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RESUMO

Esta pesquisa envolve uma reflex&o sobre a iniciag&o critico-estético e teatral de
adolescentes. Dentre outras etapas, figura o contato dos alunos com a literatura
dramatica de ‘O Quinto Império do Mundo’, de Paulo Vieira. O l6cus da pesquisa
corresponde ao Curso de Montagem Teatral (CMT) no Teatro Ednaldo do Egypto
(TEE) em parceria com o Centro Estadual de Arte (CEARTE). O publico-alvo
compde-se de alunos da Rede Publica e Privada de Ensino da cidade de Jodo
Pessoa-PB. O objetivo da proposta é sistematizar de que maneira as relacdes
entre os alunos, em torno de um elemento ou finalidade comum (a criacéo teatral),
gera cooperacao entre 0s mesmos em meio as etapas (praticas de jogos e texto
teatral) voltadas a ampliacdo cognitiva, critico-estético e teatral. O processo
criativo configura-se a partir dos exercicios realizados no referido curso,
fundamentado no trabalho desempenhado por Ingrid Koudela no seu livro ‘Jogos
Teatrais’. Para compreender a cooperagéo entre os membros do grupo, busca-se
a ideia de arte enquanto responsabilidade, no olhar de Mikhail Bakhtin. Em termos
de aspectos metodoldgicos, trata-se de pesquisa qualitativa, do tipo pesquisa-
acdo. O resultado esperado é a transi¢cdo da dimenséo individual a esfera coletiva,
ou seja, a montagem teatral resulta da necessaria cooperacdo pressuposta no
‘Ato Responsavel’ construido entre os participantes ao longo da elaboracao
criativa.

Palavras-chave: Aluno Adolescente. Ato Responsével. Dramaturgia. Jogos
Teatrais. Montagem Teatral. Teatro-Educacéao.



RESUMEN

Esta investigacion involucra una reflexion sobre la iniciacion critico-estética y
teatral de adolescentes. Entre otras etapas, figura el contacto de los alumnos con
la literatura dramatica de ‘O Quinto Império do Mundo’, de Paulo Vieira. El lusus
de la investigacion corresponde al Curso de Montagem Teatral (CMT) en el Teatro
Ednaldo do Egypto (TEE) en asociacion con el Centro Estadual de Arte
(CEARTE). EIl publico objetivo se compone de alumnos de la Red Publica y
Privada de Ensefianza de la ciudad de Jodo Pessoa-PB. El objetivo de la
propuesta es sistematizar de qué manera las relaciones entre los alumnos, en
torno a un elemento o finalidad comuan (la creacion teatral) genera cooperacion
entre los mismos en medio de las etapas (practicas de juegos y texto teatral)
orientadas a la ampliacidén cognitiva, critico-estético y teatral. El proceso creativo
se configura a partir de los ejercicios realizados en dicho curso, teniendo como
fundamento el trabajo desempefiado por Ingrid Koudela en su libro 'Jogos
Teatrais'. Para comprender la cooperacion entre los miembros del grupo, se busca
la idea de arte como responsabilidad, en la mirada de Mikhail Bakhtin. En términos
de aspectos metodoldgicos, se trata de una investigacion cualitativa, del tipo
investigacién-accion. El resultado esperado es la transicion de la dimension
individual a la esfera colectiva, es decir, el montaje teatral resulta de la necesaria
cooperacion presupuesta en el Acto Responsable construido entre los
participantes a lo largo de la elaboracion creativa.

Palabras claves: Estudiante adolescente. Acto Responsable. Dramaturgia.
Juegos Teatrales. Montaje Teatral. Teatro-Educacion.



