1 INTRODUCAO

Esta pesquisa discorre sobre a anélise descritiva da proposta de ensino de teatro no Colégio da
Policia Militar Francisco Pedro de Oliveira, e traz reflex6es sobre os processos de encenagdo por
meio da experiéncia e permite demonstrar o posicionamento do professor-encenador na conducgéo

das montagens teatrais com base na minha préatica de ensino no contexto escolar.

As experiéncias vém sendo realizadas, ha quatro anos, com os alunos do primeiro ano do
Ensino Médio, do Colégio supracitado, na cidade de Candeias, Bahia. Seus aportes tedricos séo as
questdes acerca do uso da encenagdo como proposta de ensino de teatro e as reflexdes sobre o papel

do professor-encenador neste processo.

Vale acrescentar, que a pesquisa “Professor-encenador ou Encenador-pedagogo?”,
desenvolvida no percurso do Mestrado Profissional em Artes, se constituiu na minha trajetéria de
sujeito-mulher-artista-professora-pesquisadora. As questdes que emergem nesta pesquisa encontram-se na
trama evolutiva da minha vida. Portanto, desenvolvo um texto em primeira pessoa do singular como parte de um
posicionamento  politico-estético-cientifico que, de acordo com Denise Najmanovich (2001, p. 23) afirma a
corporeidade do sujeito no processo de conhecimento.

As motivacdes neste estudo sdo indissocidveis da interrogacdo constante acerca de quem
sou. Sendo assim, ndo me resta alternativa para esclarecer suas razdes, apenas reconstituir 0s meus
passos.

A priori, evidencio que as minhas vivéncias enquanto estudante, somadas as referéncias de
formacdo em teatro-educacdo, foram fundamentais na formulacdo da proposta de ensino de teatro
aqui descrita e analisada. Isto foi feito através de uma narrativa na qual delimito meu ponto de
partida, responsabilizando-me pelo meu discurso, buscando, enfim, seguir a trilha de um
pensamento contemporaneo, que segundo Denise Najmanovich (2001, p. 8) visa questionar o discurso
moderno a respeito do sujeito, do conhecimento e da producéo de sentidos.

Vale considerar aqui, que de minha experiéncia escolar na adolescéncia, fase vivenciada
com extrema angustia, emergiu o interesse pelo teatro e um olhar diferenciado para esta etapa da
vida. E, durante o primeiro ano do ensino médio, participei da proposta de construgdo de
encenagOes teatrais feitas a partir de obras da literatura, cuja atividade envolveu multiplas
dimensoes de aprendizagem, desde o conhecimento de elementos da linguagem e o de producéo em
teatro, até o desenvolvimento de competéncias ligadas as relagdes interpessoais, entre as quais,
lideranca e organizacgéo de trabalho grupal.

Retomando alguns elementos que se estabelecem como proposta de ensino de teatro, entre



0S quais, a encenacdo, a experiéncia pratica, o processo de constru¢do de encenacéo, entre outros,
vale considerar os seguintes questionamentos expressos no paragrafo seguinte:

Como a encenagdo se constituiu um caminho de ensino de teatro? A experiéncia da
montagem de um espetaculo teatral pode contribuir para a aprendizagem dos alunos? Quais as
dimensdes ou dominios da aprendizagem o processo de construcdo de encenacao pode favorecer? E
de que forma este processo se da? Quais 0s aspectos o professor-encenador deve observar durante a
experiéncia para atingir uma maior parcela de participantes numa vivéncia de aprendizagem
empoderadora?

Seguindo o caminho de minha formacdo, comecei a me envolver efetivamente com o
teatro-educacao na graduacdo, através dos projetos de grupos de pesquisa que me inseri, intitulados:
“O Dominio Afetivo do processo ensino-aprendizagem em Teatro” (2005-2006) e “Expressoes
Corporais e seus Caminhos Estéticos como Recursos Didaticos Utilizados pelos Professores de
Teatro em Escolas e Comunidades da cidade de Salvador” (2006-2007), sob a orientacdo do
professor Sérgio Coelho Borges Farias, financiados pelo CNPq, pela FAPESB e UFBA atraves do
programa PIBIC.

Estes projetos, além de me permitir desenvolver competéncias béasicas para a pesquisa
académica, apontaram-me para a importancia do Teatro enquanto experiéncia pedagdgica. Além
disso, eles propiciaram estudos sobre a Taxonomia de Bloom, que classifica 0s objetivos
educacionais nos dominios cognitivo, afetivo e psicomotor. E, conforme Sérgio Farias (2010), o
ensino de teatro permite através de suas vivéncias fomentar o crescimento do educando nestas
dimens6es. Com base nisso, atentar para 0s objetivos estabelecidos entre competéncias, habilidades
e possibilidades da vivéncia em Teatro, tornou-se essencial a pratica do meu trabalho.

Também, enquanto grupo de pesquisa, estudamos sobre o fenémeno da recepcdo teatral,
teorias da dramaturgia e as contribuicfes da estética e métodos do diretor-encenador Constantin
Stanislavski (1863-1938), cujos estudos incluem técnicas da analise ativa e o subtexto. O objetivo
foi desenvolver uma metodologia de ensino de teatro a partir do observado na préatica de professores
e grupos de teatro de Salvador e regido metropolitana. Entéo, descobri estratégias para fomentar nos
educandos os valores e as capacidades que promovessem 0 seu desenvolvimento, em especial no
dominio afetivo. Este ultimo inclui processos de sensibilizacdo a recepcédo, participagdo ativa e
prazer dos alunos, além da valorizacdo e organizacdo dos sentidos frente as suas experiéncias.

Seguindo os passos de meu aprendizado, evidencio o vinculo ao projeto “Do Texto a
Encenacdo: Construgdes dramaticas e exploraces cénicas acerca das nogdes de memdria,

alteridade e narrativa”, cuja autoria é da professora Doutora Antonia Pereira Bezerra, vigente de



2007 a 2010, com os financiamentos do CNPg e FAPESB através do PIBIC-UFBA.

Neste estudo, a equipe de pesquisa objetivou compreender as diversas possibilidades e
utilidades da narrativa enquanto caminho para encontrar e compreender o outro, atribuindo sentido
as experiéncias vividas, através de um processo de exploragdo cénica.

Antbnia Bezerra (2010) afirma que, em cada texto de sua autoria, encontra-se a
compreensdo de como a teoria do conhecimento tanto comum quanto académico ou artistico, se
constitui num “fio de Ariadne de seu itinerario. Isso nos propde uma investigacdo singular,
seguindo os vestigios das pistas encontradas em sua trilogia dramaética, intituladas: A Morte nos
Olhos; A Memodria Ferida; A Outra Margem. Esta pesquisa nos proporcionou investigar as
contribui¢bes da narrativa no sentido psicologico (suas possibilidades e efeitos na reducdo de
traumas e na integracdo para a continuidade no curso da vida); no sentido socioldgico (enquanto rito
de passagem e introducdo em comunidade); e no sentido antropoldgico (o reconhecimento de um
Principio ou Ser).

Em 2010, participei da pesquisa intitulada: Do Modelo Dramaturgico de Armand Gatti ao
Espetaculo-Forum de Augusto Boal: Elementos para uma “Pedagogia da Intervencdo”, com a
mesma orientadora. No projeto ambicionou-se a elaboracdo de espetaculos-férum (técnica do
Teatro do Oprimido) a partir da peca didatica do Pequeno Manual de Guerrilha Urbana, La Machine
Excavatrice (1973), de Armand Gatti, e A Revolu¢do na América do Sul (1960), de Augusto Boal.
Com base nessas experiéncias, a dimensdo pedagogica e a relacdo entre o espectador e 0 ator nesse
género de intervencdo teatral, foram investigadas. Posso afirmar que tais estudos me levaram a um
posicionamento mais politico-critico para o ensino do teatro.

Incluo na minha pratica o Teatro como instrumento para promover a conscientizacdo e o
empoderamento. Este Gltimo termo, deve ser compreendido, de acordo com as ideias de Paulo
Freire (VALOURA, 2006) que apontam para o ato de dar poder para que o sujeito realize, por si
mesmo, mudancas e a¢des que levem a auto evolucdo e fortalecimento. Isso quer dizer que, trata-se
da construcdo de uma educacéo que enfatiza o aprendizado como uma a¢édo de cultura e liberdade,
levando ao processo de conhecimentos de ambas as partes ou aprendizado mutuo entre professor e
aluno.

Diante deste aprendizado que envolve as nogdes de alteridade, memdria e narrativa,

aprofundo meus questionamentos, e sinto-me capaz de retomar meu proprio fio de Ariadne.

1O “fio de Ariadne’ aponta para lenda grega, na qual a filha de Minos, rei de Creta, apaixonada por Teseu, propde-Se a
ajudar o amado a retornar do labirinto Dédalo com seu fio. Tal labirinto foi tdo bem projetado a ponto daquele que se
aventurasse por ele ndo conseguisse mais sair e fosse devorado pelo Minotauro. Também é o termo usado para
descrever a resolucao de um problema que se pode proceder de diversas maneiras, buscando todos 0s meios possiveis,
retornando sempre a uma decisdo anterior para tentar outra possibilidade a partir do mesmo ponto, ordenando a
pesquisa até que atinja um ponto final desejado.



