdes sociais de

nossa época, criamos redes sociais presenciais de dialogo e criacdo, exercendo a cidadania e a

213


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/04/De-fuehrer.ogg

consciéncia critica do cidaddo na pratica de exercicios civicos de criacdo de cenas. Acredito
que sobre esta base se pode construir visdo de mundo e se concretizar uma vivéncia de
consciéncia civica e de construcao de cidadania.

Como pessoa de teatro Brecht se ocupava também de atividades que expandiam sua
pratica teatral para mais esferas sociais de participacdo. Como fez em sua proposta das pecas

radiofdnicas, por exemplo, e seus pensamentos sobre a radiofusao.

O réadio seria 0 mais fabuloso meio de comunicacdo imaginavel na vida publica, um
fantastico sistema de canalizacdo. Isto é, seria se ndo somente fosse capaz de emitir,
como também de receber; portanto, se conseguisse ndo apenas se fazer escutar pelo
ouvinte, mas também poér-se em comunicacdo com ele. A radiodifusdo deveria,
consequentemente, afastar-se dos que a abastecem e constituir os radiouvintes em
abastecedores. (BRECHT, 2005, p. 35)

A ideia de uma democracia eletrdnica fora apontada por Brecht ao defender que o radio
seria um veiculo democratico de comunicagao. “Dentro da logica da radiofusdo, se recuarmos
oitenta anos vamos perceber que Bertold Brecht falava ja na participacdo dos ouvintes e nas
vantagens que a propria radio teria” (MENEZES, 2011, p. 77) com a participagao ativa deles
na programacdo. O teatr6logo alemdo ja entendia que os novos publicos querem novos
conteddos, mas sobretudo novas formas de participacao.

O uso das fake news como estratégias de manipulacdo massiva que detonou a crise
democrética digital trouxe consigo o silenciamento dos debates, muitas vezes pela auséncia de
oponentes dispostos ao enfrentamento de ideias. Como o caso do presidenciavel brasileiro eleito
gue ndo compareceu a nenhum debate publico com seus concorrentes durante a campanha
eleitoral, mas que falava constantemente através de mensagens em redes sociais disparadas
apenas para cidadaos do seu eleitorado. Os debates também foram silenciados pelos discursos
de 6dio e cancelamentos insuflados pela I6gica da comunicacdo imediata andnima e massiva,
muitas vezes sob comando de rob6s programados, permitida pelas redes sociais virtuais.

Assim como Brecht viu a ascensdo do nazismo na Alemanha, no periodo em que
realizamos os laboratorios ja citados, vimos no Brasil o crescimento do autoritarismo e 0
fortalecimento das milicias nas comunidades e também nos 6rgao representativos populares,
como as camaras de deputados e vereadores. Questdes que ja se faziam presentes na realidade
nacional brasileira, mas que foram ganhando forca e novos contornos desde o golpe contra a
presidenta Dilma Rousseff em 2016, o assassinato da vereadora Marielle Franco em 2018 e a

chegada de Jair Bolsonaro ao governo federal em 2019.
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O outro exemplo que destaco para discutir praticas teatrais e as crises democréticas € a
préxis do artista brasileiro Augusto Boal. Ele foi diretor artistico do Teatro de Arena de S&o
Paulo, espaco teatral que provocou uma revolucgdo estética no teatro brasileiro dos anos 50 e
60. O Arena procurava novas formas de fazer teatro, buscando sedimentar a poética de uma
cena brasileira, com bases em manifestacdes da cultura popular e regional. Boal foi ator, diretor
teatral e dramaturgo, escreveu livros de teatro, romances, contos e atuou como professor. Ele
se ocupou, tanto da luta contra o estabelecimento da ditadura militar no Brasil, quanto da
atuacdo direta na abertura e retomada democratica que o pais viveu com o gradual fim do
autoritarismo militar. Suas propostas de Teatro Forum e de Teatro do Oprimido s&o
internacionalmente reconhecidas como potencias de um teatro engajado politicamente e que
busca refletir sobre as condic¢des sociais de sua epoca.

Como vereador na cidade do Rio de Janeiro no periodo de retomada democratica pés
ditadura Boal implementou a proposta do Teatro Legislativo. Ela foi realizada em com o
empenho do grupo do Centro de Teatro do Oprimido (CTO) que foi com o vereador para dentro
da Camara de Vereadores, com a intengdo de compor um mandato pautado pela préatica da
participacdo direta. A redemocratizacdo do pais era muito recente e a tdo esperada abertura
politica pos-ditadura permitiu que surgissem propostas como esta, novas e cheias de esperanca,

para o estabelecimento da democracia no Brasil.

Vencemos as elei¢cGes com a proposta central de um mandato que faria politica através
do teatro. Nosso lema era: a democratizacao da politica através do teatro. Aqui nasce
0 mandato politico-teatral de Augusto Boal. E é importante destacar que, quando
falavamos de politica, era politica também no sentido formal da palavra. Ou seja, da

politica como oficio do mandato, na atuagéo do vereador. (BRITO, 2020)

O mandato de Boal buscava levar questdes locais para esferas deliberativas municipais
tendo o teatro como ferramenta potencial para a criacdo de leis. Assim como se propunha a
levar o grupo teatral para a camara dos vereadores, havia a proposta da Camara na Praca: uma
acao que acontecia em frente a casa legislativa, na praca da Cinelandia, no centro do Rio. Com
ela se buscava provocar a participacdo popular para que cidaddos e vereadores debatessem
projetos em conjunto e que as propostas de lei surgissem daquele amplo debate politico.

Lidar com questdes sociais latentes da época é o que sedimenta a proposta de teatro
Boal. Para os jovens estudantes atores e atrizes da nossa época, as pautas podem ser diferentes

das inicialmente trabalhadas por ele, porém a discusséo sobre as praticas de opressao é ainda
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imprescindivel. Tanto no trabalho com jovens estudantes dos anos finais da educacgéo bésica,
coOmO com jovens universitarios observo a recorréncia da necessidade de se discutir em cena
algumas pautas especificas. A pauta antimachista e antirracista costuma estar latente entre os
jovens universitarios e foi com ela que articulamos a criacdo de cenas em Combate: corpos
mortos vivos e por vir. Ja a pauta da exploracdo e devastacdo ambiental, do colonialismo e da
presenca de imigrantes e da rivalidade entre duas fac¢Oes foram pautas que interessaram aos
adolescentes na escola, sendo as tematicas geradoras das quatro cenas teatrais criadas em sala
de aula pela turma 921 no Projeto Teatro Colaborativo com Jovens. O processo de iniciacdo
teatral realizado na aula de arte com a turma do nono ano do ensino fundamental propiciou um
debate com os adolescentes sobre a herancga colonial de nosso pais a partir da provocacdo do
texto de Pedro Kosovski. Negociatas, exploracdo do meio ambiente, ganancia, abuso de poder
pela propriedade de terras, desvalorizacdo dos povos indigenas e dos registros histéricos do
nosso pais foram assuntos presentes no debate politico realizado em sala de aula. Aquele era
um ano eleitoral e era possivel sentir no dia a dia a crescente onda de intoleréncia politica e
violéncia nas ruas entre opositores, assim que as campanhas presidenciaveis comecgaram.

Embora na época da experiéncia de teatro legislativo desenvolvida no mandato de Boal
0 Brasil estivesse vivendo um periodo de esperanca relativo ao fim do autoritarismo militar,
muito havia a se fazer para o estabelecimento dos direitos humanos e civis em nosso pais. Tanto
que a anistia internacional para os exilados politicos somente chegou em 1979 (mesmo ano em
que eu nasci). O tenso periodo da ditadura militar terminou, mas muitas praticas autoritarias
perpetuadas na histéria de nosso pais pelo racismo, machismo e ldgica colonialista de
exploragcdo sempre estiveram muito longe de acabar por aqui e inclusive, infelizmente, se
fortalecem nas mentes e corpos de muitos brasileiros e brasileiras, jovens e adultos, na
atualidade.

Em Ensayos de teoria escénica. Sobre Teatralidad, publico y democracia (CORNAGO,
2015), o pesquisador espanhol Oscar Cornago afirma que falar de teatro e democracia no século
XXI, supde uma consciéncia social e teatral diferente da que se tinha ha 50 anos atras, quando
as democracias ainda eram um ideal a ser perseguido. Tudo agora se fez mais contraditorio,
pois o capitalismo detém as democracias e ja ndo se vé mais, necessariamente, 0s bons por um
lado e 0s maus por outro.