ABSTRACT

This research involves a reflection about critical-aesthetic and theatre initiation of
teenagers, by the contact with the dramatic literature of ‘O Quinto Império do
Mundo’, by Paulo Vieira. The research locus is the Curso de Montagem Teatral
(CMT) in the Teatro Ednaldo do Egypto (TEE) in partnership with the Centro
Estadual de Arte (CEARTE). The target audience is composed of students from
the Public and Private Teaching Network of the city of Jodo Pessoa-PB. The
objective of the proposal is to systematize how students’ relationships, focused on
a common element or goal (stage a play), generate cooperation among them
during the steps (practice of theatre games and performing the drama) seeking to
achieve cognitive, critical-aesthetic and theatre knowledge. The creative process
is based on exercises done in the course, based in Ingrid Koudela’s book ‘Jogos
Teatrais’. The idea of art as responsibility, according to researchers of Mikhail
Bakhtin, was used to understand the cooperation among the members of the group
studied. In terms of methodological aspects, this is a qualitative research, type
research-action. The expected result is the transition from the individual dimension
to the collective one. In other words, a theatrical production results from the need
for cooperation on the “Responsible Act” constructed between the participants
during the creative elaboration.

Keywords: Teenager Student. Responsible Act. Dramaturgy. Theatrical Games.
Theatrical Setting. Theatre-Education.
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho, buscamos compreender a construcdo do relacionamento
entre adolescentes no processo de iniciacao teatral. Com este intuito, abordamos
a experiéncia de cooperacédo entre os integrantes pela aproximagdo com o ‘Ato
responsével’, de Bakhtin (2010). A proposta abrange a experiéncia de formacgao
critica e estético-teatral direcionada ao grupo de alunos adolescentes inscritos no
Curso de Montagem Teatral (CMT) aliado ao Centro Estadual de Arte (CEARTE)
e ao Teatro Ednaldo do Egypto (TEE), ambos localizados na cidade de Joao
Pessoa, Paraiba-PB.

A presente dissertacdo vincula-se ao Mestrado Profissional em Artes
(PROF-ARTES), na linha de pesquisa Processos de Ensino, Aprendizagem e
Criacdo em Artes, promovida pela Universidade Federal da Paraiba (UFPB). Para
cumprir o propdsito apontado, recorremos as indicacdes metodoldgicas com base
no Ensino de Teatro. Os Jogos Teatrais tornaram-se matriz na idealizagcdo dos
exercicios gestuais, corporais e textuais. De acordo com esta perspectiva, 0s
enunciados sobre o ‘Ato responsavel’ influenciam a reflexdo sobre as
improvisacdes realizadas a partir da leitura do texto teatral ‘O Quinto Império do
Mundo’, de autoria do dramaturgo e professor, Paulo Vieira.

O foco deste estudo, intitulado ‘Notas sobre a iniciagdo teatral de
adolescentes’, consiste em analisar a préatica do processo criativo do CMT na
perspectiva de desenvolver no aluno adolescente as suas potencialidades
artisticas em meio aos procedimentos de formacdo de si e do outro,
simultaneamente. Dessa maneira, somente ao superar a perspectiva individual,
podera conceber um personagem necessariamente receptivo as interferéncias
(acoes e reacdes) dos demais atores-jogadores também enquanto formuladores
de personagens cujas existéncias dependem dos demais.

Nas defesas de conclusdo do Mestrado Profissional em Artes (PROF-
ARTES) ocorridas no més de agosto de 2016, no Centro de Comunicacéo,
Turismo e Artes — (CCTA) Campus | da Universidade Federal da Paraiba (UFPB),
percebemos a importancia do estudo sobre a Pedagogia Teatral ao demonstrar a

autocritica dos mestrandos. E assim sendo, uma reorganizacao de sua pratica —
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um exercicio de auto formacao da reflexdo e da pratica concomitantemente e em
interacdo. Por intermédio deste programa, o docente busca a sistematizacéo de
sua acao pedagogica. E, notamos a ampliagdo promovida pela fundamentacao
tedrica das propostas trabalhadas e praticadas no seu dia a dia escolar.

A pesquisa em pauta € empirica e se caracteriza como uma abordagem
gualitativa e exploratéria. Optamos pela pesquisa-acdo, em virtude de ser uma
metodologia cientifica dialética e que nos aponta certa afinidade com o propésito
de o pesquisador se tornar participante do grupo a ser estudado. Orientamos esta
pesquisa em torno da seguinte questdo: como analisar a eficacia da acao
pedagdgica de formacao critica, estética e teatral de adolescentes envolvidos no
CMT? Para responder tal indagacéo, buscamos possiveis pontos de contato com
a leitura do ensaio escrito pelo filésofo russo Bakhtin (2010) denominado ‘Para
uma Filosofia do Ato Responsavel’.
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2 REFERENCIAL TEORICO-PRATICO DA PESQUISA

2.1 Ato Responsavel a partir do pensamento de Bakhtin e a criacéo teatral

Cada representacao nao
suprime, mas simplesmente
especializa a minha

responsabilidade pessoal. O
reconhecimento-afirmacdo real
de tudo aquilo de que serei

representante € um ato meu
pessoalmente responsavel.