A partir destes referenciais mencionados, construi minha proposta de atuacdo enquanto
educadora da rede publica de ensino. Levando esta proposta para analise no percurso do Mestrado
Profissional em Artes, tento retomar 0os meus rastros gerando novas inquietacdes no meu ser e na
minha forma de atuar. Afinal, em tal proposta me posiciono como professor-encenador ou diretor-
pedagogo? E quais as implicagdes deste posicionamento no processo?

Assim, espera-se que este estudo contribua para reflexdes de modo a ampliar
conhecimentos acerca do processo didatico do ensino de teatro na unidade escolar de modo a este
ser aplicado efetivamente para mobilizar todas as capacidades criadoras e o aprimoramento da
relacdo vital do individuo com o mundo, possibilitando a este liberar a criatividade, aplicar e

integrar os conhecimentos adquiridos nas demais disciplinas da escola e, especialmente, na vida.

2 VIRTUALIZANDO A QUESTAO SIGO MEUS RASTROS NA CONSTRUCAO DE UM
CAMINHO PARA O ENSINO DE TEATRO

De acordo com Denise Najmanovich (2001, p. 23) conforme ja foi mencionada, a
afirmacdo da corporeidade do pesquisador no processo, implica em interacdo, relacdo,
transformacdo mutua, co-dependéncia e co-evolucdo com o ambiente. A autora afirma ainda que o
sujeito encarnado s6 pode conhecer em um contexto especificado, e seu conhecimento se estrutura
em uma linguagem determinada havendo sempre um lugar especifico da enunciacdo. Entdo, propde
em consonancia com seu pensamento a ‘virtualizagdo’ da questdo educativa, que segundo a autora,
é “sair do espaco das respostas classicas e das criticas tradicionais, conformando um ‘campo de
problematizagao’”.

Este € apenas um dos itinerarios possiveis para situar a problematica da educagdo, em
Artes/Teatro no Ensino Médio, e neste contexto especifico. Os caminhos propostos sdo 0s que
selecionei em funcdo da importancia que lhe atribui, meus interesses e capacidades. Busco
‘virtualizar’ a questdo, me permitindo conversar sem confrontar, “mudando de foco” para o “aqui e
agora”. Desta maneira, me aproximo do pensamento pdés-moderno no qual as propostas didaticas
acentuam a importancia dos contetdos e da rela¢do de ensino na busca de uma produgdo de sentido
que perpassa pelo estético, ético, relacional e cognitivo? (NAIMANOVICH, 2001, p.112).

Parti de minha histéria com o teatro para esclarecer a origem da proposta de construgéo de

encenacdes e minhas referéncias. A presenca do corpo, a busca da palavra corporizada, ou ainda a

2 Denise Najmanovich (2001, p.112) esclarece estes termos da seguinte forma: estético - o estilo e 0s meios de ensino;
ético - o reconhecimento da subjetividade e capacidade dos estudantes; relacional - diversos vinculos diferentes da
organizagdo piramidal classica; cognitivo - atividade produtora de conhecimento de sujeitos entramados no seio de uma
cultura.



encarnacdo do sujeito no processo de construcdo do conhecimento, aqui afirmada, possui
implicagOes nesta pesquisa. A principal delas, talvez, seja na minha formagéo, se constituindo e
definindo em conjunto com o meio que me cerca. Neste sentido, as questdes que emergem a partir
da reflexdo professor-encenador ou encenador-pedagogo, vao contribuir na analise do meu
posicionamento frente a conducéo dos processos.

A metodologia analisada, conforme mencionado, ocorreu no Colégio da Policia Militar
Francisco Pedro de Oliveira, Candeias — BA, cuja comunidade estudantil ¢ formada por alunos
oriundos do municipio de Candeias e cidades vizinhas (Madre de Deus, Sdo Francisco do Conde,
Simdes Filho, S&o Sebastido do Passé, Santo Amaro, Camacari e Salvador) e possui capacidade
para 660 (seiscentos e sessenta) alunos divididos entre o Ensino Médio, no matutino, e Ensino
Fundamental (6° ao 9° ano) no turno vespertino.

No cotidiano da préatica docente na unidade observei estudantes com aparentes dificuldades
de expressar sentimentos, em realizar uma leitura critica da realidade que os cercam e em
posicionarem-se frente as suas vivéncias atribuindo-lhes sentidos.

Parecia haver um entrave na relacdo dos alunos com seus corpos enquanto instrumento
criativo, bem como um percal¢co no caminho para a obtencdo do conhecimento sobre o mundo que
os cerca. Nesse sentido, Salume (2009, p.49) afirma que os corpos dos alunos sdo educados por
toda realidade que os cercam e suas relacfes. Sendo assim, fiz a leitura daquela situacdo ao deparar-
me com adolescentes submetidos a uma cultura militar rigida, pautada na hierarquia e disciplina. Os
alunos eram inquietos, confusos e ansiosos por encontrar, talvez, um sentido para as suas emocoes e
experiéncias.

Com base nessa experiéncia, a pesquisa se constitui em um estudo de caso, e pretendo
focalizar um fendbmeno particular, levando em conta seu contexto e suas maultiplas dimensdes,
conforme André (2013). E vale acrescentar, que o caminho pedagdgico que me dispus a analisar foi
aplicado por quatro anos, nos quais vem sendo aperfeicoado. O estudo de caso é coletivo quando o
pesquisador escolhe diferentes casos, intrinsecos ou instrumentais, para estudo. Aqui, sdo varias
turmas que se submetem a uma metodologia aplicada com fins de se avaliar sua viabilidade nas
dimensbes caracteristicas de aprendizagem. Para isso, foram utilizados registros pessoais da
professora, entrevistas e diarios de bordo com informagGes sobre o posicionamento dos educandos.

Assim, retomei tudo que deixei pelo caminho, reflexdes, registros, imagens e diarios, cujos
instrumentos deram origem a essa proposta. Diante desta realidade, a proposta objetivou a
construcao de encenacgdes didaticas para a comunidade escolar, e no processo de escrita, questiono
como viabilizar uma experiéncia estética no sentido de aprimorar 0 desenvolvimento de

competéncias emocionais, da autonomia, elaboracdo de discursos e ampliacdo de repertério



artistico/cultural dos educandos.

3 O SUJEITO ENCARNADO EM PROCESSO

Na secdo, que se inicia, apresento e analiso exemplos de experiéncias desenvolvidas em
sala de aula. Trata-se da preparacdo dos alunos para a proposta de encenacdo, no decorrer destes
quatro anos de 2012 a 2015. Proponho apontar no Plano de Ensino as referéncias em teatro-
educacdo que orientam a minha pratica, bem como apresentar seus resultados. Diante deste relato,
justifico a escolha da encenagdo como metodologia de ensino do teatro, assim como 0 uso dos
elementos da estética de Bertolt Brecht (1898-1956). Busco, enfim, colocar-me como sujeito
encarnado na investigacdo do conhecimento e na descricdo do processo vivenciado em sala de aula.

Frente as minhas experiéncias, o olhar para os alunos do ensino médio foi diferenciado,
haja vista poder recordar tudo o que eu vivenciei nesta fase da vida e que mudou a minha trajetéria
como educadora. Entdo, desejei proporcionar vivéncias aos educandos, atraveés das quais
descobrissem possibilidades e sentidos para si e compreendessem a realidade que os cercavam. Nas
conversas individuais ou através dos professores e militares, percebi a existéncia de questdes
ligadas a dificuldades de aprendizagem, além de questdes socioeconémicas e emocionais que
atrapalham o desenvolvimento dos alunos. E passei a me questionar: Como poderia ajudar? Eu
tinha uma ideia de projeto. Eu tinha a vivéncia que havia me possibilitado despertar desejos e me
descobrir enquanto sujeito. Sera que funcionaria para eles?

Como os educandos da unidade escolar — conhecendo, até entdo, apenas a linguagem
artistica visual, ndo tendo oportunidades de experimentar outras possibilidades, assim como
aprecia-las e contextualiza-las-, lidariam com a insercdo da linguagem teatral? Como inserir o teatro
no curriculo, com espacos inadequados e tempo inflexivel? Questionava-me, entre tantas outras
coisas, inclusive, se as praticas pedagogicas tradicionais aliadas a cultura militar, presentes na
unidade escolar, estariam dificultando o aprendizado da expresséo das emogdes e 0 consequente
desenvolvimento da competéncia emocional? Que corpos e que relacdo com estes vinham sendo
construidos no processo de aprendizagem destes alunos? A relacdo baseada na hierarquia estaria
dificultando o desenvolvimento de um discurso critico dos educandos?