Para Cornago, o0 acontecimento que marca a historia das democracias desde os anos

noventa, com a caida do bloco soviético, é a falta de um inimigo externo. Agora pode-se
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considerar que o inimigo estd dentro e democratas sdo, aparentemente, todos. A democracia
deixou de ser um ponto de chegada para converter-se em um ponto de partida, um lugar tdo
amplo que parece ndo significar mais nada alem de outro lugar comum. Assim, a democracia
deixa de ser um horizonte de futuro para converter-se em uma realidade onde sobra teoria e
falta pratica. Ele considera a necessidade de se tragar um caminho que ndo passa por alguns
ideais, mas sim e em primeiro lugar, por algumas formas praticas de se fazer em comum,

Em relacdo ao fazer teatral esse estagio assinalaria a necessidade de voltarmos sobre
aspectos basicos subjacentes aos modos de representacdo, aponta Cornago: aspectos como a
forma de estarmos juntos, de nos encontrarmos e desencontrarmos, de ocuparmos 0 espago e
de nos colocarmos em relagéo a ele, de utilizar a palavra, de escutar, conversar ou imaginar.
Sdo aspectos da presenca e da experiéncia que passam a ser o fundamental a ser trabalhado e,
neste sentido, algumas formas de fazer estdo ligadas a acBes minimas que sustentam a
possibilidade de uma palavra coletiva. Obras teatrais de carater mais intimista que provocam a
participagdo de pequenos grupos, assim como oficinas e vivéncias cénicas de encontro Unico,
ou ainda, projetos criativos cénicos de curta duracao sao praticas artisticas capazes de sustentar
acOes de escuta, de imaginacao e de abertura para a conversa coletiva. Outrossim, no ambito da
formacao basica brasileira, creio que tais aspectos podem e devem ser trabalhados na iniciacdo
teatral, em projetos de médio e longo prazo na sala de aula das escolas publicas. Como? Através
do contato dos estudantes com novos autores e autoras de textos teatrais; Através de praticas
iniciais ndo apenas de atuacdo, mas também de direcdo de cenas, de criagdo cenogréafica e
dramaturgica; Atraves do aprender a debater e de trabalhar em equipe; Através das tentativas
de por em cena colaborativamente as suas ideias e as ideias dos outros estudantes, em um
potente exercicio de cidadania na sala de aula de arte.

Aprender a debater sobre ideias de cena e sobre acontecimentos histdricos sao acdes que
auxiliam os jovens a compreender a elaboracdo da ficgdo e os principios da verossimilhanca.
Ajuda-os a entender melhor narrativas criadas por outros autores e a entenderem-se como
possiveis autores de narrativas ficcionais. No laboratdrio que realizamos na escola, nossa equipe
de professores selecionou trechos da peca Guanabara Canibal para apresentar aos estudantes.
Fizemos a escolha de trabalhar com texto dramatico de olhar atual sobre a realidade historica
brasileira. E dentre os trechos apresentados foram os estudantes da turma, através do dialogo
realizado em sala, que escolheram qual trecho queriam experimentar em cena e como. Foi a
necessidade criativa de definigdo de aspectos da criacdo teatral que foi moldando, a0 mesmo

tempo, a forma e contetdo das cenas criadas em sala de aula.
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Na cena Duas Montanhas soluc@es cénicas espaciais e cenograficas foram sendo criadas
no improviso para caracterizar o cenario do topo da montanha: o uso de uma escada, a abertura
de portas, 0 uso de tecidos e carteiras disponiveis na sala foram solucdes experimentadas pelos
estudantes. Na cena Entre a Cruz e a Espada (ou Relacbes de Poder) solucbes cénicas
interpretativas e de sonoplastia foram criadas, com a caracteriza¢do de personagem para uma
atriz num papel masculino e a definicdo de uma musica que instaurasse a atmosfera de suspense.
Também nesta cena houve a criacdo de dois titulos diferentes, e um debate interno entre as
criadoras para definir qual dos dois daria 0 nome mais apropriado para a cena. Ja na cena Dois
Clas as solucdes cénicas foram criadas pela necessidade da acdo coletiva e da formacgéo de
coros para fazer o movimento de luta entre os membros dos clas. Por fim, na cena A Imperialista
as solucdes criadas se dirigiram para a dramaturgia, onde foram feitas adaptacdes de dialogos
da cena original através de recortes e reescrita de frases. Com estes exemplos pretendo
demonstrar como buscamos, durante a aula e dentro da sala com a mediacdo de professores em
equipe, suscitar acfes minimas que possibilitaram o surgimento de opinides e formas de fazer

colaborativas.

6.2 DEMOCRATIZACAO DO CONHECIMENTO E DA CULTURA

Eu nasci uma mulher branca, no outono de 1979, no sul do Brasil, em uma familia de
classe média e tive a maior parte de minha formacéo basica em uma escola publica. Embora o
discurso neoliberal tenha levado as pessoas de minha geracao a crer que éramos cidaddos de
um mundo globalizado, que podiamos ser emancipados e empreendedores, ou que deveriamos
buscar incessantemente por isso, ndo foi essa a realidade que encontramos ao chegar na idade
adulta. Nos crescemos ouvindo “a repeti¢do do mantra de que ndo hé alternativa ao capitalismo
neoliberal, pois ele estd implicado em tudo e tudo o que ele implica visa varrer do pensamento
social a vontade de critica e a possibilidade de mudanga.” (SANTOS, 2019, p.352). Nosso
contexto social nos formou para sermos bons consumidores, pessoas insaciaveis,
individualistas, competitivas e que acreditam na liberdade de viver em uma democracia
amplamente estabelecida. Entretanto, ndo somos t&o livres assim, a amplitude da democracia
que experimentamos € bastante estreita e as condi¢Ges de trabalho da grande maioria das
pessoas de minha geracdo é cada vez mais precaria.

Ao observar a histdria do Brasil para tentar entender melhor o momento atual, enxergo

que nossas relacdes democréaticas sempre foram muito frageis. A pratica da democracia no
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Brasil, ou sua busca, garantiu o qué, para quem? Em nosso pais hd sempre quem ficou de fora
das conquistas democréticas: pessoas negras, pessoas indigenas, pessoas LGBTQIA+,
mulheres, pessoas analfabetas, pessoas que vivem na linha da miséria, pessoas vulneraveis em
nossa sociedade e para quem o0s principios basicos de bem-estar social nunca foram
efetivamente contemplados.

Em nossa realidade social brasileira a linha das exclusdes abissais e ndo-abissais
(SANTOS, 2020) é bastante larga e profunda desde a constituicdo do pais. Entendo que o
contexto social que enfrentamos nessa republica federativa de dimensdes continentais € uma
fracéo da desigualdade abissal da qual fazemos parte globalmente. Neste aspecto, vejo o Brasil
como uma escala menor que, infelizmente, bem representa o abismo social numa escala
mundial. Além do mais, dentro de nossas cidades, independente da regido nacional, temos
muitas pessoas que vivem a realidade da exclusdo social (bem definida por Santos com a
imagem da linha abissal) onde ha, de um lado, aquelas muitas pessoas que vivem com medo e
sem esperancas, e do outro lado, pouquissimas pessoas que vivem com muitas esperancgas e sem
medos. Em um contexto nacional como este torna-se muito complexo fortalecer e estabelecer
a praticas democraticas.

Durante os Gltimos quarenta anos de ideologia e politica neoliberais, as organizagdes e
0s movimentos sociais vém sendo desacreditados, intimidados ou tendo seus atores coletivos
cooptados. Boaventura Souza Santos sublinha que esta l6gica neoliberal se empenha na procura

de eliminar as ideias de dominacao e de luta social contra a opresséo.

Deveriamos aprender democracia a partir da perspectiva dos escravos e dos
trabalhadores escravizados; deveriamos aprender cidadania a partir da perspectiva dos
ndo cidaddos, dos refugiados, dos trabalhadores migrantes indocumentados e dos
sujeitos coloniais; deveriamos estudar o conceito de sociedade civil a partir da
perspectiva daqueles que sdo abissalmente excluidos e vivem sob condigdes de
fascismo social; deveriamos avaliar os direitos humanos a partir da perspectiva de
grandes grupos de populagdes consideradas sub-humanas ou a partir da perspectiva
da natureza. (SANTOS, 2019, p.412)

Em contraste a ldgica social voraz que vende a ideia de que todos podem ser
empreendedores liberais e consumidores insaciaveis, o sociologo insufla que reivindiquemos
uma democracia cognitiva, como Unica maneira de buscarmos a democratizagdo do
conhecimento. Dentro da perspectiva deste giro cognitivo, a democratizagcdo dos direitos e
meios basicos de vida, do conhecimento e da cultura podem ser maneiras de se aprender a

praticar a democracia.
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As préticas de pesquisa que realizei para a elaboracdo desta tese estiveram diretamente
vinculadas & universidade publica, a escola publica, as fundagdes publicas de fomento a
pesquisa e a formacdo docente. Embora as redes de educacdo publica brasileiras merecam
muitas criticas, eu acredito e defendo que ainda é a escola pablica a instituicdo que ainda
consegue garantir a minima possibilidade de democratizagcdo do conhecimento em nosso pais.
As criticas as escolas publicas devem continuar existindo sobretudo aquelas relacionadas a falta
de investimento, seja nos seus espacos fisicos, nos pagamentos dos quadros funcionais do
magistério ou na aquisicdo de materiais e recursos pedagogicos adequados e atualizados
tecnologicamente. Porém, ainda é a escola pablica a Unica instituicdo que pode oportunizar a
socializacdo e fomentar o intelecto de criancas e adolescentes para além do dmbito familiar,
aprendizado tdo essencial para o desenvolvimento dos sujeitos e das comunidades.

Assim como ha a no¢do de democratizacdo do conhecimento, ha também a ideia de
democratizacdo da cultura, que nos provoca a compreender a nocao de cultura do ponto de vista
da democracia. Desta forma € preciso que assumamos 0s problemas existentes nas relaces
entre cultura e Estado, entre cultura e mercado e entre cultura e seus criadores. A fildsofa
brasileira Marilena Chaui defende o direito que 0s sujeitos tém de participar das discussdes
orcamentarias e das escolhas de diretrizes culturais para que seja garantido o0 acesso e a
producdo de cultura pelos cidad&os.

Ao defender a ideia de democratizacdo da cultura, Chaui aponta a importancia da
participacdo dos cidaddos, também, nas decisbes de politica cultural. E uma atitude que visa
ampliar o conceito de cultura para além do campo restrito das artes, ndo excluir pessoas da
producado cultural e garantir que todos e todas sejam “sujeitos da sua obra” e tenham o direito

de produzir da melhor maneira possivel.