Mikhail Bakhtin

Mikhail Bakhtin € um pensador reconhecido mundialmente por suas
contribuicdes para os estudos da linguagem. O autor provocou debates que, de
diferentes maneiras, interferiram e continuam interferindo nos temas linguisticos,
literdrios e nas demais disciplinas das Ciéncias Humanas. Neste contexto,
fazemos referéncia a arte, considerando tais reflexdes validas para a area Teatro
em termos de formulacéo estética especifica. Portanto, entendemos linguagem na
condicao de sistema organizado e caracteristico da lingua. E, também, em uma
concepcao mais ampla, em termos de codificagdo estruturada de signos em
interacdo, a exemplo de expressodes teatrais (dramaturgia e encenacao).

Diferente de um tratamento exaustivo do pensamento bakhtiniano
relacionado ao recorte da obra especificada, buscamos elencar aspectos em
direcdo a deliberacdo da responsabilidade do aluno adolescente. Este que se
encontra na iniciacao teatral, formando consciéncia. Formag¢do e consciéncia
abrangem participacdo coletiva nas possibilidades da montagem de um
espetaculo e, consequentemente, os componentes transcendem a vaidade
pessoal porque precisam estar atentos ao outro. Dito de outro modo, manifesta-
se uma relacdo de complementaridade imprescindivel & cena em seu aspecto
imaterial e Unico.

Tratamos de considerar o adolescente na condicdo de ator-jogador,
despertando o olhar para a cidadania e seu entusiasmo, cCOmMpromisso,
responsabilidade e dever. Neste ponto, tragamos conexado com a leitura do texto

‘Para uma Filosofia do Ato Responsavel’ de Bakhtin (2010) para entender a
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dindmica da formacéo teatral baseada nos participantes e no convivio entre eles.
O dever que desejamos por no jogo das relacbes de grupo é aquele como se
expressou O pensador russo, que nao possua “um conteudo definido e
especificamente tedrico” e também porque “ndo existe um dever cientifico,
estético etc., nem tampouco existe um dever especificamente ético [...] tudo que
é valido da fundamento relativamente a sua validade” (BAKHTIN, 2010, p.47).

Dentre outras possiveis interpretacdes para a ideia bakhtiniana de dever,
destacamos o campo semantico de categoria de atos, ac6es em processo ou ato
efetivamente realizado (incluindo pensamento e sentimento), certa atitude de
consciéncia. Deste modo, a formacdo do adolescente no Curso de Montagem
Teatral (CMT) coordenamos com o dever no sentido da formulacdo de uma
postura de conviccao voltada a torna-lo disponivel, receptivo e agente no fazer
teatral. Sobre a vivéncia teatral do aluno adolescente, consideramos a atividade
teatral e os conflitos (incémodos, bloqueios e/ou insegurancas) especificos da
faixa etéria.

Enfocando os processos de formacéo, o presente estudo compde-se em
uma dimensdo dupla: pesquisa e acdo, esforco necessario ou urgéncia no
estimulo & convivéncia em grupo e cidadania por meio de a¢des educacionais
voltadas a critica social, politica e estético-teatral. Logo, os alunos adolescentes
assumem a responsabilidade de construir suas participacdes e experiéncias
sociais coordenadas com seus desejos, potencialidades e limitagbes nos
exercicios propostos. Ou seja, dentro da colaboracdo necessaria a elaboracdo
dos personagens e das técnicas de montagem teatral desenvolvidas pelo CMT.