Por competéncia emocional refiro-me a capacidade adquirida, baseada nos estudos sobre a
inteligéncia emocional, que resulta num desempenho destacado no trabalho. A Inteligéncia
Emocional (IE) ira determinar o potencial de um individuo para aprender as habilidades praticas
que estdo baseadas nos seguintes itens: auto — percepc¢do; motivacao; auto — regulacdo; empatia;

aptiddo natural para os relacionamentos (GOLEMAN, 1995, p. 38).



Seguindo os referenciais de minha formacéo, minhas experiéncias e intuicGes, elaborei um
Plano de Ensino Anual que se destaca pela preparacdo gradual dos alunos a partir de quatro
linguagens artisticas, no qual foram consideradas atividades ligadas a danca, musica, artes visuais e
teatro, cujas linguagens foram realizadas para que fossem evidenciadas aptiddes posteriormente
desenvolvidas na encenacgdo, corroborando com as ideias de Bertolt Brecht (1987, p.121), o qual
afirmou que: “todas as artes contribuem para a maior de todas as artes, a arte de viver”. A proposta
se caracteriza por um ensino das Artes que destaque as expressdes artisticas hibridas, visivelmente
presentes nas linguagens artisticas contemporaneas.

Segundo Denise Najnamovich (2001, p. 103) “o interdisciplinar nao implica na
desvalorizacdo dos saberes especificos, mas chama a atengdo para um novo modelo de abordagem”.
Dessa maneira, além deste posicionamento ético, estético e politico enquanto educadora, 0 que me
motivou a trabalhar com as quatro linguagens foi perceber que os educandos se sentiam mais
dispostos a participar e expressar-se a partir de seus interesses e aptiddes. Apenas depois desta
possibilidade ser dada, se disponibilizavam a experimentar as mais diversas vivéncias artisticas.
Outrossim, o teatro permite atuacdo em areas que sao por sua natureza hibridas, como a cenografia,
a sonoplastia, a maquiagem, o trabalho com movimento no corpo do ator, a escrita, além da
producdo. Sem mencionar novas possibilidades de interacdo com audiovisual.

Nas minhas atividades laborais, disponho de 2 (duas) horas/aula por turma, com 45
(quarenta e cinco) minutos cada, em classes de 35 (trinta a trinta e cinco) alunos. Nas primeiras
unidades didaticas, conforme o Plano de Ensino em anexo, realizei oficinas a partir de elementos
basicos das quatro linguagens artisticas em que possuo algum tipo de aptiddo, a saber, Artes
Visuais, Danca, MUsica e Teatro. Em Artes Visuais foram trabalhados os elementos: ponto, linha,
textura, forma, cores, proporcao, perspectiva e simetria, de maneira que pudessem realizar escolhas
conscientes e criticas nas suas composic@es de cendrios, figurinos, maquiagem e indumentaria para
as encenacdes realizadas em sala e no projeto final.

Construi oficinas de musicalidade e movimento com elementos de Musica e Danca, em
especial, o tempo, espaco e ritmo, direcionando os resultados para expressividade teatral. Propus
que fizessem composicdes artisticas com temas livres ou orientadas em articulagdo com os projetos
didaticos vigentes na unidade escolar, a exemplo disso, do ano de 2015 no qual trabalharam a
questdo da &gua, energia e 0 processo de corrupg¢do no Brasil.

As aulas préaticas de Teatro elencavam principios fundamentais da linguagem em jogos e
dindmicas. Buscava a descoberta do préoprio corpo, 0 experimento de seu potencial criativo, a
atuacdo como vivéncia de pensamentos, emocdes e acdes do outro proposto para si (0 personagem)

e a exposicdo espetacular direcionada a uma plateia. Também foram inclusos jogos que envolvem a



presenca do texto e do subtexto, que pretendem gerar uma possibilidade de posicionamento mais
critico € menos concreto diante do mundo. Por ‘menos concreto’ fago referéncia a leitura das
chamadas ‘entrelinhas’ nas situagdes vivenciadas. Uma vez que os educandos apresentaram
dificuldades de uma leitura mais critica e de uma percep¢cdo mais profunda das emocbes do
personagem.

Outros jogos, que promoveram o contato com a criagdo por meio da improvisacédo e da
representacdo, foram inclusos, o que significou a oportunidade de pesquisar e vivenciar suas
préprias emog¢des em favor da construcdo do personagem. A exemplo, o jogo, intitulado: “E se...”,
no qual os alunos retiram de um pedaco de papel a proposta que deverdo improvisar. “E se eu
estivesse gravida...”, para exemplificar. A esta proposta, vao sendo acrescidas outras circunstancias:
“e se meus pais ndo aceitassem”, “‘e se o pai da crianga me abandonasse”, “e se eu nao tivesse como
sustentar a crianca”. Enquanto o aluno improvisa o professor estimula com questdes que visam a
investigacao de suas emocdes em relacéo a proposta e de suas expressoes.

No primeiro e segundo bimestres, os alunos tiveram aulas voltadas para reconhecimento e
desenvolvimento de habilidades individuais que foram usadas para montagem final, além do
contato inicial com textos dramatdrgicos, com 0s quais realizaram o exercicio de concepc¢do de
maquiagem, cenarios e figurinos. Percebi uma lacuna no contato com elementos da cultura
nordestina. Assim, indiquei a leitura das obras de Ariano Suassuna, tais como: “O casamento
Suspeitoso”, “A Farsa da Boa Preguica”, “O Santo e a Porca” e “Uma Mulher Vestida de Sol”. Em
grupos, construiram encenagdes responsaveis por apresentar a obra aos demais colegas e, sob a
minha orientacdo, desenvolvemos encenagdes para a Mostra Ariano Suassuna de Dramaturgia,
divulgando assim este autor para as demais turmas.

No terceiro e quarto bimestres, o Plano de Ensino prevé os estudos sobre a estética de
Bertolt Brecht, debates a partir dos textos motivadores, além de oficinas de improvisacdo. Também
sdo propostas no Plano, oficinas intituladas: “Laborat6rios de emocGes”. Estas oficinas vivenciais
séo realizadas para desenvolver a percepcédo, expressao, de modo a contribuir para a atribuigéo de
sentidos aos processos ligados ou ndo, a sua experimentacao artistica.

Alinhando-se a ideia de o desenvolvimento de uma competéncia emocional dos educandos
através da percepcdo e expressao das emocoes, destaco como influéncia em meu trabalho as ideias
de Olga Reverbel (1917-2008). Reverbel, de acordo Neves (2006, p. 97) aponta em suas
teorizacOes, para uma Pedagogia da Expressao elaborada em guias metodoldgicos para a orientacao
da prética de profissionais da area. Para a autora, 0 teatro possui um papel indispensavel na
formacéo da personalidade e na cultura das criancas e dos adolescentes, uma vez que proporciona 0

estimulo a capacidade de expressao das ideias, pensamentos, anseios e desejos do aluno.



Outro referencial bastante explorado durante as aulas foi o sistema dos Jogos Teatrais de
Viola Spolin. Segundo Desgranges (2010, p. 43), este é calcado no conceito de jogos de regras,
apresenta aspectos da linguagem teatral, como espaco, personagem e ac¢do dramatica, de maneira
simplificada - onde, quem e o0 que -, viabilizando a apropriac¢do da linguagem. O processo estrutura-
se a partir da resolucéo de problemas de atuacao, € proposta uma situacéo e um foco de investigacédo
e, por fim, procede a avaliacao.

Foram acrescidos aos quatro operadores que estruturam o sistema de Spolin (foco,
instrucdo, plateia e avaliacdo), o circulo de discussdo, importado da Pedagogia do Oprimido, de
Paulo Freire (1974) e o uso de jogos que contém elementos da estética de Augusto Boal (2009). E
para exemplificar, realizei uma atividade na qual os alunos, em grupo, construiram cenas em
situacdo de opressdo e estimulavam os colegas de outro grupo a se posicionar cenicamente, cuja
estratégia se aproxima do Teatro-Férum de Boal.

A préatica do Teatro na educacdo escolar, entre outras questdes, objetiva o crescimento
pessoal e o desenvolvimento cultural dos alunos. Dessa maneira, tenho me aproximado a cada dia,
de uma Pedagogia do Teatro, que segundo Cavassin (2008), tem como referéncia, teorias
contemporaneas de estudos criticos-culturais como o desconstrutivismo, o feminismo e o pds-
modernismo. Com isso, nesse tipo de Pedagogia do Teatro, educadores e alunos empregam
convencgdes que desafiam, resistem e desmantelam sistemas de privilégio criados pelos discursos
dominantes e préticas discursivas da cultura moderna do ocidente. Dessa forma, a pratica da acdo
dramatica cria espagos e possibilidades para dar forma a consciéncia sensivel, a pluralidade e
diversidade, buscando a educacéo para autonomia.