Trata-se, pois, de uma politica cultural definida pela ideia de cidadania cultural, em
que a cultura ndo se reduz ao supérfluo, entretenimento, aos padrdes do mercado, a
oficialidade doutrinaria (que ¢ ideologia), mas se realiza como direito de todos os
cidadaos, direito a partir do qual a divisdo social das classes ou a luta de classes possa
manifestar-se e ser trabalhada porque no exercicio do direito a cultura, os cidadaos,
como sujeitos sociais e politicos, se diferenciam, entram em conflito, comunicam e
trocam suas experiéncias, recusam formas de cultura, criam outras e movem todo o
processo cultural. (CHAUI, 2008, p.66)

Se entendemos que todos os cidaddos podem ser produtores de cultura, como autores
e sujeitos agentes de suas memorias, se torna necessario oferecermos condicBes para que as

pessoas possam observar, registrar, preservar memorias, colocar memorias em conflito com
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outras, com a atualidade e criar sobre e a partir delas. Para tanto, concordando com Chaui
defendo que é imprescindivel oferecermos condicfes técnicas e também tedricas que deem
suporte para essas memaorias autorais e registros culturais, como textos, fotos, filmes, madsicas,
oficinas teatrais e encenacoes. E, nesta perspectiva, reforco a importancia da realizacdo de acoes
praticas artisticas e de producdo cultural, seja em institui¢bes publicas, seja em organizacdes da
sociedade civil que visem democratizar a cultura em seus diversos territorios.

Paulo Freire falava na importancia de que nés brasileiras e brasileiros tomassemos gosto
pela democracia e que para isso precisdvamos pensar criticamente as origens autoritarias que
constituem 0 nosso pais. A génese da nossa sociedade esta no racismo, na escravizagdo das
pessoas negras, no machismo heteronormativo elitista e branco que subjuga mulheres, esta no
0dio e descaso para com 0s povos indigenas, esta também no moralismo religioso cristéo, seja
ele catolico ou evangélico. Enguanto ndo assumirmos o combate a estas normas como
compromisso de todas as gestdes de nossa sociedade e como compromisso educativo para com
as proximas geragdes, ficaremos em uma infinita “rodinha de hamster”, como bem definiu
Karolina Mendes no titulo da sua cena criada no laboratorio na universidade, onde temos
poucos e frageis avangos seguidos de retrocessos, alguns avassaladores como a realidade
politica e administrativa que presenciamos agora na segunda década do século XXI.

Entendo que precisamos mudar alguns vicios culturais insalubres e arraigados em
pessoas que assumem cargos de gestdo publica federal, estadual e municipal, sejam elas
alinhadas ideologicamente a direita, ao centro ou a esquerda no espectro politico. Me refiro ao
vicio de a cada nova gestdo se derrubar conquistas realizadas pelas gestfes anteriores e querer
se implementar renovagdes estruturais administrativas a cada quatro anos. Pois estas
renovacgdes, em sua maioria, sdo superficiais e eleitoreiras, mas nédo significam mudancas
efetivas para melhorias sociais e econdmicas que sejam estaveis para a seguranca dos cidadaos
a longo prazo.

O processo de impeachment da presidenta Dilma Rousseff e as ultimas eleigdes
presidenciaveis nos mostraram como, engquanto nacdo, somos conservadores, reacionarios,
xendfobos, agressivos, moralistas, e gananciosos ao extremo, o que contraria absolutamente o
ideal ficcional de que o povo brasileiro que é livre, alegre, aberto, amavel, hospitaleiro,
miscigenado e sem preconceitos. Em seu discurso, proferido no dia em que se concretizou o

golpe a democracia, a presidenta da republica proferiu:
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Acabam de derrubar a primeira mulher presidenta do Brasil. O golpe é contra os
movimentos sociais e sindicais e contra os que lutam por direitos em todas as suas
acepcoes. (...) As futuras geragBes de brasileiras saberfo que da primeira vez que uma
mulher assumiu a presidéncia da repdblica, 0 machismo e a misoginia mostraram suas
meias faces. (ROUSSEFF, 2016)

Acredito que se ndo avancarmos em discurso e pratica na critica e combate as nossas
origens autoritaristas apoiadas no colonialismo, no capitalismo e no patriarcado, desde uma
perspectiva de fomento a educacéo, a cultura e a arte, n6s ndo vamos conseguir estabelecer uma
sociedade amplamente democratica. Pois, enquanto cidadas e cidadaos, carecemos aprender a
debater ideias, a ter suportes e repertdrio que nos permitam diferenciar realidade e ficgéo,
compreender os planos de um discurso e como se criam as narrativas, exercitar a imaginacao e
aprender a observar os fatos e a interpretad-los com mais autoridade. Carecemos treinamento
para sermos capazes de ter escuta sensivel, amorosidade e ndo tentar destruir o que o outro diz,
ou faz, ou pensa.

Conforme ja salientou Freire o ato de se expor, ter curiosidade, questionar, duvidar,
escutar, rechacar e amar gera saberes altamente democraticos. Isso ndo trata apenas de sermos
polidos e gentis uns com 0s outros, mas sim de termos uma basica capacidade de abertura para
o dissenso, o contraditorio, o diferente. Isto € a base para o exercicio pleno da democracia e
estas sao acdes que podem ser aprendidas e ensinadas, sdo saberes que podem ser adquiridos
em processos educativos, criativos e artisticos. Pensamento e pratica sdo, e precisam ser cada
vez mais, indissociaveis. Sendo assim, eu vejo as préaticas de criagdes colaborativas no contexto
da iniciacdo teatral, sejam as demonstradas nesta tese, sejam outras tantas ja criadas ou as que
ainda estao por vir, como ricas fontes para se aprender o exercicio da democracia e aprimora-
lo.

O exercicio de relagcbes democréaticas pode e deve ser uma pratica estimulada em sala
de aula na educacdo béasica. A aula de teatro € um excelente espaco para, por meio da criagcdo
artistica se treinar a acdo de ouvir, a escuta atenta a visao do outro, a imaginacao individual e o
saber expor suas ideias até que os outros as compreendam. A cria¢do colaborativa exige um se
esforcar para ndo interromper o outro, ouvir até o fim as suas proposicdes e entdo refletir sobre
suas diferentes visdes sobre um dado tema. Ela exige, também, que se saiba ponderar
divergéncias sem fugir do debate. Além disso ela exige que se aprenda a expressar-se cada vez
melhor e saber deixar-se inflamar e desinflamar. Entendendo, assim, o ato de se emocionar e
de racionalizar, como acgdes inerentes ao debate de ideias, propostas, pontos de vista,
sentimentos e imaginacgdes de futuro. Acredito que aprender a elaborar ficcbes pode ajudar os
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estudantes adolescentes e jovens a comegar a compreender melhor as relagfes sociais que 0s
cercam, como por exemplo, a identificar as fake news, truques eleitoreiros, golpes politicos e
manobras trabalhistas.

O debate que aconteceu em sala de aula, com os estudantes da Escola Sylvia Mello, apos
a leitura do trecho “Guanabara” da pe¢a Guanabara Canibal, é um exemplo das possiveis
associagc0es com a realidade do seu entorno que os estudantes podem ser provocados a fazer ao
ter contato com um trecho de uma peca teatral. A partir do texto lido em sala de aula, os
estudantes foram estimulados a pensar sobre 0s primeiros movimentos migratérios que
aconteceram entre continentes. Eles entdo estabeleceram uma discussdo sobre a recente
presenca de moradores imigrantes senegaleses na cidade de Pelotas, bem como sobre a fragil
preservacdo cultural e historica do nosso pais, espelhada pelo incéndio do Museu Nacional,
fruto do descaso de investimentos em preservacao de patrimoénio, no ano de 2018.

Na pratica de iniciacdo teatral realizada na escola, nos professores vivemos uma
inversdo de expectativas bastante grande, em um determinado momento do processo. Foi
guando, ja nos ultimos dias da acdo na escola a turma de adolescentes nos convenceu de que
ndo queria fazer uma apresentacao publica das cenas criadas. N6s como professores insistimos
bastante pois gostariamos muito que esta apresentacdo acontecesse para outras turmas da
escola. Nossa experiéncia cénica nos fazia crer que aqueles estudantes deveriam passar por esta
etapa do fazer teatral que é apresentar uma cena para um publico composto por expectadores
externos ao processo. Os jovens ndo quiseram, eles argumentaram que naquele momento
estavam satisfeitos com a ideia de fazer a apresentacdo de suas cenas para 0s colegas da turma.
Barganhamos ainda a possibilidade de convidar apenas algumas professoras da equipe
pedagdgica, ou trabalhadores da escola que eles escolhessem, pois imaginamos que havia ainda
muita timidez para enfrentar um grande publico. Alguns estudantes aceitaram a proposicao,
mas outros ndo e argumentaram suas visdes para a turma, em um debate bastante demorado.
Entdo, muito respeitosamente eles nos convenceram afirmando que estavam querendo muito
fazer a apresentacao, que gostavam das cenas que haviam criado, mas que ndo queriam pessoas
externas nas nossas aulas. Eles fizeram isto usando argumentos que sublinhavam o fato de que,
naquele momento, 0 mais importante para eles era encerrar a pratica com a prépria turma. E
assim fizemos. Ampliar nossa visdo de mundo implica, muitas vezes, em mudar de ideia, em

deixar-nos convencer pelos argumentos do outro.