Acreditamos que, por meio do fazer teatral, o aluno adolescente possa
desenvolver a autoconsciéncia critico-estético conforme a estruturacao
proveniente da vivéncia do jogo teatral. Diante da diversidade de jogos praticados
no CMT, elegemos o principio ordenador da proposta: o ‘Ato responsavel’, de
Bakhtin (2010). Estabelecemos o ponto de mudanca: o adolescente passa de
coadjuvante a ator-jogador em sua propria histéria ao atravessar a dimenséo da
tendéncia pedagogica tradicional liberal contida no Ensino de Teatro na escola
(énfase na transmissdo e memorizacdo de contetudos desvinculados da pratica
social) e se permitir ao exercicio da arte de interpretar num tradicional palco de

um teatro (pratica relacionada a teoria, exercicio das praxis em seu potencial
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critico, estético e teatral).

Neste sentido (experimentacdo da cena e em cena), ha contato com 0s
conteudos da area Teatro e destacamos as possibilidades de apropriagédo e
transformacado conforme as realidades de cada ator-jogador. Entretanto, € possivel
indicar elementos de contato com a tendéncia pedagodgica ‘Critico-Social dos
Conteudos’ de Luckesi (1994) ao considerar imprecisa ou inoperante uma 0Oposi¢ao
entre cultura erudita e popular. Em lugar disso, 0 processo de apreensao nesta
perspectiva (Critico-Social dos Contetdos) contempla a transicdo da experiéncia
imediata e desorganizada ao conhecimento sistematizado.

Desse modo, se por um lado, ha relagéo de continuidade entre conteudos e a
experiéncia concreta do aluno, por outro, capacitar estes atores-jogadores em termos
de potencial de analise critica implica em ruptura na medida em que gera superacao
de experiéncias, esteredtipos e pressdes difusas da ideologia dominante.
Considerando o assunto se tratar de Ensino da Disciplina Teatro, vale lembrar que a
raiz etimoldgica do termo teatro denota “lugar de onde se vé&”. Por isto, € possivel
compreender que o objeto teatral relaciona o espaco, a plateia e o elemento visto. Além
disso, “se vé&” pode ainda remeter ao significado de imagem refletida implicita em “ver
a si mesmo atraves da representacao’.

Diferente de uma escolha aleatdria, a op¢éao de passar da sala de aula para o
palco italiano® implica em intervengdo (discussao, troca de experiéncias, ideias e
técnicas) e interferéncia (a partir do registro em dicionario: conjunto de fenédmenos
provocados no espaco pelo encontro entre dois sistemas de onda da mesma natureza
fisica, seja de origem mecanica, acustica ou eletromagnética). Presumimos que o
contato direto com 0s materiais teatrais (palco italiano, plateia, texto dramaturgico,
técnicas envolvidas na pratica da cena) proporciona o movimento dialético: da
continuidade (ligacdo) entre o conteudo (teatro) e a experiéncia pratica do estudante a
ruptura (corte) com esteredtipos, combate a restricdo dos modelos ideoldgicos de
dominacéo e ampliacdo da experiéncia corrente.

Para refletirmos sobre a formacéo critico-estético e teatral de adolescentes no

processo de criagao em torno do texto teatral ‘O Quinto Império do Mundo’, de Paulo

1 “No palco italiano, a agdo e os atores ficam confinados numa caixa aberta frontal ao olhar do
publicol...] cuja posicao de audi¢do e de observacao é privilegiada. Este tipo de palco organiza o
espaco de acordo com o principio da distancia, da simetria e da redugdo do universo a um cubo
que significa o universo inteiro pelo jogo combinado da representacgéo direta e da ilusdo. ” (PAVIS,
2007, p.133).
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Vieira, 0 palco italiano torna-se material constituinte da praxis teatral (pratica e teoria
em interacdo) em si mesma porque 0s atores-jogadores-adolescentes apresentam
vinculos especificos entre si (de cada ator para com 0s outros atores) com 0 espaco-
teatro em relacdo as técnicas (atuacao, luz, cenério e figurino), plateia, texto teatral e o
processo de criagdo. Concebemos, no entanto, um contexto adequado e Unico no qual
se estabelecem condi¢ces e situacdes proprias ao teatro (palco italiano e atuacéo

teatral) e, fora do qual, a configuracdo é desprovida de sentido ou descaracterizada.