A expressao “educacdo para a autonomia”, proposta por Paulo Freire (1999), tem como
objetivo enfatizar que a autonomia deve ser conquistada, construida a partir das decisdes, das
vivéncias e da propria liberdade. Freire defende que ninguém é espontaneamente autbnomo, isto é
uma conquista que deve ser realizada. A educacdo, por sua vez, deve proporcionar contextos
formativos que sejam adequados para que os educandos possam se fazer autbnomos.

Neste momento, cabe retornar a questdo da experiéncia teatral em si enquanto agéo
educativa e a escolha da estética de Bertolt Brecht, uma vez que a minha proposta pedagdgica tem
como foco a encenacdo. Desgranges (2010, p.37), afirma que o carater pedagdgico esta intrinseco a
propria experiéncia teatral. Rosa (2009, p. 67), afirma que o aluno num processo de encenacao tem
a possibilidade de exercitar a criatividade, agregando valores para compreensao de um processo de
caréater coletivo, reconhecendo e demandando por novos saberes.

Wagner Rosa (2009) aponta ainda, que a partir dos estimulos a criacdo, o aluno vivencia o

estranhamento/conhecimento/reconhecimento dos contelldos dos elementos cénicos, a saber:
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praticas interpretativas, poéticas da encenacdo, literatura dramatica, teorias e historia. O
comprometimento afetivo durante o processo facilita a sua autodescoberta enquanto individuo e ser
social. No universo de realizacdo desta pesquisa, em fungdo do tempo destinado ao componente
curricular, espago e estrutura do sistema educacional vigente na unidade, a montagem de
espetaculos, contribuiu para a aprendizagem da linguagem teatral de forma efetiva e mobilizou a
comunidade escolar.

Para a construcdo das encenac0es, a escolha por Bertolt Brecht se deu em funcdo da minha
afinidade com as ideias deste pensador e poeta, acerca da exposi¢do a teatralidade. Vislumbrei nesta
exposicdo a possibilidade de debrucar-nos sobre os elementos da linguagem, ampliando-os para
levar a sua compreensao, descobrindo, enfim, infinitas possibilidades de criagcdo junto aos grupos.
Julguei que este caminho seria viavel para o conhecimento acerca do ensino do teatro diante da
realidade com a qual me deparei nos grupos de primeiro ano de Ensino Médio da unidade escolar,
com alunos que manifestavam desconhecimento acerca da linguagem teatral e seus elementos.

Em meu plano de trabalho, evidenciam-se aproximagoes e distanciamento de propostas que
se baseiam nos estudos de Bertolt Brecht, como a de Ingrid Koudela (1991). N&o faco uso do
modelo de acdo, o texto € um motivador inicial e, no decorrer dos anos, substituo as obras literarias
por textos de diversos géneros e improvisacdes. Recorro a alguns elementos da estética brechtiana -
o desvelo do aparato teatral; efeito de distanciamento e estranhamento; postura critica do ator em
cena, estudo do gestus social - para a construcdo das encenacBes. Confirmando na prética,
consoante as afirmacBes de Desgranges (2010, p.55), que, elementos desta estética contém em si,
proposicBes de uma pratica pedagogica, fundamentada em uma teoria politico-estética, que permite
aprendizado enquanto jogador e enquanto fruidor no jogo teatral.

Enquanto professora-pesquisadora-artista, a realizacdo da proposta de encenacdo gerou
questionamentos que tomaram forma a partir da minha insercdo no Mestrado Profissional em Artes
acerca de ‘como’ fazer teatro e ‘como’ conduzir um grupo de alunos-atores. O que caracteriza 0
meu modo de fazer? Em que posso melhorar o meu modo de condugéo do processo criativo? De
acordo com Haderchpeck (2010, p.13) existe algo que diz respeito a conduta, a forma de entender,
analisar e propor as solucgdes para as questdes emergentes do trabalho particular de cada diretor-
encenador-professor: a poética. Neste sentido, pergunto-me como se constitui a minha poética? E
afinal, professor-encenador ou encenador-pedagogo? Esta reflexdo permeara a analise do processo

de montagem das encenagdes da proxima secéo.

4 PROFESSOR-ENCENADOR OU DIRETOR-PEDAGOGO?



11

O termo encenador-pedagogo, de acordo com Santos (2011), faz referéncia ao docente-
pesquisador, atuantes em faculdades e universidades, que também se dedicam ao trabalho de
encenador. Fendmeno que vem se desenvolvendo na contemporaneidade e gerando novos campos
de pesquisa e atuacdo. O diretor-pedagogo, segundo Haderchpeck (2010, p.11) é aquele que conduz
0 ator e seus processos. O autor exp8e, em seus argumentos, que o fazer pedagdgico esta intrinseco
ao fazer teatral. De acordo com Oliveira (2013, p.10), o pedagogo que dirige a aprendizagem
técnica e o encenador pode ser a mesma pessoa, sem tensdo entre as duas funcoes.

Poucos sdo os desdobramentos em pesquisa na area que considera a pratica da encenacao
em contexto escolar. Wagner Rosa (2009), afirma que o exercicio da encenacdo teatral, em situagdo
de ensino e aprendizagem, propicia o surgimento de canais de interlocucdo entre os envolvidos e
viabiliza a possibilidade de expor ideias e 0 espaco para desenvolvé-las criativamente. Isto contribui
para a formacdo do individuo e amplia a capacidade de viver em sociedade, além de propiciar o
desenvolvimento de habilidades especificas nas linguagens artisticas a que teve acesso. Oliveira
(2013, p.12) argumenta que a encenagdo teatral apresenta uma possibilidade de abordagem do
ensino de teatro na educacao formal, quando vista como um amplo espaco de investigacao artistica
em todas as suas dimensBes metodoldgicas, técnicas, estéticas, pedagdgicas e experimentais.

Em um projeto que destaque a encenacdo, é fundamental que o professor tenha consciéncia
de seu papel como mediador e colaborador do processo de ensino-aprendizagem. O
professor/encenador é parte ativa no processo de criacdo, ele orienta a dramaturgia, articula seu
posicionamento artistico com os desejos estéticos dos educandos. Segundo Oliveira (2013, p.12-
14), é necessario o dominio de competéncias artisticas e pedagdgicas por parte do professor,
permitindo ao aluno ser o protagonista do processo de constru¢do do conhecimento. Analiso, a
seguir, 0 espaco, 0S processos e 0s produtos cénicos que marcaram a minha trajetoria de professora-

encenadora.

5 O ESPACO TEATRAL

O espaco exerce grande influéncia no exercicio da pratica teatral no contexto escolar. Em
sua inadequacdo para a realizacdo dos ensaios, oficinas e apresentacdes ele modifica a pratica do
professor e a vivéncia do aluno exigindo adapta¢des constantes.

No Colégio da Policia Militar Francisco Pedro de Oliveira, em Candeias, encontramos
salas sem nenhum isolamento acustico e repletas de cadeiras. Para a realizacdo das atividades, o
mobiliario foi literalmente amontoado no canto da sala. Quanto ao barulho foi preciso contar com a

compreenséo dos demais professores e alunos em fungéo do barulho dos participantes. Ainda assim,
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foi necessario conter a expressdo da animacéo dos grupos.

Os ensaios na unidade escolar foram realizados nas salas e, por vezes, na area externa
numa quadra descoberta, contando com o clima favoravel e atentando a prioridade das aulas
praticas de Educacdo Fisica. Dispomos também, de uma biblioteca climatizada que serviu para
ensaio de cenas com poucos alunos-atores, local de gravacdo dos audios do espetaculo e suporte
como camarim durante os espetaculos. As apresentacdes foram realizadas no patio a frente da
biblioteca, porém o espaco ndo era viavel para a realizacdo de ensaios por ser a Unica area de
circulacéo.

A montagem ocorre com recursos arrecadados pelos alunos para realizar a impresséo,
providenciar cendrio, figurino, cortinas, entre outras necessidades. Dispomos ainda de mesa de som,
microfone com fio, caixas, pedestais, e outros objetos como computadores, projetores, maquina
fotografica, todos com alguma dificuldade de manutencdo, mas com possibilidades de serem
utilizados.

As instalagcdes da unidade, conforme descrito no texto, ndo oferecem espagos apropriados
para a pratica teatral. As disposi¢fes dos horarios de atividades dos alunos seguem uma ordem de
pouca flexibilidade. O desafio inicial entdo foi em lidar com uma cultura institucional baseada na
disciplina e ordem quando o teatro €, por sua natureza, transgressor? A negociacao foi fundamental
e a parceria com a coordenacdo pedagogica e a direcdo foi consolidada na primeira mostra de
resultados. A Mostra Ariano Suassuna de Dramaturgia, com encenagfes musicadas de cinco
minutos sobre as obras do autor, marcou a possibilidade do uso diferenciado dos espacos da unidade
escolar.