6.3 A DEMOCRATIZACAO DAS AUTORIAS E AS COAUTORIAS
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A proposta da direcéo rotativa de cenas como principio criativo visa estabelecer relagdes
de criagdo em teatro que procurem relativizar hierarquias, estimular proposicoes e provocar a
autonomia criativa dos participantes por meio da pratica da criacdo de cenas. Ao mesmo tempo,
exige de cada participante um radical respeito aos saberes cénicos e aos ideais imaginarios do
outro, a sua maneira de ver o mundo e de expressar sua imaginacdo em forma de cena. Surgem
dai inimeras divergéncias e convergéncias no coletivo e é com elas que se cria algo novo, que
ndo é a execucdo daquilo que foi pré-concebido e nem imaginado por alguém, embora se passe
por este primeiro momento. As cenas criadas neste contexto, ndo poderiam ser repetidas, nem
em forma e nem em conteldo, em outro coletivo. E esta caracteristica € uma enorme poténcia
deste tipo de trabalho.

Como fica a questdo da autoria em uma prética de criacdo colaborativa nestes moldes?
E possivel distinguir o que é de autoria individual e o que ¢é de autoria coletiva? Qual seria 0
papel de autoria e de autoridade da professora-diretora ou do professor-diretor neste processo?
Encontro nas nocgdes de minga epistémica, superautoria e oratura, apresentadas abaixo,
importantes pontos de reflexdo para as praticas criativas colaborativas tratadas nesta tese.

A minga epistémica € a ideia de que o conhecimento é também um trabalho
colaborativo, que pode ser construido em mutirdo. “O termo ‘minga’, de origem quéchua,
refere-se a um ponto de trabalho comunitério, coletivo e voluntério de utilidade publica”.
(SANTOS, 2019, p.23). Este trabalho conta tanto com agdes voltadas a compreensdo do

passado, como com acBes que visam novas possibilidades de futuro.

As mingas epistémicas sdo muito variadas e tem uma complexidade epistemoldgica.
Criam, em simultaneo, autoria individual e coletiva; combinam diferentes tipos de
conhecimentos artesanais, cientificos e hibridos, constituindo, assim, também um bom
exemplo de ecologia dos saberes; recorrem a suportes multimidia para reunir textos
escritos, registros de audio e video, arte musica e teatro; algumas sdo revivalistas (0
passado que ratifica o presente) enquanto outras sdo insurgentes (0 passado que
renuncia o presente e anuncia a possibilidade de um futuro diferente e melhor). Uma
tal diversidade permite que a sociologia das emergéncias assuma tanto a forma de
arquivo como a forma de intervencdes sobre os canones literario e artistico, ou mesmo
de interrup¢des destes. (SANTQS, 2019, p.234)

Dentro da l6gica do mutirdo que cria autoria individual e coletiva ha uma mistura de
saberes que conjuga o saber cientifico com o saber popular e “que visa criar ou preservar

conhecimentos comuns ou de interesse comum.” (SANTOS, 2019, p. 233) Esta logica de um
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conhecimento construido em mutirdo costuma ser bastante estranha a logica da construcao de
conhecimento académico.

No que se refere a autoria académica, na area das ciéncias sociais e também em outras
areas das ciéncias humanas e das artes, ha muitas vezes o problema da autoria coletiva ser, em
alguns casos, apropriada de forma néo ética (e em alguns casos até ilegal conforme Santos,
2019) por investigadores individuais, que convertem autorias coletivas em autoria individual.
O trabalho investigativo orientado pelas Epistemologias do Sul se coloca como um trabalho
comunitario, ou coletivo que objetiva preservar interesses e conhecimentos comuns ao grupo
social especifico. Nesta perspectiva o grupo cria simultaneamente autoria individual e coletiva,
combinando conhecimentos corporificados em seus integrantes, criando o que pode ser
apontado como minga epistémica.

Ja o conceito de autoria na sociologia das emergéncias se vincula a ideia de
conhecimentos ndo cientificos, de um conhecimento que muitas vezes € oral e coletivo e ndo
necessariamente autoral. Nesta perspectiva se precisa lidar com o0 senso comum para as pessoas
expressarem o que dizem e conhecem. E um conhecimento que é inventado a cada passo por
guem o autoriza, que costuma ser um determinado grupo social ou comunidade. Esta
autorizacdo ¢é dada por um coletivo e, assim, as margens que poderiam demarcar uma autoria
individual sdo sempre indefinidas.

Para as Epistemologias do Sul o proprio conceito de autoria é probleméatico. Na
modernidade ocidental, o conceito de autor implica no¢cGes como originalidade, autonomia e
criatividade. Faz parte do mesmo conjunto de filosofias idealistas que subjazem ao
individualismo possessivo moderno” (SANTOS, 2019, p.88) Desta forma o conceito de autoria
passa a ter pouca valia nas Epistemologias do Sul. Por esta légica os conhecimentos mais
relevantes “ou sdo imemoriais ou sdo gerados no A&mbito das experiéncias sociais de opressdo e
das lutas contra essa opressao” (SANTOS, 2019, p.88). E por serem raramente identificaveis
0s autores ou autoras destes conhecimentos, estes geralmente ndo vém de uma ou outra pessoa,

mas sim de novas ou recentes experiéncias coletivas.

Os conhecimentos irrompem, muitas vezes de formas surpreendentes, em
momentos de acdo ou de reflexdo, momentos que sdo especialmente tensos
devidos aos riscos e desafios em causa. Ou entdo trata-se de memdrias
coletivas (conhecimentos técitos, latentes) que em muito precedem o0s
contextos da vida e da luta do presente”. (SANTOS, 2019, p.88)
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Se, por um lado, pode-se reconhecer que existem conhecimentos que séo coletivos, pois
muitas vezes conhecimentos cruciais para uma dada comunidade ndo tém autores, pode-se
reconhecer também que existem, por outro lado, sujeitos que podem ser considerados
superautores. Pessoas que “formulam conhecimentos coletivos com especial autoridade,
precisdo, credibilidade e eficacia” (SANTOS, 2019, p.88) mesmo pertencendo os
conhecimentos coletivos a um dado grupo ou comunidade.

Ao constatarmos que ha conhecimentos orais que tem superautores, observamos
também que ha dois tipos de superautores, que se vinculam ao conceito de confianca e
autorizacdo que sdo dadas a eles pela comunidade em que atuam, segundo Santos (2019). H&
superautores como lideres, que sdo autoridades primeiramente em seu entorno social, como
Mahatma Gandhi ou Amilcar Cabral, por exemplo. Sdo pessoas cujas trajetorias politicas lhe
concedem, internacionalmente, o papel de “porta-vozes privilegiados” de um conhecimento
coletivo. Mas hé, também, os superautores anénimos, que sdo 0s sabios que estdo em meios
rurais, em comunidades, que podem ser iletrados do ponto de vista académico, mas que séo
autores e detém sabedorias uUnicas. Seria este 0 caso dos sabios hindus, sabios-filosofos
africanos, sabias e sabios indigenas e quilombolas brasileiros, ou camponeses de diversos paises

da América Latina e da Asia.

Trata-se dos intermediarios entre o conhecimento coletivo e 0 grupo ou a
comunidade como um todo. O conhecimento coletivo exprime-se através deles
e delas, num tipo de mediacdo que, longe de ser neutra ou transparente, € um
espelho prismatico, como um filtro criativo e transformador. Tais situa¢es ndo
cabem efetivamente na dicotomia individual/coletivo. (SANTQS, 2019, p.88)

Lideres de movimentos e de lutas reconhecidos internacionalmente, lideres
comunitarios de pequenos coletivos sdo antes de tudo mediadores. Estes superautores espelham
0 saber coletivo e o transformam e recriam como sujeitos que compde aquele coletivo, que
mediam conhecimentos, sobretudo de forma oral.

O intelectual africano nativo de Uganda, Pio Zirimu cunhou o termo oratura, ainda na
década de setenta. Este conceito trabalha a ideia de que o conhecimento oral € posto em um
mesmo grau de dignidade do que o conhecimento literario ou escrito. “E a concepgdo ¢ a
realidade de uma perspectiva total da vida. E uma capsula de sentimento, pensamento,
imaginacdo, gosto e ouvido. E o fluxo de um espirito criativo (...) A oratura é o universo de
expressdo e apreciacdo e uma fusdo de ambos num individuo, num grupo, numa comunidade.”
(NTULI apud SANTQOS, 2019, p. 93)
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N&o € por capricho proselitista ou por excesso de zelo que todas as reunides,
todos os comicios, protestos e ocupagdo de terras organizados por um dos mais
importantes movimentos sociais dos nossos dias - o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) do Brasil - se iniciam com aquilo a
que chamam de mistica, um momento de siléncio, oracdo e canto, com 0s
militantes em circulo, de méos dadas, tornando-se os corpos fisicos individuais
em um corpo fisico coletivo”. (SANTOS, 2019, p.95)

Entender oratura é fundamental para as reflexdes sobre a autoria, para tentar mostrar
que o conceito de oratura nao € derivado da literatura, mas sim seu par. Ele tem uma forma
prépria de ser e estar que pode sim se relacionar com o conhecimento escrito, mas que nao
depende dele. Ele tem também uma dimenséo que é formativa e que depende de quem fala e de

gquem escuta.