2.2 Os Jogos Teatrais e os exercicios de preparagcao cénica

Dando continuidade a esta secdo, refletiremos sobre os exercicios de
preparacao cénica, por meio de ‘Jogos Teatrais’, de autoria de Koudela (1990).
Ingrid Dormien Koudela, professora e pesquisadora, € uma das personalidades
brasileiras bastante referendadas no trato dos Jogos Teatrais. Além disso, ela
traduziu publicacdes da pesquisadora estadunidense Viola Spolin, material este
voltado aos jogos e as improvisacdes teatrais, com mais especificidade no campo

pedagogico. Sobre a improvisacao teatral, Spolin (1998, p. 3) nos explica que:

Todas as pessoas sdo capazes de atuar no palco e de improvisar
e que também aprendem através da experiéncia e que ninguém
ensina nada a ninguém e quando o ambiente € permissivel, pode-
se aprender qualquer coisa, e se o0 individuo se permitir o
ambiente |lhe ensinara tudo o que ele tem para ensinar.

Tomando por base o trecho acima, entendemos que o panorama teatral
apontado se alia a decisdo do interessado, a técnica de improvisacdo, ao
engajamento, experimentacdo e influéncia do meio. E possivel concluir que o
teatro, por intermédio da improvisagdo, pode auxiliar os procedimentos de ensino-
aprendizagem dos alunos desde que com corretas orientacdes e especificos
objetivos. Por este argumento e pelo trago metodologico da obra ‘Improvisagéo
para o teatro’, da autoria de Spolin (1998), decidimos aliar esta obra a outra ‘Jogos
Teatrais’ escrita por Koudela (1990), conforme o0s objetivos da presente
investigacdo. Os Jogos Teatrais relacionam-se com a improvisacao teatral na

medida em que:
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O jogo é uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento
e a liberdade pessoal necessarios para a experiéncia. Os jogos
desenvolvem as técnicas e habilidades pessoais necessarias para
0 jogo em si, através do proprio ato de jogar. As habilidades séo
desenvolvidas no proprio momento em que a pessoa esti
jogando, divertindo-se ao maximo e recebendo toda a estimulacéo
que o jogo tem para oferecer — é este o exato momento em que
ela esta verdadeiramente aberta para recebé-las. (SPOLIN, 1998,

p.4).

O jogo teatral, considerando o pensamento de Spolin (1998), € um jogo de
construcdo da forma estética. Por conseguinte, o jogador estabelece com outros
jogadores uma relacéo de trabalho, em que toda a imaginacédo desenvolvida no
processo envolve discernimento. Neste ponto, tragcamos aproximagao com o ‘Ato
Responsavel’ nas praticas que permeiam cada encontro. Jogam criancas, jovens
e adultos, especificamente, sendo o nosso caso, o0 trabalho com jovens

(adolescentes). Diante da nossa observacgao, Koudela (1990, p. 78) afirma que:

O adolescente é um marginalizado do teatro brasileiro. Raras sédo
as pecas dirigidas especialmente a essa faixa etaria. Os
espetaculos infantis Ihes sdo monotonos e carentes de significado
[...] A maior parte da populacdo disponivel para o teatro esta
deliberadamente fora de seu alcance.

Tendo em vista o pensamento de Koudela (1990), talvez seja possivel
refletir sobre esta auséncia em relacdo ao adolescente, seja na condicdo de
espectador, seja enquanto ator. Contudo, a falta de representacao do adolescente
implica também em lacuna na autoconstrucdo de sua identidade e insercéo
politica, social e estético-teatral. Porém, a constatacdo da autora torna-se
instigante ao estimular interagdes entre jogos, atos responsaveis e possibilitar a
encenagao com alunos adolescentes do texto dramaturgico ‘O Quinto Império do
Mundo’. Ainda que exceda os limites da nossa averiguacdo uma abordagem
especifica sobre faixas etarias, vale indicar que o termo adolescente € alvo de
ponderacdes em diversos campos de conhecimento e ainda se apresenta aberto
as reformulacdes.