E importante ressaltar que, a partir da proposta, pude reconhecer entraves, especialmente
no que diz respeito a pouca flexibilidade de disponibilizar tempo. Atividades como estas deveriam
ser realizadas em intervalos para ndo prejudicar as aulas regulares. O impacto disso resultou na
pouca possibilidade de comunicacdo por meio de trocas com o publico de modo a extrair suas
impressOes, e no processo de preparacdo dos alunos/atores para o evento. Isto fez com que eu
exigisse uma manha exclusivamente para a realizacdo do projeto final com os alunos do 1° ano e
que as turmas fossem liberadas para assistir.

Farina (2008, p.104) nos lembra que algumas praticas artisticas exercem uma intervencao
estética sobre o institucional, revelando seu modo de funcionamento ou burlando seus modos de
fazer. Esta reflexdo, acerca dos efeitos da intervencédo artistica, nos leva a percepcdo de como a
dimensdo pedagogica do institucional tende a conduzir os sujeitos a um modo de ser especifico. Por
outro lado, a dimensdo pedagdgica da arte permite através da intervencdo estética, o Sseu

questionamento e, por fim, uma vivéncia que além de gerar sonho, imaginagdo e sentimento
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contribui para a manifestacdo da autonomia intelectual do educando.

Entdo, essas mudancas na rotina escolar, proporcionadas pelo projeto artistico,
visivelmente impactaram no modo como os alunos percebiam e expressavam sua relagdo com as
praticas pedagdgicas, passando a valoriza-las, questiona-las e pensar acerca de mudancas. A arte
pode ser interessante ou ndo para nos, € uma escolha entre muitas relacbes e interpretacdes
possiveis. Presenciei, no decorrer destes quatro anos de pratica, a proporcao da descoberta de si e do

outro.

6 OS PROCESSOS

Para a construcdo dos espetaculos, dividimos as turmas por nucleos: producdo e
dramaturgia; figurino e maquiagem; cenario; atores. A ideia era a de que, no decorrer do processo,
os alunos desenvolvessem suas aptiddes e se sentissem a vontade para as novas possibilidades de
aprendizagem, assim como ocorreu na minha experiéncia enquanto estudante. Esta ideia é validada
na afirmacdo de Gardner (1995, p.42), de que o ser humano € composto por inteligéncias multiplas
que desenvolvem de acordo com suas aptiddes. Contudo, a escola, por diversas vezes, reproduz um
paradigma que impde igualdade nas condicBes de ensino, ignorando o fato de que os individuos
possuem subjetividades, interesses diferentes, que interferem no processo de aprendizagem. A
proposta viabiliza varios caminhos para o aprendizado dos alunos.

Acredito que a arte tem efeitos tdo significativos na aprendizagem, porque proporciona a
autodescoberta. O sujeito encontra-se com suas emocoes e atribui-lhes sentido, numa experiéncia
livre, na qual pode identificar as imposicdes sociais ja internalizadas ou ndo. Ela também realiza o
exercicio de pensar que ndo precisa obedecer a regras. Dessa maneira, a visibilidade para as
producdes artisticas dos alunos, é necesséria e talvez, seja um dos caminhos mais claros para iniciar
um processo de mudancas.

De acordo com Farina (2008, p.103), a dimensdo pedagdgica das praticas estéticas
interfere em nossa percepgcdo, em nosso corpo e em nossas formas de entender o que nos acontece.
Outrossim, a arte ndo nos aponta o que ou como fazer, menos ainda quem devemos ser, mas nos poe
aptos e conscientes para interferir nas nossas escolhas.

Os quatro espetaculos foram desenvolvidos dentro dos principios e das etapas propostas
para sua construcdo. Como principio fundamental: o reconhecimento do grupo, e de suas
necessidades. (HADERCHPEK, 2010).

A cada ano, este grupo era composto por trés ou quatro turmas distintas que se ligavam a
uma proposta tnica. Como etapas: um semestre de aproximacgdo com a linguagem teatral utilizando

elementos de outras linguagens artisticas e énfase na dramaturgia ja explicitados; debates dos textos
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motivadores, oficinas, dindmicas, jogos de experimentacgdes; laboratorios de Expressdo e Emocdes;
levantamento de cenas com improvisagdes por sala; trabalho de producdo em nucleos;
desenvolvimento de estratégias de comunicagdo e producdo; montagem de espetaculo Unico unindo
as cenas criadas; retorno da comunidade escolar e avaliacdo dos participantes do grupo.

Seguiu-se a etapa de organizacdo de montagem a partir dos nucleos de producdo. Os alunos
tiveram aulas acerca de um modelo possivel de montagem, proximo ao processo colaborativo3, no
qual instituimos coordenadores para a producdo, cenario e indumentaria, figurino, roteiro,
sonoplastia e atores. Os alunos agrupavam-se por identificacdo. Todos os alunos que se interessaram
em atuar foram inclusos no processo. A cada aula/ensaio os nucleos tinham tarefas especificas de
registrar e propor elementos cénicos e ac¢les ligadas as suas areas. Em oficinas de jogos teatrais e
vivéncias todos deveriam participar realizando as atividades propostas.

Os coordenadores gerais, dois de cada sala, tinham encontros semanais para orientacdo, a
fim de tratar da captacdo de recursos, comunicagdo entre 0s grupos, agenda, producdo de banners,
cartazes, programas, coffee breack, prestacdo de contas, solicitagdo de materiais e media¢do junto a
unidade escolar. Os nucleos de cenario, figurino e indumentaria buscavam discutir e criar elementos
que reforcassem a imagem que estdvamos construindo para o espetaculo. Para isso, foram
considerados estudos dos elementos da estética brechtiana tais como a quebra da ilusdo teatral,
revelando ao publico que se tratava de teatro desde o texto, a sonoplastia, o figurino até a
composicdo dos personagens pelos alunos/atores construidas a partir do gestus social. Por gestus
social compreende-se uma postura fisica que expressa uma ideia ou sentimento, tornando-os, ao
mesmo tempo, aparentes socialmente.

Também buscamos fazer uso da ideia de neutralidade teatral no figurino a partir do uso da
cor preta. Os roteiristas registravam as ideias e reeditavam o texto sob a minha orientacédo, enquanto
0s atores e a equipe de sonoplastia se permitiam a insercdo de sons e musicas nas experimentacdes.
Na proxima secao explicarei o laboratério de emocGes, espaco no qual experienciamos as emogoes

para, por fim, compreender e compor 0S personagens.

7 LABORATORIOS DE EMOCOES E CONSTRUCAO DE PERSONAGENS

Os laboratorios de emocGes foram vivéncias nas quais os alunos relembraram situacdes em

3 Por processo colaborativo compreende-se a busca por uma nova forma de relagdo entre os criadores, na qual todos os
envolvidos se colocam a disposicao da criacdo do espetaculo, tornando imprecisos os limites de atuagdo de cada um.
Todo material de pesquisa é disponibilizado ao grupo que realizara suas interferéncias. GUINSBURG, J., FARIA Joédo
Roberto e LIMA, Mariangela (Coord). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2009, p. 279-280).
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que as cinco emocdes basicas tivessem sido experienciadas em sua vida. De acordo com Eric Berne
(1985 apud PEDREIRA 1997, p.31), os seres humanos sentem cinco emocdes bésicas: tristeza,
raiva, afeto, alegria e medo. Os caminhos para o desenvolvimento da competéncia emocional,

segundo Pedreira (1997, p.43) passam pela identificacdo das emogdes que estamos sentindo.

Na proposta é necessario expressar e atuar as emocOes de maneira saudavel, isto significa
aprender a reconhecé-las e vivencia-las, atribuindo-lhes, por fim, um sentido. As dindmicas se
propunham a identificacdo das emocGes e 0 exercicio de expressa-las na seguranca do grupo. Para
tanto, utilizou-se balGes que, metaforicamente, fariam a contencdo dessas emog0es e lembrancas, 0
que permitiu um transito seguro por memdrias afetivas dos alunos.

Estas oficinas eram iniciadas com a realizacdo de exercicios de respiracdo e relaxamento,
depois jogos que possibilitavam uma reflexao sobre a disponibilizacdo para as atividades e presenca
emocional. A exemplo disso, o jogo “embola-desembola”, no qual em circulo, 0s alunos de maos
dadas, sdo conduzidos ao entrelacamento para posterior desenlace sem que soltem as maos. O
exercicio viabiliza a concentracdo e abertura ao diadlogo. Em seguida, os participantes sdo
convidados a um processo de imaginar e visualizar situacGes, a partir do Gtero em que foram
gerados, que envolvam em sequéncia, medo, raiva e tristeza.

A cada etapa, eles sdo convidados a depositar nos baldes, a partir da respiracdo, estas
emocOes. A alegria e o afeto sdo vivenciados a partir da relacdo com os baldes, que tiveram seus
destinos decididos individualmente. A¢Ges como estourar, desenhar, associar-se a alguma parte seu
corpo séo algumas das possibilidades. Brincar com os bal@es e dividir as emogdes torna o grupo um
espaco para o acolhimento, um lugar seguro para identificar e avaliar suas emocdes, trabalhando
enfim, a competéncia emocional e a possibilidade de expressdo dessas emocades.