Exige a presenca de um performer (um agente, um ator) e de um publico, bem
como, obviamente, de um espaco de performance, de
apresentacdo/representacdo, que pode ser uma praga, uma rua, a sombra de
uma arvore, uma igreja ou um 6nibus. Na medida em que é transmitido em
copresenca, 0 conhecimento oral é também visual. Quando se trata de
conhecimento oral tradicional, a sua interpretagdo implica o conhecimento
tanto da tradicdo oral como da tradigdo visual. A transmissdo do conhecimento
oral pode incluir a danca, o teatro e a musica. O escultor, poeta e contador de
historias sul-africano Ptika Ntuli relata que a caracteristica basica da oratura é
ser mais do que a fusdo de todas as formas de arte.” (SANTOS, 2019, p. 92)

Narrativas, histérias e parabolas podem ser contadas com elementos que vao além da
linguagem falada. Pois na I6gica da oratura, que se da pela copresenca, elementos orais e visuais
se complementem, assim como no teatro. As narrativas, também na perspectiva da oratura,
podem ter finais abertos e se deixarem reinterpretar e re-contextualizar em contato com a
audiéncia. Ha assim a possibilidade de uma reinterpretacdo a cada contacdo de historia e uma
continua reinvencao de sua autoria, ou coautoria, a partir de quem conta e de quem ouve.

Entendo que a ideia de oratura torna-se essencial para se pensar a relacdo criacdo
artisticaem sala de aula e autoria em arte. Principalmente em processos de criagdo colaborativos
em artes cénicas, como os discutidos nesta tese. Conforme experimentado com os estudantes
no laboratdrio realizado na escola, defendo a possibilidade e a urgéncia de repensarmos as
praticas de iniciagdo teatral pelo viés da autoria e do fomento a formacéo de novos autores e
autoras, individuais e coletivos. Jovens que possam vir a ser novos lideres capazes de lidar com
as informac0es da sua comunidade, habeis para criar novas ficcdes e assim melhor identifica-

las em seus cotidianos e saber contrap6-las aos acontecimentos sociais que os rodeiam.
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A minga epistémica, nocdo que combina conhecimentos cientificos, artesanais e
hibridos é um forte exemplo do que Souza Santos chama de ecologia dos saberes, posto que
minga € acdo coletiva, € mutirdo, é pratica colaborativa. Como ecologias de saberes, podemos
entender as acdes que necessitam nossa capacidade e habilidade treinadas para reconhecermos
a copresenca de diferentes saberes em um mesmo processo. Também de reconhecermos ai a
importancia que existe em se experimentar e observar as diferengas e afinidades entre estes
saberes diversos, suas contradicbes e complementariedades e trabalhar com elas. Nesta
perspectiva, a nogao de ecologia dos saberes se constitui um imenso “desafio para as
instituicdes e as pedagogias que foram desenhadas para promover e transmitir apenas um tipo
de conhecimento”, (SANTOS, 2019, p.350). Na maioria de nossas institui¢des de ensino ainda
costumamos separar agdes como a criacdo e a transmissao de conhecimentos, bem como ainda
costumamos separar, na escola e na universidade, as praticas de pesquisa com as de ensino.

Eu entendo que professoras e professores de teatro que conduzem criagdes colaborativas
atuam como superautores, na medida em que se propdem a formular conhecimentos coletivos
com autoridade, precisdo, credibilidade e maior eficcia possivel. Seriamos nos aquele segundo
tipo de superautores, a que se refere Santos, vinculados ao conceito de confianca e autorizacdo
que sdo dadas a eles pelo coletivo. Para tanto, a postura destes professores e professoras
necessariamente precisa ser a de quem se coloca como ser pertencente a um grupo de autores.
Ao ser quem dirige os ensaios e quem dé& a direcdo geral da criacdo teatral feita em sala de aula
e que podera ser apresentada ao publico externo ou ndo, diretores e diretoras pedagogas
assumem sua responsabilidade autoral, por serem quem tem mais conhecimento e experiéncia
na area e isso € o que lhes concede reponsabilidade e autoridade. Autoridade esta, que conforme
janos alertava Freire, ndo pode ser confundida com autoritarismo, muito antes pelo contrério,
a autoridade deste profissional vem da importancia e do respeito que o coletivo da as suas
habilidades, vém do ambiente dialdgico estabelecido, vem da clareza na proposicéo de regras,
vem da confianca depositada em cada um, individualmente e na equipe toda como possivel
unidade, onde ha espaco tanto para o consenso como para o dissenso. Vem da habilidade de se
mostrar um autor e uma autora. Vem do sentido de ser responsavel por sua cria¢do, pois uma
aula de teatro é um trabalho autoral, ¢ uma autoria que é colaborativa justamente por reconhecer
cada participante também como autor no processo. A meu ver, em um processo de iniciacao
teatral pela perspectiva da criacdo colaborativa, diretores-pedagogos podem ser considerados

superautores que encorajam as autorias e as coautorias.
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A autoria, no contexto colaborativo, pode também ser chamada de coautoria, pois ela se
faz da soma das autorias individuais. Porém, ha também os entremeios, as fusdes autorais
inerentes ao processo, que sdo 0s momentos de consenso grupal que se ddo na préatica da sala
de aula-ensaio e que sdo tdo raros quanto intuitivos. Se o conceito de autoria pode ser
problemético no sentido de estar implicado nas noc¢Ges de originalidade do ideal ocidental,
individualista, possessivo, conquistador e autoritario, vejo que o oposto disso também é
prejudicial, na medida em que uma assinatura coletiva pode impedir ou atrapalhar o surgimento

de vozes dissidentes, ou a permanéncia da presenca de seus emissores ao longo do processo.

6.4 CRIACAO E DIRECAO COLABORATIVA NA INICIACAO TEATRAL

O teatro é o lugar da acdo, representacao, da escuta e olhar sensiveis, da apresentacdo e
da articulacdo de aspectos humanos e sociais em cena. S8o atitudes fundamentalmente teatrais
0 ato de observar o0 mundo e as relacdes interpessoais, de criar narrativas diversas e imaginar
novas situacdes. O fazer teatral, por ser coletivo, depende sempre da colaboragédo entre seus
criadores. Entretanto, o carater destas colaboraces pode se dar em diferentes graus, seja na
acao, seja no conceito. As formas de entender as criagdes em artes cénicas repercutem na forma
de ensina-las.

A professora catalda Mercé Verges Saumell defende que a préatica da iniciagdo teatral na
atualidade ndo pode insuflar que as ferramentas criativas sejam entendidas como segredos
individuais. Dai vem a importancia de se estabelecer processos de aprendizagem por meio de
projetos criativos que funcionem como catalizadores poéticos e, também, como ativadores de
dialogo entre geracdes (SAUMELL, 2019).

Projetos de iniciacdo teatral de carater colaborativo se caracterizam por estimular a
inovacao e 0 aprimoramento mutuo entre areas de conhecimento, exatamente por terem como
eixo principal a criacdo artistica. E é justamente isto que faz com que metodologias de criacdo
teatral possam ser aplicadas também em outros campos de estudo como a educacdo, a
tecnologia, o urbanismo, as ciéncias humanas e sociais e as ciéncias da saude, por exemplo.
Pois, na aprendizagem préatica experimentada em uma criacao teatral conceitos como emocao,
ficcdo, jogo, representacdo, acdo e empatia, vinculados hd muitos séculos ao teatro, podem
transbordar para fora de seu contexto original e tocar outros ambientes e contextos.

A ferramenta basica da criacéo colaborativa € a imaginacao individual e a a¢éo coletiva.

Acredito que as diversas experiéncias de criagdo em artes cénicas nestes moldes sdo muito Uteis
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sobretudo para grupos de adolescentes em sua formacgdo bésica, conforme demonstrei
anteriormente. Elas também o séo para jovens estudantes das areas de artes e educacgdo, além
de contribuirem para a formacdo humana de pessoas que se dedicam a outras areas de
conhecimento, bem como para adultos trabalhadores de diversos setores. Alem de ter valor
incontestavel para o desenvolvimento dos profissionais das artes cénicas e para a criacdo de
espetaculos.

Eu trabalho a partir da compreenséo de que a criacdo de um plano de aula € uma autoria.
E de que se criar um curriculo também é uma autoria, individual e coletiva. Por este motivo
defendo a importéncia de abrirmos espacgos de autoria naquilo que nds como professoras e
professores de teatro produzimos colaborativamente, sejam cenas, coreografias, pecas, textos,
obras, projetos, planos de ensino e documentos didatico-pedagdgicos, politicos-pedagogicos,
artisticos-pedagogicos. E, nesta perspectiva, defendo a possibilidade de praticarmos cada vez
mais o trabalho em equipes de conducéo e a pratica da docéncia compartilhada. Creio que uma
equipe de professores trabalhando juntos em um mesmo projeto com 0 mesmo grupo, Como em
uma espécie de mutirdo de conducéo, pode potencializar ainda mais o surgimento de autorias,
coautorias e superautorias, ao exemplo do processo de direcdo colaborativa realizado na escola
e analisado nesta tese.

Diretores-pedagogos e diretoras-pedagogas, sozinhas ou em uma pratica de docéncia
compartilhada, podem compor estimulos que sejam instigantes tanto na forma como no
conteddo, como por exemplo: promover a leitura de trechos de textos dramaticos, realizar
leituras dramaéticas em sala de aula-ensaio, provocar jogos de improvisacao, ensinar técnicas de
atuacdo, estimular a imaginacéo individual a partir de provocacdes e a imaginacao coletiva nas
execucdes possiveis das ideias propostas para as cenas colocadas em agéo.