No artigo ‘Desvelando a concepgao de adolescéncia/adolescente presente
no discurso da saude publica’, de autoria dos médicos Peres e Rosenburg (1998)

encontramos indicios de uma revisdo de literatura sobre o assunto. A reflexao
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demonstra esforgo para superar a concepcéao cientificista acerca da separacao
absoluta e polarizada entre agente e objeto. Deste modo, o estudo parece tentar
romper uma falsa oposicdo entre ambos, especialmente, na tendéncia de
naturalizar o processo de adolescéncia, conferindo-lhe um carater universal.
Dentre outros méritos, consideramos a interagédo sociocultural de individuos. Para

0s autores:

Nesses Ultimos anos, e, mais especificamente, a partir de fins da
década dos  oitenta, estamos observando esforcos
interdisciplinares, ainda que incipientes, no sentido de analisar
criticamente a construgcdo social do conhecimento sobre
adolescéncia e adolescente na area da saude, com vistas a lograr
a apreensdao da questdo como totalidade concreta, historicamente
constituida, articulando as varias dimensdes (bioldgica,
psicolégica e sociocultural) e niveis (individual/singular, particular
e sociedade) que envolve. (PERES & ROSENBURG, 1998, p. 60).

Considerando a experiéncia do presente pesquisador com atores-
adolescentes em formacédo teatral, que supera a marca de uma década, 0s
integrantes desta faixa etaria tendem a apresentar uma caracteristica em comum:
colocar a prépria vontade a frente da razdo. Em outras palavras, o0 momento de
transformacdes (bioldgicas, psicoldgicas e socioculturais) parece destacar a face
sensivel dos atores-jogadores conforme eles passam a compreender o proprio
corpo e suas relacdes com os demais.

De acordo com a leitura do artigo de Peres e Rosenburg (1998), refletimos
sobre a transic&o ou lugar ‘entre’ referenciais de infancia e idade adulta. E possivel
depreender que a concepcédo socioldgica de juventude (em lugar da énfase no
paradigma biomédico) seja propicia ao aprendizado diante das regras entendidas
como negociacao. Portanto, se a prética teatral se constitui por meio de (e em
meio ao) carater social, notamos pontos de contato entre a dimenséo socioldgica
e a dindmica desta estética artistica. E também, a propria juventude em seu
processo de construcdo de valores. As regras sao colocadas e o jogo ganha
sentido na compreenséo e formulacdo mutua dos atores-jogadores envolvidos.

Logo, o carater social da atividade teatral compreende o conflito, parte
constituinte da mediacdo entre professor e alunos. Ao lidar com a diferenca, o

ator-jogador desenvolve a conciliagdo entre individual e coletivo. No caso do
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Ensino de Teatro, o objetivo comum de formular a encenacéo (ou o engajamento
na atividade de jogo com regras) coopera para estabelecer o equilibrio entre o
participante e as relacdes de grupo. Cada integrante da equipe contribui com uma
parte para o funcionamento compartilhado do todo.

Paradoxalmente, as personagens devem apresentar identidades para que
adquiram credibilidades. No entanto, a encenacéo incorpora o especifico e o geral
ao mesmo tempo. Para estabelecer os relacionamentos, ocorrem variados niveis
de conflitos e acordos na chegada dos alunos, no olhar na cena e no ato de
representar. Os Jogos Teatrais correspondem a fungéo de facilitador para lidar
com o conflito mediante o respeito as regras pelas quais cada um dos atores-
jogadores saiba assimilar o outro.

Destacamos a passagem a alteridade pela observacao, pela sensibilidade
e pela vivéncia dos erros e acertos acontecidos no processo. A defini¢cao de regras
estrutura o funcionamento da atividade jogo teatral e o proprio sentido de
comunidade (comunh&o de valores pelo grupo e legitimacdo de acordo para a
convivéncia). Neste sentido, acreditamos que os pontos-de-vista séo discutidos e
respeitados. A condi¢do para o acontecimento do jogo é a prépria regra, mesmo
diante de circunstancias inesperadas ou desconhecidas.

O limite distancia-se da imposi¢cdo porque se vincula a proposta de
comunidade indiscernivel da acao teatral e ao acordo entre os atores-jogadores
inseridos em uma atividade comum (compartilhada pelos membros). Os Jogos
Teatrais promovem a interagao entre o ator-jogador e o professor-coordenador e
se desenvolvem estagios de percep¢do em torno de problemas sugeridos (pelo
coordenador) e solucbes formuladas (pelos jogadores). Valores como
reciprocidade, engajamento e cumplicidade permitem uma aproximagdo com
nossa leitura de atos responsaveis porque extrapolam um contetdo especifico ao
se apresentar em termos de atitude de consciéncia.