Cada emocao possui diversas facetas e todas as emocdes sao fundamentais a sobrevivéncia
humana, mas devem ser selecionadas ao longo do desenvolvimento da espécie. Segundo Pedreira
(1997, p. 44), existem trés processos ligados a emocdo: sentir, expressar, atuar. Algumas pessoas
desenvolvem mais a expressao verbal e outras a corporal das emocdes, a depender do aprendizado
na infancia, ndo existindo julgamento de valor quanto a estas. Sdo também singulares e podem, ou
ndo, ajudar o sujeito a vivenciar experiéncias. Ainda segundo o autor supracitado (1997, p.45), as
proibigdes de sentir (exemplos: “homem ndo chora”; “muito riso € cinismo”; “que assanhamento ¢é
esse?”), verbal e comportamental, originam emogdes substitutas ou disfarces que se tornam defesas
e evitam o contato com a emocao verdadeira.

Sobre esta etapa, que passamos a chamar encontros, uma aluna expressou em depoimento,

dado a mim em setembro de 2012:
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(...) coloco uma méscara impossibilitando de expressar o que eu sinto. (...) depois
da experiéncia que fizemos em sala de aula de olhar para um amigo, sinto que
consigo enfrentar mais meus medos.

(Registro da Professora, 16 de setembro de 2012)

Outro aluno, diante do exercicio de identificar um momento de raiva para “emprestar as
sensacdes” ao personagem Simedo, do espetdculo ‘Vitimas-Algozes. Quadros da Escravidao’, no

ano de 2012, relatou:

Tive meus momentos de raiva. (...) quando eu era mais jovem, me senti
discriminado. Acabei convertendo essa raiva em combustivel para ser o melhor que
eu pudesse, enquanto o personagem tentou vingar-se.

(Registro da Professora, 16 de setembro de 2012)

O exercicio e sua orientacdo apesar de referenciarem-se na busca do desenvolvimento da
competéncia emocional de Antbnio Pedreira, foram criados utilizando elementos da proposta de
treinamento de ator de Constantin Stanislaviski. Segundo Dagostini (2007), ao iniciar suas
atividades, o teatrélogo, buscou investigar a pratica dos processos artisticos, além de experimentar e
explorar os principios criativos do ator, partilhando suas descobertas e suas experiéncias como
artista. Assim, cria um ‘sistema’ no qual alguns elementos serdo aqui destacados por sua influéncia
no trabalho realizado.

Do sistema de treinamento de ator de Constantin Stanislavski, destaco que influenciou a
minha proposta de ensino teatro a necessidade de relaxamento, concentracdo, observacédo, busca de
uma verdade interior, assim como a identificacdo da acdo psicofisica®. (DAGOSTINI, 2007). Esses
elementos foram trabalhados a partir de exercicios em oficinas, no entanto, é preciso ressaltar que
ndo houve tempo suficiente para seu desenvolvimento, mas a tentativa apenas de sinalizar sua
importancia.

A ideia de analise ativa, a busca dos superobjetivos dos personagens e subtexto®, também
se apresentaram no processo e podem ser identificados a partir do exemplo do aluno/ator interprete
de Simeéo (2012).

4 Relaxamento, concentracdo, observacdo sdo postos como necessarios para o0 ator neste sistema, pois a tensdo e um
circulo de atencdo que envolva a presenga do publico e a ‘vaidade dos holofotes’ geram artificialidade das agdes do
personagem. Por tanto, faz-se necessario a busca de uma verdade interior (identificando pensamentos e emogdes dos
personagens e tomando-as para si), assim como a identificacdo da agdo psicofisica (uma acdo tem seu proposito e ela é
quem conduz ao sentimento) (DAGOSTINI, 2007).

5 A Andlise Ativa é uma maneira dos atores analisarem o material proposto pelo texto dramat(rgico na agdo cénica, nos
ensaios, ou seja, procurar compreender a obra dramética através da acdo praticada ou improvisada. O Superobjetivo do
personagem é a busca pela linearidade do papel, visando responder o que ¢, acima de tudo, que o personagem procura,
deseja, durante o curso da peca? Qual é a forca motriz do personagem? O Subtexto seria tudo aquilo que o ator
estabelece como pensamento (e motivacdo) do personagem antes, depois e durante as falas do texto (DAGOSTINI,
2007).
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A leitura do texto motivador, “Vitimas-Algozes. Quadros da Escravidao” era debatida em
sala, por meio de leitura de fragmentos, na qual os alunos j& apresentavam sua compreensao. Apos
as oficinas e improvisacOes de cena, 0S superobjetivos eram apontados, como exemplos de
subtextos. Novamente, reafirmo que o objetivo se limitava a apontar a possibilidade aos alunos, e,
destaco que o método acabou por ser diretivo e pouco dialégico em muitos momentos, em funcéo
do tempo limitado das aulas.

Analisando diversos relatos registrados em ocasido das atividades, avalio que muitos dos
participantes do projeto puderam descobrir formas de identificar suas emocGes e até disfarces,
chegando talvez a questionar porque precisam deles, o que os mantém e qual a melhor forma de
direcionar suas emogdes. Utilizando a linguagem artistica como recurso para reflexdo e expressao
de suas ideias e emocdes. A atividade exigiu ainda, uma preparacdo para dar suporte, ministrada
pela professora e junto ao grupo. E necessario também & atencdo quanto ao que o aluno propde de

situacdo para vivenciar e a chamada constante para o presente momento, o carinho e o suporte do

grupo.
8 AS ENCENACOES

Para cada ano (2012 a 2015), faco agora, 0 encontro com um poema de Bertolt Brecht,
tecendo a rede de relagdes entre as minhas motivagdes, 0 encontro com os desejos dos grupos e o

que emerge naturalmente no processo.

9 ‘SOU SEMPRE UM POUCO USURARIO’

Ao propor, em 2012, a encenacdo a partir do livro ‘Vitimas-Algozes. Quadros da
Escraviddo’, de Joaquim Manuel de Macedo, havia a ideia sobre a imensa possibilidade de
aprendizagem a partir da experiéncia da encenacdo e a frustragdo de ndo ter encenado a obra. No
ano de 2003, fiz parte do Grupo de Teatro Rebanhodeatores por meio do qual tive contato com este

texto. O grupo chegou a estudar e levantar imagens para o processo de montagem, mas optamos por
outro texto mais proximo da estética que estdvamos desenvolvendo e, posteriormente, me desliguei
para seguir outros caminhos.

Entdo, meu apego a experiéncia de montagem néo realizada me levou a propor a obra.
Acabei por perceber que a proposta foi ao encontro da necessidade, pois a questdo da identidade e

da raiz afrodescendente para aqueles alunos era um tabu.
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Quando iniciei as aulas, junto aquelas turmas e inclinei-me a montagem deste texto,
observei que nos dialogos ndo havia um reconhecimento de raizes afro-brasileiras. A dificuldade em
relacdo a uma estética negra me levou a inserir, a cada aula, debates a partir da apreciacdo de obras
desta cultura. Os exercicios de Artes Visuais, Danca e Musica passavam pelo contato de obras que
continham elementos, tais como: manifestacfes e textos de origem africanas, pinturas de artistas
como Carybé, estudos sobre a fé e mitologias negras e desconstrucdo de padrbes de beleza
ocidentais.

Os alunos dos grupos sempre faziam mengdes pejorativas a religido e as manifestagdes
culturais. O que mais chamava atencdo era o fato de ndo se reconhecerem enquanto descendentes
negros, apesar dos tracgos fisicos e culturais. Posteriormente, observei a rejeicao a elementos de uma
cultura nordestina e nova sensacao de nao pertencimento. O sentimento de pertencimento é a crenga
subjetiva numa origem comum que une individuos distintos, cujos sujeitos pensam em si mesmos
como membros de uma coletividade na qual simbolos expressam valores, medos e aspiracfes. Esse
sentimento pode destacar caracteristicas culturais e raciais.

Na obra de literatura, proposta para montagem, trés histérias eram contadas, as de: Simedo,
o crioulo; Lucinda, a mucama; Pai-Raiol, o feiticeiro. Cada turma explorou um dos contos
cenicamente. O autor Joaquim Manuel de Macedo pretende, através dos trés contos, argumentar em
favor da abolicdo da escravatura. O escritor alega, entre outras coisas, que a escravatura produz
escravos cruéis e incapazes de reconhecer os atos de bondade de seus senhores.

Simedo, o crioulo tem sua narrativa pautada na vinganca de um negro, que criado entre a
familia, apanhou por roubar e ndo seria beneficiario de nenhum bem ap6s a morte do Senhor.
Lucinda, a mucama, apresenta a trajetoria da influéncia maléfica desta personagem sobre a ingénua
moca Candida. Numa trama de manipulacdo e luxuria a negra conduziria a Sinha a perda de sua
‘pureza’. Ja no ultimo texto, Pai-Raiol, o feiticeiro, a narrativa apresenta a fé e a religido africana na
figura deste negro, que com rituais de magia negra destroi toda a familia que o abriga.