Neste sentido sublinho dois resultados cénicos criados pela turma do nono ano na escola:
a releitura da cena Dois Brasileiros de Guanabara Canibal criada pelo grupo de quatro meninas
na cena Entre a Cruz e a Espada. Nesta cena elas optaram por transpor a situa¢ao da cena para
0 ambiente corporativo da atualidade, onde um homem executivo oferece produtos inecessarios
para uma compradora em potencial. Ou ainda, quando o grupo formado por quase todos 0s
meninos da turma opta por fazer uma cena de luta coletiva entre dois clas rivais. A cena comega
com uma tentativa frustrada de didlogo entre os lideres e se desenvolve em uma luta, com muita
acao. Luta em que nenhum cla sai vencedor e todos terminam mortos no chao.

A criacdo colaborativa em teatro é uma préatica corporal, emocional, psiquica e fisica

onde a ideia da experiéncia e a agdo de experimentar estdo incluidas dentro de um processo

230



criativo. Ela € capaz de integrar a imaginacgdo, a improvisagdo, 0 jogo, a emocao, 0 prazer e 0
conflito em igual grau de importancia as acoes de ler, de pesquisar fontes e de desenvolver a
visdo critica e a capacidade de reflexdo e de expressdo oral e escrita. Neste contexto, constato
que as praticas de criacdo colaborativa em sala de aula estdo diretamente relacionadas a l6gica
do trabalho em mutirdo criativo de saberes e a¢des, que é a minga epistémica.

Vejo que, como pratica artistico-pedagdgica, a iniciacdo teatral em sala de aula-ensaio
por meio das criacbes colaborativas tem o potencial de provocar novas possibilidades de
autorias e de representacdes da vida. Uma vez que ao colocar em xeque a experimentacdo de
diversas funcgdes criativas inerentes ao fazer teatral ela coloca em xeque, também, as hierarquias
autorais. Desta forma, uma prética de direcdo colaborativa, como a realizada no laboratério
feito na escola e aqui problematizado, apresenta-se como uma potente possibilidade de docéncia
compartilhada que, a meu ver, pode e deve ganhar forca, em espacos de ensino formais e ndo

formais e principalmente nos ultimos anos da educacgéo basica nas escolas publicas do Brasil.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Ao elaborar esta tese, fiz escolhas que permitiram que eu reconhecesse a trajetdria
formativa que vivi e constatasse como a colaboracdo foi uma caracteristica importante em
minha formacao artistica. Assim pude problematizar de que forma a criacdo colaborativa
caracterizou as propostas metodoldgicas de iniciacdo teatral que pratiquei em sala de aula-
ensaio como diretora-pedagoga.

Optei por introduzir essa tese com uma apresentacdo pessoal para descrever e
reconhecer parte de minha trajetoria pratica na criacdo em artes cénicas. Na primeira sessao,
que € de Introducdo, eu assumi a pratica como pesquisa como metodologia central da
investigacao que realizei no campo da arte. Na segunda secéo intitulada Teatro e Colaboracéo,
que considero ter ainda carater introdutdrio, evidenciei minha trajetoria na criacdo e na direcdo
teatral. Exemplifiquei com duas experiéncias de laboratorio que dirigi no @mbito universitario
e que tiveram a pratica da dire¢do rotativa de cenas como modo de iniciar a criacao colaborativa
em teatro. Com este percurso eu quis evidenciar que meu trabalho de direcéo teatral se vincula
diretamente a prética da pedagogia do teatro. Em Direcéo teatral e Pedagogia do teatro, que é a
terceira secdo eu elegi, descrevi e contextualizei modelos referenciais no campo da direcédo
teatral e da pedagogia do teatro para reconhecer minhas bases ascendentes como diretora-
pedagoga. Posto isso, eu parti para a quarta secdo de carater tedrico e reflexivo onde discorri
sobre Visdao de mundo e Pensamento critico. Ao tracar este percurso eu coloquei em evidéncia
gue a composicdo do pensamento critico é inerente a pratica teatral na perspectiva da criacao
colaborativa na medida em que ela articula a criacdo de cenas as pautas sociais latentes de nossa
época e a ampliacdo da capacidade de criar ficcdo dos participantes. Conclui assim, que é esta
caracteristica que faz da criacdo colaborativa em de teatro um efetivo exercicio civico em sala
de aula-ensaio. Realizei na quinta secdo a narracdo dos Laboratorios de criacdo colaborativa de
cenas na educacdo basica e no ensino superior e a analisei seus registros. Estes foram feitos em
forma de projeto de ensino, planos de aula, testemunhos, questionarios de avaliagdes, fotos de
aulas, videos de cenas e debates, textos de cenas, listas de figurinos e aderecos, mapa de luz,
diario de notas e registros escritos de cenas improvisadas. Com este material eu pude
categorizar as experiéncias vividas nos dos dois laboratdrios em quatro tépicos que foram:
Olhar para si e se observar; Olhar para o outro e imaginar; Olhar o coletivo e agir com ele;
Avaliacgéo colaborativa. Finalmente em Iniciacdo ao teatro em tempos de crise da democracia,

a sexta secdo desta tese, eu mostrei a intima relacdo que a préatica da criacdo teatral tem com os

232



momentos de crise democratica em uma sociedade, trazendo exemplos de potentes propostas
teatrais que foram elaboradas em outras épocas de autoritarismo e coer¢do da cidadania, dentro
e fora do Brasil. Optei por esta sequéncia para sublinhar o histdrico papel da préatica teatral em
momentos de colapso democratico e de fragilizacdo das garantias de direitos humanos. Posto
isto, eu argumentei sobre a importancia das praticas de democratizacdo do conhecimento e da
cultura e para isto eu apontei 0 necessario exercicio de democratizacdo das autorias e a
imprescindivel pratica das coautorias em trabalhos criativos de mutirdo. Ao final eu defendi
que a pratica da criacdo e direcdo colaborativa na iniciacdo teatral em sala de aula-ensaio
promove um potente exercicio civico, de potencializagdo da cidadania e de organizacdo da
sociedade civil. Aprendizagem que considero ser cada vez mais fundamental para a juventude
brasileira.

Ao longo da tese, eu enfatizei a poténcia da educacdo dialégica contra o
enfraquecimento do debate de ideias que enfrentamos em nosso pais desde o golpe de 2016. Se
o0 autoritarismo enfraquece a democracia eu procurei demonstrar que € a articulacdo social e 0
desenvolvimento da criatividade nos sujeitos que fortalece a préatica da liberdade, do respeito a
visdo do outro e as diversidades culturais, do aprimoramento da capacidade de ficcionalizacdo
para se discernir melhor a realidade. Fiz isso sublinhando a ideia de que a colaboracdo e a
copresenca de saberes em processos de aprendizagem sao vias potentes de enfrentamento do
medo e de revigoramento da nossa esperanca enquanto cidaddos, para questionarmos o
autoritarismo, elegermos autoridades representativas e estabelecermos novas pautas sociais.

O periodo de pesquisa que originou a tese que aqui se encerra teve inicio no ano de 2017
e os dois laboratorios praticos foram realizados em 2018. Neste periodo era absolutamente
natural se estar em acdo presencialmente em uma sala com quinze ou vinte e cinco pessoas, por
um periodo de uma hora e meia ou trés horas, como foi 0 contexto experimentado nos
laboratdrios aqui problematizados.

Com a necessidade do isolamento social provocada pela pandemia do coronavirus em
inicio de 2020 estas reunides presenciais, que antes nos pareciam tdo naturais foram pausadas,
adiadas e até mesmo definitivamente canceladas, em determinadas situaces. Durante os dois
anos de duragdo das praticas de isolamento social, passei pelo duro momento de desacreditar
nas futuras possibilidades de aplicacdo de resultados da minha pesquisa, em um confinamento
que parecia ndo ter fim. Isso fez com que eu chegasse a me sentir incapaz de finalizar uma tese

sobre criagdo colaborativa em teatro e sobre modos de iniciacdo teatral possiveis de serem
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realizados na escola publica. Pois no longo periodo de isolamento tudo passou a parecer muito
contraditorio e sem sentido pratico para 0 momento presente e futuro proximo.

Depois disso, passei pelo momento de, pouco a pouco, retomar ao trabalho em sala de
aula e de ensaio de forma remota. Durante estes trabalhos, eu tive a oportunidade e o desafio
de orientar estagiarios e estagiérias em suas praticas pedagogicas no ensino médio realizadas
de forma remota. Trabalhei com jovens professores em formacdo comecando a aprender a dar
aulas e a se relacionar com a comunidade escolar desta forma educativa tdo peculiar e
desafiadora. Com o trabalho de orientacdo de estagios remotos, algo que nunca sequer imaginei
ser possivel de fazer, consegui recriar meios de trabalho com os estudantes e colegas
professoras, em préticas de docéncia compartilhada. Assim, vislumbrei uma possivel retomada,
lenta e gradual, das préaticas grupais presenciais.

Voltei a acreditar que propostas de trabalho de criacdo colaborativa como a minha que
contempla as experiéncias de direcdo rotativa e diregdo colaborativa na iniciacao teatral (bem
como a de outros e outras tantas colegas que se dedicam ao ensino do teatro na escola) ao
entender que elas poderdo ser muito Gteis para a retomada do pleno convivio social presencial.
Uteis sobretudo, para aqueles estudantes que estdo finalizando o ensino fundamental ou
chegando no ensino médio depois de tanto tempo afastados de seus pares e das situacdes de
trocas sociais presenciais com pessoas de outra geracdo que ndo sejam seus familiares mais
préximos ou pessoas dos seus convivios domésticos.