Assim, entendemos que alunos e professor participam do jogo (estrutura
da atividade teatral e caracteristica de comunidade) para atos responsaveis na
cena e na vida ao estabelecer a disponibilidade ao outro pela aceitacdo da
diferenca. Desse modo, as regras do jogo implicam em aprendizado e superagéo
dos proéprios limites. A disponibilidade ao outro pela mediacdo das regras do jogo

pode se coordenar com elementos da tendéncia pedagogica ‘Critica-Social dos
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Conteudos’ escrita por Luckesi (1994). Neste sentido, confrontamos a experiéncia
do ator-jogador e os conteudos (problemas sugeridos pelo professor-
coordenador) a distancia necessaria ao olhar critico frente a estereotipos. Para

compreender a dinamica do jogo e das regras, cabe considerar que:

Qualquer jogo tradicional é realizado a partir de certo niumero de
regras, aceitas para colocad-lo em movimento. As regras
estabelecidas entre os jogadores determinam uma relacdo de
parceria, que implica observacdo de determinadas leis que
asseguram a reciprocidade dos meios empregados para ganhar.
Ha, portanto, acordo de grupo sobre as regras do jogo e interacao.
[...] A tensdo desempenha no jogo um papel fundamental. Ela
significa incerteza, acaso. A solucdo do problema implica no
esforco dos jogadores para chegar até o desenlace e a
improvisagcao espontanea de acfes para vencer o imprevisto. [...]
(KOUDELA, 1990, p.47-48).

Acreditamos que, no encontro entre pessoas que tém enquanto foco um
determinado “jogo”, surge a necessidade de “normas” que possam definir
“vencedores ou perdedores”. Para isto, tratando-se de teatro, esta vitoria
(condicao de vencedor) implica em um processo de aprendizagem que inclui o
outro grupo, ou seja, “os que perderam”. E importante aqui destacar que vencer
elou perder afasta-se da logica competitiva de sucesso/fracasso, constituicdo de
hierarquias (superioridade ou inferioridade) e/ou da exclusédo de menos
competentes. Em lugar disso, marcamos a cooperacao entre os envolvidos pelo
auxilio mutuo na construcdo da solucéo para os problemas.

No jogo teatral, vencer e perder proporcionam condi¢des indispensaveis a
estruturacdo interna (subjetiva) dos atores-jogadores e externa (intersubjetiva)
entre 0s mesmos. Desta forma, isto aponta o principio pedagdgico vivenciado pelo
aluno que vai fazer com que ele possa de certa maneira contribuir com o
aprendizado obtido na realizacdo de um curso teatral e na sala de aula passa a
criar possibilidades no seu exercicio discente. Recusamos a preponderancia de
vencedores sobre perdedores no palco das a¢des dos Jogos Teatrais. Isso porque
as regras adquirem contorno pedagégico ao estabelecer ampliagdo cognitiva nos
atores-jogadores pela construcédo de relacionamentos entre individual e coletivo
(identidade e funcéo no grupo).

Os atores-jogadores exercitam o olhar critico na mesma propor¢ao que
desempenham atos responsaveis (nas atitudes de compreender e compatrtilhar) e
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alteridade (conjunto das ideias colocadas enquanto regras). Esta via de
entendimento apontara um caminho, digamos assim, uma abertura na cena e na
prépria confeccdo de montagem de um espetaculo teatral. Para esclarecer esta

“abertura da cena”, também uma ampliacdo cognitiva, refletimos que:

No sistema de Jogos Teatrais distinguimos diferentes niveis de
utilizacdo da regra. Inicialmente, o préprio jogo tradicional &
utilizado como recurso para estabelecer o repertério comum ao
grupo e a liberacdo de ludicidade. [...] normalmente, 0s jogos
tradicionais séo utilizados no inicio do trabalho como forma de
encontro e aquecimento. [...] A funcdo mais importante que o jogo
de regras cumpre no processo é parametro claro que gera
confianga necessaria para jogar o jogo. Quando o individuo
percebe que ndo existe imposicdo de modelos ou critérios de
julgamento e que o esquema é claro, ele deixa de lado o medo de
se expor (subjetivismo) e participa da acdo conjunta. [...] O
sistema de Jogos Teatrais se fundamenta no jogo regrado, sendo
gue as regras estabelecidas tém por Gltimo objetivo libertar a
espontaneidade. O Jogo Teatral é ilimitado por sua propria
natureza. (KOUDELA, 1990, p.48-49).