Diante da leitura do texto, debates e estudos mediados pelas reflex6es de Bertolt Brecht,
iniciamos experimentacfes cénicas, principalmente no que tange ao principio da historicidade em
sua estética. Por principio da historicidade brechtiana, compreende-se a busca na qual se ligam as
causas aos efeitos de uma época. Para tanto, é necessario tratar a questdo moral como uma questao
histdrica, o que pode ser feito observando a utilidade do sistema moral dentro de uma determinada
ordem social. Dessa forma, analisa-se 0 seu funcionamento e explica-se a questdo moral através da
disposicdo dos acontecimentos, elegem-se as contradicdes presentes nos acontecimentos e
apresenta-as de forma dialética dentro das cenas (BRECHT, 1999 apud HADERCHPEK, 2010).

Os ensaios para construir o texto transcorriam respondendo a questdes sobre os momentos
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mais representativos de cada conto, criando um roteiro geral para que os atores improvisassem. O
roteiro seguia, quase sempre, o0 padrdo: apresentacdo dos personagens; exposi¢cdo do conflito;
desfecho. Optamos por trazer o autor para o debate com os atores, preenchendo também lacunas de
informacgdes sobre o texto. As cenas que envolviam atores de todas as turmas foram construidas em
encontros com os roteiristas e eram ensaiadas em cada sala por atores diferentes. A distribuicdo dos
personagens seguiu os critérios de vontade pessoal, mas também de estimulo a desafios individuais.
Percebi alunos que se reservavam a fazer o ja conhecido e os desafiei. Cheguei a ampliar a
quantidade de personagens para que a experimentacdo fosse acessivel a todos.

Foram realizados ensaios gerais nos quais 0S grupos se misturavam para a construgdo de
uma encenacao Unica. Propusemos colocar como personagem, o autor da obra para ser confrontado
com os alunos-atores, em aproximacdes e divergéncias de opinides, gquestionando suas teorias
consideradas racistas por nos. Invocamos o nome de Bertolt Brecht para nos orientar enquanto
novos questionadores e partilhamos com o publico nossas inquietacfes. A exemplo do prélogo do
espetaculo, representado por alunos/atores das trés turmas, cujo texto introdutério se encontra no
anexo Fragmentos dos Textos dos Espetaculos.

Com as cenas levantadas, intensificamos o trabalho de composicdo de personagens através
das oficinas de jogos teatrais e vivéncias, como o Laboratorio das Emocdes. A cada encontro
discutiamos a nossa producdo, refletiamos sobre o que desejdvamos debater com a comunidade
escolar a partir daquele texto e tema. Construiamos e desconstruiamos ideias e sentimentos sobre
nos, nossa identidade, nossos preconceitos e nos permitiamos conhecer um pouco mais as nossas
raizes. Um grupo se prop06s a dancar e jogar capoeira em um dos trechos do espetaculo,
contrapondo-se as suas ideias iniciais nas quais estas expressdes nao seriam dignas de estudo por
sua ligacdo com o Candomblé. O respeito a fé e as expressdes culturais de uma etnia comecaram a
ser estabelecidas. Os alunos/atores e o nucleo de sonoplastia propuseram trazer experimentacoes
musicais, a partir das ideias de Joaquim Manuel de Macedo, com instrumentos de matrizes

africanas. As letras das musicas encontram-se nos anexos.

10 MAS DO MEIO DO MEU FRIO NASCE UM CALOR, ME INCENDEIO

O projeto entrou para a programacao oficial do CPM-Candeias e estava assegurado. Em
busca de parcerias, aceitei a proposta da professora de Producdo Textual e resolvi trabalhar a obra
Macunaima, de Mario de Andrade. Inicialmente, nada naquele texto me atraia e pensava como
estimular a leitura da obra, se eu mesma néo tinha interesse. Localizei o filme e exibi aos alunos,

tentando apresentar apenas alguns fragmentos. Grande parte dos estudantes ficou encantada com o
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filme e partiu para leitura da obra, 0 que me deixou impressionada, pois devo confessar que gostei
menos ainda desta versdo. Lancei-me ao trabalho sem nenhuma inquietacdo frente ao texto
motivador. O segundo bimestre estava terminando, as férias de junho chegando, quando diante das
manifestagdes sociais de 2013, o proposito daquele texto se revelou: Macunaima, o herdi de nossa
gente. Perguntariamos: quem e como seria este her6i? Quem foram os herois brasileiros?
Emergiriam herois a partir das manifestacdes de junho de 2013? Precisamos de herois?

Conhecidas como ‘Manifestagdes dos 0,20 (vinte) centavos’, ‘Manifesta¢des de Junho’ ou,
ainda, ‘Jornadas de Junho’, referem-se a varias manifestacbes populares que eclodiram no Brasil.
Surgiram, inicialmente, para contestar os aumentos nas tarifas de transporte publico, e ganharam
grande apoio popular em meados de junho, em especial, apds a forte repressao policial contra 0s
manifestantes, cujo apice se deu no protesto do dia 13 (treze) em Séo Paulo. Quatro dias depois, um
grande nimero de populares tomou parte das manifestacdes nas ruas em novos diversos protestos
por varias cidades brasileiras e até do exterior. Em cuminancia disso, milhdes de brasileiros
estavam nas ruas protestando, ndo apenas pela reducdo das tarifas e a violéncia policial, mas
também por uma grande variedade de temas como 0s gastos publicos em grandes eventos
esportivos internacionais, a ma qualidade dos servicos publicos e a corrupcao politica.

As provocaces tiveram inicio e 0os poemas de Bertolt Brecht vieram ao nosso encontro
ampliando o olhar a partir do principio da historicidade. Sdo exemplos de poemas utilizados,
Perguntas de Um Trabalhador Que Lé e O Analfabeto Politico, reproduzidos em anexos.
Estimulados pelos debates, cenas foram improvisadas, porém os jogos em busca de identificar
emocdes deram espaco a jogos para ampliar a expressividade corporal. Esta obra literaria promovia
imagens distantes da realidade, buscamos construir improvisacdes a partir do jogo de imagens.
Ampliei o repertério de jogos com a pratica do exercicio que havia aprendido num curso de
palhacaria, nos quais 0s exageros nos movimentos corporais foram estimulados. As turmas se
disponibilizavam a qualquer exercicio com poucas exce¢des. O sentimento de pertencimento ao
grupo e acolhimento se agugou em todas as turmas.

A atividade de expressar em diversas linguagens artisticas as impressdes acerca da obra e
uma possivel relagdo com os Movimentos Sociais de 2013 contribuiu para a construgdo de musicas
do espetaculo, dentre elas um repente fruto da pesquisa de uma das alunas. Pinturas e desenhos
foram utilizados para a construgdo de programas, cartazes, cendrio e figurinos. O processo ocorreu
da mesma forma que no ano anterior, ensaios em sala, com atores substitutos. As diferengas foram
nos jogos para construcdo de encenacdes que buscavam a ampliacdo do movimento cénico e 0
exagero nas composigdes. Os alunos/atores buscavam de forma mais incisiva trabalhar com o

gestus social e ampliar a desconstrucdo da iluséo teatral.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesta%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Movimento_Passe_Livre
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Servi%C3%A7o_p%C3%BAblico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Corrup%C3%A7%C3%A3o_pol%C3%ADtica
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O espetaculo narrou a trajetéria de Macunaima (1928), baseada na rapsodia de Mario
Andrade. A personagem-titulo, um herdi sem nenhum carater (anti-her6i), € um indio que
representa o povo brasileiro, com os mais diversos tragos de nossa formagéo cultural, mostrando a
atracio pela cidade grande de S&o Pauloe pela maquina. E uma obra surrealista, em que se
encontram aspectos ilégicos, fantasiosos e lendas. Na montagem, cada turma representou um dos
trés elementos primarios da composi¢éo do povo brasileiro (indios, negros e brancos), questionando
valores de nossa cultura, a construcdo de nossa historia e dos nossos herois, a0 mesmo tempo em

que relatavam e interpretavam a obra.

11 QUANDO ME ACERCO DO NADA, REDESCUBRO O NECESSARIO

No ano de 2014, a proposta inicial de montagem foi a partir da obra “Viva o Povo
Brasileiro”, de Jodo Ubaldo Ribeiro, porém as inquietagdes que surgiram no decorrer do curso do
Mestrado e as caracteristicas das turmas levaram a necessidade de ouvir os anseios destes alunos
atores. O teatro trabalha tanto sob a Otica dos aspectos éticos como estéticos. Os alunos-atores
podem ndo estar preparados para romper determinados pré-conceitos e compreender certos aspectos
gue emergem no processo, assim devemos levar em consideracdo a realidade em que estdo
inseridos. Pode-se entdo concluir que o melhor caminho para a condugdo de um processo, seja ele
de carater artistico ou pedagdgico, é a consciéncia de que a ideia inicial do projeto sera reconstruida
em funcdo da experiéncia pratica (HADERCHPEK, 2010).