Pouco a pouco retomamos as aulas presenciais na escola e na universidade e ha muito a
ser feito para o pleno retorno as situacdes de convivio nos ambientes educacionais, com
seguranca sanitaria e cuidado psiquico para todas e todos nds, professores e alunos. Também,
pouco a pouco, como trabalhadores do setor cultural voltamos a realizar apresentagdes teatrais
nas escolas e espacos culturais publicos, a retomar temporadas, turnés e festivais de teatro.
Neste contexto, vejo que artistas e publico estdo ainda reaprendendo a lidar com os protocolos
de seguranca sanitaria, ou com a falta deles, para além das salas de ensaios e encontrando
espectadores e espacos ja desacostumados as apresentacdes teatrais.

Constato que criancas, jovens e adultos estdo sendo espectadores diferentes, um pouco
mais contidos, menos participativos, mais receosos talvez. Muitos de nds artistas-professores
estamos precisando lidar com a euforia da retomada as aulas e apresentacdes presenciais,
mesclada aos anseios e receios das aglomeragdes, de respirarmos 0 mesmo ar, dos toques

fisicos, do ver os outros e ser visto, do falar e ouvir fora da mediacéao das telas e microfones.
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Por hora, ao finalizar esta tese, vivo a emocao de poder voltar a dirigir uma atrizem sala
de ensaio, de reestrear uma peca no espaco teatral com equipe técnica trabalhando e plateia
cheia de criancas e adultos e de ver a peca mais recente que dirigi sair em turné para realizar
cinguenta apresentacdes de espetaculo em escolas publicas. Desfruto nesta etapa, também, a
vivéncia de retornar presencialmente as escolas, nas atividades de supervisdo dos estagiarios
orientados por mim. Constato que os estudantes adolescentes, sobretudo os do primeiro ano do
ensino medio, se mostram muito apreensivos em comecar a frequentar a escola, a se relacionar
com seus colegas e professores e a compartilhar espacos de convivio entre jovens. E ao mesmo
tempo percebo que eles e elas estdo mais afetivos e querendo buscar proximidade e relagdes de
amizade com seus professores e professoras. Esta constatacdo me reforca a acreditar na
importancia de projetos educativos de pequeno porte, que tenham enfoque na colaboragédo
criativa, na escuta sensivel das ideias, imaginacdes e expressdes das emocdes dos estudantes,
em pequenos grupos, por meio da prética teatral na sala de aula.

Junto aos desafios da retomada as atividades presenciais, vivemos mundialmente ainda
as crises sanitaria e econémica geradas pela pandemia. Além disso, como brasileiros e
brasileiras de todas as regides nos encontramos em uma estendida crise politica que se apresenta
na forma de retrocessos enormes para a area da educacao publica e da gestéo cultural, além de
outras tantas. Somado a isto enfrentamos um momento de tensdo com a proximidade das
campanhas eleitorais presidenciaveis de 2022. Na retomada aos espacos publicos de convivio
educativo encontramos dificuldades pedagogicas aliadas as questdes macropoliticas que
geraram muita ansiedade e desesperanca em professores e estudantes.

Entendo que, como cidadé&os brasileiros e latino-americanos, estamos em uma fase de
reaprender a pratica da democracia e de reinventar estratégias. Especialmente as geracGes que
virdo precisam aprender a praticar tratativas de ampliacdo das relagdes democraticas desde
agora. Pois o exercicio democratico ndo € o que nossos adolescentes e jovens estdo aprendendo
com a cultura do cancelamento e do 6dio fomentada nas redes sociais. E muito menos € o que
eles ttm como modelo em nosso governo federal atual, que se mostra cada vez mais autocratico.
Que se vale de técnicas refinadas de comunicacdo social para confundir a populacéo, estratégias
eficazes de distor¢do de acontecimentos, para deixar-nos em divida e sem saber identificar com
exatidao a nossa realidade e assim subjugar adversarios e manipular as massas de trabalhadores
formais e informais exaustos, desesperancgados e abaixo da linha da pobreza.

No a@mbito da macropolitica, minha esperanca se renova na perspectiva de retorno de

um governo mais progressista. E que esta renovacdo possa se dar, também, no &mbito das
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politicas regionais e locais. Onde haja espaco para liderancas colaborativas como forma de
ampliar debates e frentes de a¢fes, como 0s mandatos participativos e compartilhados. Fico
animada ao observar as recentes propostas de candidaturas coletivas, como as cinco
candidaturas feitas para a camara municipal de Porto Alegre, nas elei¢des de outubro de 2020,
a maioria formada por coletivos de mulheres negras e de mandatos que preveem direcGes
rotativas tomando forma em outros paises da América Latina, como o de Elisa Loncon,
académica mapuche que foi eleita presidenta da Assembleia Constituinte do Chile em julho de
2021.

Reconheco a urgéncia do periodo em que se possa compreender, em termos de politica
publica para educacdo, que o desenvolvimento da habilidade de criar ficcdo € uma potente
ferramenta de leitura do mundo para adolescentes e jovens. E que essa pratica pode ser feita em
funcdo de vivéncias pedagogica e artisticamente elaboradas e direcionadas para tal, no espaco
da escola publica. Este é um aprendizado que precisa ser proporcionado no ambiente
educacional em pequenos exercicios cotidianos, antes que os estudantes completem seus
dezesseis ou dezoito anos. Defendo que aprender na préatica as possibilidades de autorias, de
rotatividades do comando, de amplitude de debates é urgente e fundamental para novas criacdes
de discursos, imagens, narrativas e movimentos poéticos, estéticos e éticos. E que essas praticas
sd0 essenciais para que 0s jovens, ao atingir a maioridade, ja sejam pessoas capazes de ler o
mundo e de recria-lo, no sentido de garantir seus direitos humanos e sociais para fortalecer a

nossa, ainda tao fragil, democracia.
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APENDICES

A) PROJETO DE ARTE ESCOLA ESTADUAL PROFESSORA SILVIA MELO

O projeto Teatro com Jovens estd vinculado ao projeto de pesquisa “Encenar em
Colaboracéo: a direcdo rotativa de cenas como possivel método de trabalho criativo coletivo
em ambiente educacional” da Prof'. Mestra Maria Amélia Gimmler Netto, que ¢ docente da
Universidade Federal de Pelotas - UFPel e doutoranda pela Universidade Federal da Bahia -
UFBA. O projeto Teatro com Jovens € um viés da pesquisa proposta pela doutoranda que
propds a pesquisa a graduandos e graduados do Curso de Teatro-licenciatura da UFPEL e
estende a jovens alunos do ensino basico de educacgéo publica.

Objetivo

O projeto tem como objetivo a experimentacdo do fazer teatral com alunos da rede
publica de ensino do 9° ano da escola Estadual Prof® Sylvia Mello. Busca-se através das
atividades teatrais que os alunos vivenciem em sala de aula a criacdo colaborativa a partir de
estimulos a criacdo, sendo que estes jovens experimentardo agir como encenadores, Nnos
diversos ambitos em que a encenacdo se apresenta, e também como atores, diretores,
figurinistas, maquiadores, iluminadores, cendgrafos, entre outros, de acordo com a afinidade e
interesse de cada jovem.

Metodologia

O projeto sera realizado nas aulas de artes ministradas pela Prof? de teatro Luana Franz.
As atividades seréo conduzidas pelos envolvidos no projeto de acordo com o cronograma do
projeto no qual este esta vinculado. A proposta visa iniciar-se com estimulos propostos aos
alunos e a partir destes, os alunos propdem cenas teatrais e experimenta-se elas em aula. As
atividades serdo praticas com embasamento textual/visual/audio. S8o previstas em média
10hr/aula para as atividades.

B) AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E VOZ

Eu, ------------ responsavel por ------------- permito que a professora solicitante e
coordenadora do projeto “Encenar em colaboragdo: a diregdo rotativa de cenas como possivel
método de trabalho criativo coletivo em ambiente educacional” da Universidade Federal de
Pelotas-UFPel, obtenha fotografia, filmagem ou gravacdo de voz do(a) estudante para fins
académicos, durante o periodo de realizacdo do projeto Teatro com Jovens, que sera realizado
na Escola Estadual Professora Sylvia Mello, durante os meses de setembro e outubro de 2018.
Estou ciente que este material podera ser apresentado ou publicado em aulas e eventos
académicos, palestras, artigos e livros relacionados a pesquisa em questdo. As fotografias,
videos, gravacdes e registros escritos ficardo sob a propriedade do solicitante e sob sua guarda.
Assinatura Responsavel: ---------- CPF: -------- RG:---------

Solicitante: Maria Amélia Gimmler Netto. Professora da UFPel e Doutoranda no
PPGAC/UFBA CPF: 950709820-87 RG:3060102435 - Pelotas, 28 de agosto de 2018.
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C) “Vasto oceano. Alguma terra” - Roteiro de Final de Cenas e Textos
PROLOGO: CENA ELLA+DEPOIMENTOS

Banda que dubla musicas Latinas (Shakira, Drexler, Calle 13, ...). Acdo como na cena Ella +
testemunhos de Jodo Vitor, Gabriel, Alisson, Thairone, Rodrigo, Luana e Veronica uma a um,
ao microfone pedestal (como se fosse um stand up drama, porém com textos dos depoimentos).
Uma pessoa sentada bebendo ou lendo. Duas pessoas danc¢ando, juntas ou separadas. Enquanto
iSs0 0 publico entra e se acomoda em semi-arena.

Material: Microfone Pedestal; Mesa, cadeira, garrafa, copo, livro

Audio: Caixa de som com play list da banda castellana Transic&o!

CENA 1 - DESCOBERTA

Todo elenco, movimentacdo de primatas, como na Cena Descoberta, até a entrada de karol com
a Rede (sem o jogo do Jodo bobo). Texto “Guanabara” falado por Karol. Agao de carrega-la na
rede.