E assim, surgiu o questionamento: “O que vocé tem a dizer?”. Intensificou-se a vivéncia de
jogos teatrais para proporcionar aos educandos espacos para o exercicio do livre discurso, com a
organizacdo e desorganizacdo destes dentro do processo criativo. Respeitando também o direito a
ndo dizer, atentando assim ao discurso do corpo e do ndo dito. O espetaculo apresentava-se como
uma experiéncia feita junto aos alunos de uma unidade escolar na qual lhes era dado a palavra, e em
cada turma, surgiram cenas e discursos sobre homofobia, preconceito, amor, agressdo e o
questionamento sobre o processo educacional. A musica desenvolvida coletivamente apresenta o

sentimento frente a proposta.

O que vocé tem a dizer?

O que vocé tem que fazer?

Tem que responder a lic&o.
Tem que obedecer a razdo.

A marca que me causa um NAO
Me leva a negar a emoc¢ao

Sera que isso € educagdo?


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
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No processo do ano de 2014 os jogos tomaram o lugar dos textos literarios. Poemas de
Bertolt Brecht encontrados pelos participantes foram debatidos em sua relagdo com a sua realidade,
com 0s seus sentimentos e proposi¢fes. Surgiram assim, as cenas sobre as tematicas propostas,
interrompidas no auge do conflito para propor ao publico a conscientizacdo acerca da questdo.
Cenas que ndo apresentavam solugbes para a situacdo, deixando que o publico se questionasse e

decidisse que posicionamento tomar frente ao que estava sendo proposto.

11 VOU AS VEZES AO VAZIO. VOLTO DO VAZIO CHEIO

Em 2015, a ideia de trabalhar com o corpo e suas questdes ganhou forma. Inspirada pelas
oficinas do componente curricular do Mestrado Profissional em Artes, “Arte do Movimento:
Educacdo Somatica, Criagdo e Pesquisa”, propus que o corpo fosse o ponto de partida para o texto
do espetaculo. Realizamos algumas oficinas nas quais identifiquei a dificuldade destes educandos se
permitirem vivenciar um discurso de seu corpo. Percebi que seria necessario mais tempo e espacos
adequados para viabilizar a imersao nesta proposta de construgéo.

Frente as dificuldades dos fatores tempo e espaco, e a demanda na unidade por um trabalho
sobre a questdo da negritude, redirecionei a proposta partindo de um lugar, inicialmente, mais
confortavel para os alunos e possivelmente para esta professora-encenadora: textos provocadores.
Assim, estimulados pela letra da musica de Elza Soares - “A Carne”, um artigo do blogueiro
Douglas Belchior - “O corpo negro arrastado ¢ sem vida: Nem direitos, nem humano”, e 0 discurso
da escritora nigeriana Chimananda Adiche - “O perigo de uma unica historia”, construimos o
espetaculo, intitulado: “Que Corpo é Esse, Negro? Ou “O Perigo de Uma Unica Historia”.

O texto dividido em seis partes trazia no prélogo, o sonho de uma moga sobre um ritual de
cura marcado pela presenca de mascaras africanas. A cura proposta para sua falta de consciéncia
historica, quanto a sua posi¢cdo de mulher e negra. A cura para o seu racismo. No ritual, apds a
instigacdo da plateia com insultos racistas, os alunos/atores dangavam e cantavam a frase: “No
Brasil da diversidade ndo tem preconceito”. A culminancia da cena foi a cang¢do entoada pelo grupo,
“Eu vejo um corpo estendido no chido. Um corpo negro. Um corpo arrastado no chdo. Um corpo
negro.” Dando origem ao artigo escrito pela blogueira ficticia sobre seu processo de
conscientizagao.

Da segunda a quinta parte ocorrem a apresentacdo desta jovem, escritora de um blog,
seguida por trés cenas improvisadas, presenciadas e narradas pela moca, intituladas: Abordagem
Policial; Mulata. Produto a Venda. Artigo de Importacédo; Fé e Intolerancia. Por fim, no Editorial

do Blog, a jovem se apresenta em processo de cura do seu preconceito e em busca de conhecer a si
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mesma enquanto jovem negra, mulher, pobre. No texto revela-se a importancia do contato destes
jovens com estes textos e mais uma vez com as ideias de Bertolt Brecht, a quebra da quarta parede,
a revelacdo dos alunos-atores, as provocagdes para conscientizagdo do publico. Cangbes compostas
pelos alunos, transcritas nos anexos, marcam a transicdo do Prélogo para a apresentacdo da
blogueira e o final do espetaculo.

No processo de montagem, cada turma vivenciou uma oficina de improvisacdo a partir da
leitura dos textos e do titulo de cada proposta. Por meio de improvisos, deram origem as cenas
vistas pela blogueira, enquanto os roteiristas estabeleceram uma proposta para que as cenas se
transformassem num Gnico espetaculo. Experimentamos neste ano o uso de gravacGes dos textos
para parte da peca, mais precisamente os textos da blogueira e os titulos das cenas. Isto incluiu no
nosso aprendizado mediante as estratégias para interacdo com os audios.

O encontro com a comunidade escolar, por parte dos jovens participantes do projeto, foi
um dos caminhos através do qual se trabalhou valores estéticos-sociais e 0 conhecimento em teatro.
S&o diversas as possibilidades de ensino de teatro e dentro delas, contemplam-se diversas
abordagens de uso das teorias brechtianas. Nesta proposta criou-se um caminho estimulado por
ideias deste teorico acerca da necessidade de desvelar o aparato teatral para estimulo da reflexao na
plateia, além de elementos desta estética desenvolvidos com este fim.

Assim, articulou-se com outros sistemas de jogos teatrais reconhecidos como fundamentais
a aquisicdo de conhecimento acerca da linguagem. Este conjunto de técnicas para o ensino de
teatro, ideias e ideais foram confrontados com a realidade do ensino na rede publica, suas
demandas, carga horéria, espaco e cultura e identidade da unidade escolar. O resultado ¢ um
experimento pedagdgico rico em aprendizagem para os educandos e a educadora. Motivando o seu

aperfeicoamento e o da proposta como viavel neste contexto.

CONSIDERACOES FINAIS

Passadas todas as discussfes neste estudo, que muito nos acrescentou em termos de
conhecimentos e questionamentos, a narrativa contida neste artigo, evidencia que as questdes que
ganharam forma nesta pesquisa e levaram a constru¢do de um caminho de ensino de teatro se
constituiram na trama evolutiva desta pesquisadora. A experiéncia permite refletir acerca do
posicionamento do professor-encenador na conducdo das montagens teatrais no contexto escolar.

Do ponto de vista pratico, mediante a aplicacdo de uma pedagogia do trabalho de teatro
na escola, os resultados levam a percepcdo de que a pratica da acdo dramaética cria espagos e
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possibilidades para que os educandos se desenvolvam na dimensdo cognitiva, psicomotora e
afetiva.

Foram diversas as referéncias tedricas que contribuiram na construgdo do meu caminho
de ensino de teatro, a exemplo da taxonomia dos objetivos educacionais que me auxiliaram no
direcionamento das atividades. Também, a compreensdo de matrizes e referéncias culturais,
filosofias e principios educacionais e estéticos somaram nas minhas pesquisas. As contribuicdes de
teatr6logos como Constantin Satanislavski, Bertolt Brecht, Augusto Boal, Viola Spolin, Olga
Reberbel e tantos que se referenciaram em suas propostas para construir novos caminhos em teatro-
educacdo foram enriquecedoras. Propostas de estudo acerca da narrativa, identidade e memoria
foram ao encontro de uma nova perspectiva de construcdo de conhecimento, enquanto professora-
pesquisadora-artista que seguindo este ‘fio de Ariadine’ ou esta trama evolutiva como sugere
Denise Najmanovich (2001) me trazem até este ponto da caminhada.

Vale destacar que, o professor-encenador no contexto da escola publica precisa ganhar
mais visibilidade, para que novos estudos sejam realizados com fim ao seu aperfeicoamento. Para
tanto, sdo necessarias experimentacdes e muitos debates sobre como construir encenagbes com
tantas limitacdes de tempo e espaco. Acima de tudo, acerca do posicionamento deste professor-
encenador e artista. Oliveira (2013, p.12) afirma que uma prética teatral significativa exige a
apropriacdo dos elementos de composi¢do cénica, com suas respectivas linguagens, e a articulacao
destes elementos dentro de um discurso teatral que envolve sujeitos em agéo.

Assim, um professor-encenador, com esta compreensdo da dimenséo estética e pedagogica
e de sua funcdo mediadora, ndo centraliza as decisdes permitindo que o aluno ndo se mobilize ou
ndo consiga protagonizar sua aprendizagem. Mas, ele viabiliza o desenvolvimento da autonomia, da
competéncia emocional, tornando possivel que o sujeito desenvolva consciéncias sensiveis a

pluralidade, diversidade, inclusdo e justica social.
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