Materiais: rede Transi¢éo!

Guanabara

Hé& quase 50 mil anos, um grupo de Homo Sapiens que vivia na Sibéria
atravessou o estreito de Bering e iniciou 0 povoamento da América.
Estudos recentes levantam a possibilidade dessa aventura ter se
diferenciado antes da diferenciacdo fenotipica que originou as ragas,
isto ¢, todos eram muito parecidos — os que ficaram e os que vieram.
N&o havia ainda os tracos brancos, negros, asiaticos... Especula-se
também que todo o continente foi povoado a partir de um pequeno
grupo gue continha pouco mais de uma dezena de mulheres. Nossas
Evas.

Quando as forcas de ocupacdo Portuguesa chegaram nas praias
da Guanabara, no século XVI, as racas ja eram muito diferentes. Os
brancos, ao se encontrarem com o0s nativos, ndo lhes reconheceram a
humanidade. Naquele momento, a América contava com 100 milhdes
de habitantes, era mais populosa que a Europa e possuia uma tecnologia
mais sofisticada, ao menos nos planaltos andino e mexicano. I1sso sem
se falar na ébvia superioridade o que se refere a higiene, salude e
felicidade. Naquela época, todo o litoral que vai do Espirito Santo ao
norte de Sdo Paulo era dominada pela etnia guerreira dos Tupinambas.
(KOSOWISKI, 2019, p.10)

CENA 3 - SENTIMETRO (a medida do sentimento)

Movimentacdo da cena Sentimetro. Mdsica de Madredeus enquanto 5 duplas entram em cena
com os lencodis. Na ultima dupla estd Mariana, sendo puxada com o tambor nas méos. Ela
permanece sozinha no palco e comeca a tocar tambor (para o dudio). Todos entram correndo
(em siléncio) até que caem ao chdo. Rodrigo néo cai, ele permanece em pé e diz o texto “O

primeiro a dizer Eu”, falado por Rodrigo:

Primeiro a dizer eu
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EU: Quem, aqui nesta terra, serd o primeiro a dizer eu? Ha vergonha
em triunfar diante da nudez? Uma linha mortal me separa do resto do
mundo que ndo pode falar em nome prdprio. Essa linha eu vou chamar
de histdria: todos a desejam e quem ndo a cruzou so viu a metade do
mundo. Eu vi o mundo inteiro! Antes disso, acreditavam que depois
dessa linha ndo havia nada, apenas um vasto oceano, € mesmo 0s que
acreditavam em alguma terra, negavam que aqui se falasse algo. Eu
estive com muitos outros que se lancaram a violéncia das aguas do
oceano Atlantico que nos engoliam, por baixo. Essas 4guas, com suas
gigantescas, ondas se arremessavam por cima, em enxurradas que
inundaram nossas embarcaces. E se hoje eu sou o primeiro a falar eu
nessa terra, € que, na minha historia, eu sou o que sobrevive: minha
gengiva ja encheu de pus e meu nariz sangrou por escorbuto, e as bocas
de meus companheiros babaram de raiva até acabarem mortas e
sepultadas no mar: eu enfrentei a fome e a fraqueza de meses dentro de
uma embarcacao para hoje celebrar as pretensdes de minha imaginacéo
egoista e devoradora.

(...) EUIEU!EU!

Venci a sede estendendo lencdis para destilar a agua da chuva, e bebi
meu proprio mijo quando tudo secou.

EU!EU!EU! (KOSOWISKI, 2019, p.31-32)

CENA 4 - PERTENCER A TERRA

Todos deitados ao chao. Mariana, sentada ao chao diz: “Pertencer a terra, parte do corpo da
terra”, frase falada por Mariana e em sequéncia, por todo elenco:

Guanabara

Pertencer a terra, parte do corpo da terra.

Repete quantas vezes achar necessario.

Guanabara

Tupinambd, Termimind, Tupiniquim, Maracaja, Aymoré, Goitacaz,
Carijo, Caeté, Tabajara, Potiguara, Tremembé, Karaja, Terena, Pataxo,
Bororo, Baré, Krad, Xavante, Guarani, Kaiowa, Yanomami, Juruna,
Terena... (KOSOWISKI, 2019, p.53)

Uma a um, atores e atrizes se levantam, dizem o nome de uma etnia indigena e correm ao redor
do palco (como a corrida de Alisson na cena Partida). Forma-se uma roda. (sem audio)
Transicao!

CENA 4 - CORO DO MAR MORTO
Elenco espalha-se junto ao publico. Comeca a fazer barulho de Mar e tempestade. Com a boca
e com plasticos. Veronica diz o Texto Mar Morto enquanto isso, aos poucos elenco vai

formando o Coro e vai até verbnica que termina o texto ja integrando o coro. Texto de Mar
Morto, de Jorge Amado (selecionado e) falado por Veronica:
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O mar é dono de todos eles. Do mar vem toda a alegria e toda tristeza,
porgue o0 mar € mistério que nem os marinheiros mais velhos entendem,
gue nem entendem aqueles antigos mestres de saveiros que ndo viajam
mais, e apenas remendam velas e contam historias. Quem ja
decifrou o mistério do mar? Do mar vem a musica, vem 0 amor, vem a
morte. E ndo é sobre o mar que a Lua é bela? O mar ¢ instavel. Como
ele é a vida dos homens nos saveiros. Qual deles ja teve um fim de vida
igual ao dos homens da terra que acariciam netos e reinem familias nos
almogos e jantares? Nenhum deles anda com esse passo firme dos
homens de terra. Cada qual tem alguma coisa no fundo do mar: um
filho, um irmdo, um braco, um saveiro que virou, lima vela que o vento
da tempestade despedacou. Mas também qual deles ndo sabe cantar
essas cangdes de amor nas noites do cais? Qual deles ndo sabe amar
com violéncia e dogura? Porque toda a vez que cantam e que amam,
bem pode ser a Gltima. Quando se despedem das mulheres ndo dao
rapidos beijos, como o0s homens da terra que vao para 0s seus negdcios.
Déo adeuses longos, médos que acenam, como que ainda chamando. —
Trecho de Jorge Amado, no livro "Mar Morto". (Livraria Martins
Editora; 38.2 edicdo [1975]).

Material: plasticos Transicéao!

CENA 5 - BORDADO A PE

Todo elenco sai do Coro e sobra ao palco Mariana. O elenco a monta com os panos, bastidor,
linha e agulha e sai para o fundo da cena. Ela comeca a solfejar a cantiga, enquanto borda.
Thairone entra para e despedida. Mariana conta a histdria do texto de Woizeck falado por

Mariana:

Era uma vez uma pobre crianga que ndo tinha nem pai nem mae. Na
Terra tudo estava morto e ndo havia mais ninguém. Todos tinham
morrido e a crianga ficou andando e chorando, de dia e de noite. Como
ndo havia mais ninguém na Terra, ela quis ir ao céu. A lua parecia tdo
amiga! Quando ela chegou a lua, viu que ela era s6 um pedaco de pau
podre. Entdo ela foi até o sol e quando la chegou, viu que ele era um
girassol murcho. Ela continuou e foi até as estrelas e quando chegou,
elas eram apenas mosquitinhos dourados que uma aranha tinha grudado
em sua teia. Entdo ela voltou a Terra, que era um penico emborcado.
Ela estava sozinha e se sentou, solugando. A pobre crianca ainda hoje
esta la, sentadinha, sem ninguém. (BUCHNER, 2003, p.93)

EPILOGO - Leitura dos depoimentos de Mariana, Lucas, Maria Amélia e Karoline.

FIM
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D) CARTAZ
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Luana Franz, Lucas O«
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SALA CARMEM BIASOLI

ENTRADA

MESADE LUZE
SkA

CAMARIM

CO9eo

PCPIND SEM
COR

GERAL AZUL

CONTRAS ATUL
E VERMELHO

CORREDOR
CHAM SFM CIR

GERAL E FOCOS
AMEBAR
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F) PRATICA DE HATHA YOGA (sequéncia criada para aproximadamente 45 minutos
de prética)

1 PRANAIAMA

2. Gatinho

3. Adomuka- Urdvamuka - tadasana

4. TRICONASANA

5. VIRABAHDRASANA
»
v

6. UTTHITA PARSVAKONASANA

o

L 3 & &

7. VRKSASANA

¥ L Ve
B3 y oy
s
/ : > Dy R
\ \\‘ ‘ | \
4 4 |
1 2 3 4.

8. DANDASANA

2 )
(\]
= -

9. JANU SIRSHASANA

>
| SN

11.  NAVASANA

)
P,

12. PURVOTTANASANA

& 4

13.  URDHVA DHANURASANA

+ COMPENSAGAO

t X
E b
14. SUPTA PADANGUSTASANA

15.  PASCHIMOTTANASANA

16.  SIRSASANA

17.  SHAVASANA

*Desenhos de asanas encontrados em busca de
imagens divulgadas pelo site da lyengar Yoga
Institute of New York (Home Practice Sequences.
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https://asementedoyoga.wordpress.com/2014/01/06/parivrtta-parsvakonasana/

A

“Yo os digo: es preciso tener caos dentro de si
para poder dar a luz una estrella danzante. Yo

os digo: vosotros tenéis caos.”
“¢Qué es amor? ¢Qué es creacion? ¢Qué es

anhelo? ¢Qué es estrella? -pregunta el ditimo
hombre y, parpadea.”

Asi hablé Zaratustra, FRIEDRICH NIETZSCHE.
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