A regra de um sistema de jogos onde cada ator-jogador respeita seu
companheiro de trabalho e se autodetermina em atitudes de grupo,
simultaneamente. E, assim sendo, o grupo a qual nos referimos é formado por
adolescentes, momento caracterizado por transformacdo ou “entre lugar’ da
infancia a idade adulta em seu aspecto sdcio-histérico e cultural. De certa maneira,
talvez seja possivel refletir sobre a atividade teatral em termos de metafora social
e estética que permite ao jovem “ensaiar” ou “testar” posturas em um ambiente
controlado.

Portanto, recuperamos a ideia da raiz etimolégica do termo teatro na
denotagao “lugar de onde se vé&”, ou seja, a atividade teatral permite ao ator-
jogador refletir sobre si mesmo e outros em interacdo. Para isso, os Jogos Teatrais
inseridos na proposta sdo utilizados de forma a convocar os integrantes a
participacdo nas decisdes e nas acdes das cenas. A comunh&o torna-se base
central para que a peca seja efetivada e os atores-jogadores se comprometam
numa articulacdo de mudanca de si (individuo) pela colaboracdo com o outro
(coletivo).

E, ainda, sobre o contexto do adolescente, Koudela (1990, p.78) chama

atencdo para o fato de que os jovens dedicavam varias horas semanais a
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programacdo de midias de massa (espectadores de radio ou televisdo). Ela
conclui que este jovem vivia muito mais tempo em volta destes equipamentos do
gue passavam na escola. Ja naquela época (especificamente décadas de 70 e
80), havia preocupacdo sobre os impactos da televisdo para a sociedade e a
referida autora se perguntava como agir diante daquela realidade.

E, assim, se ja tinhamos esse acervo tecnolégico naquele periodo, agora
nos posicionemos em relacdo aos jovens do século XXI, rompendo barreiras das
comunicacgdes visuais e auditivas, informatizadas e online? A televisao torna-se
produto ‘superado e folclérico’ em varias situacbes - conteldos ou programas
abertos ou exclusivos para assinantes disponiveis na internet podem ser vistos
em telas de computadores, tablets e celulares, por exemplo. Ao aplicar o
pensamento de Koudela (1990) sobre o tempo dedicado a televisdo no panorama
recente, destacamos o abuso dos celulares ultramodernos pelos jovens, mais em
evidéncia o adolescente, que concentra boa parte de seu tempo ao mundo virtual
- redes sociais e navegacao por sites, mesmo em tempo de aula.

Construir alternativas para a massificacao tecnologica constitui-se em uma
das nossas inquietagbes e motivacédo para o trabalho em teatro com os alunos.
Em lugar da passividade na reproducdo do padrédo ideolégico dominante na
producdo de massa, 0 jogo teatral traz o debate com a comunidade de envolvidos
e a sociedade em geral, baseado nas interagbes entre aluno-jogador-ator e
professor-jogador-diretor. Tratamos da coordenacdo de um trabalho que requer
regras bem elaboradas em situa¢cdes ou dinamicas variadas.

Porém, Koudela (1990) nos ensina que o teatro, enquanto acao
pedagogica, corresponde a sistematizacdo do saber para sua transmissao e
interacdo entre individual e coletivo. Ainda que a atividade teatral apresente certa
caracteristica aparentemente assemelhada aos meios de comunicagdo em termos
de difusdo de mensagem para um grupo, trata-se de um jogo teatral, também com
0 espectador, por sua amplitude dialética, com possibilidade de critica. E esta
abertura para o questionamento do senso comum combinada a incluséo do outro

consiste no elemento diferencial do ambito teatral. Vejamos:

O teatro, enquanto proposta de educacdo, trabalha com o
potencial que todas as pessoas possuem, transformando esse
recurso natural em um processo consciente de expressdo e
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comunicacdo. A representacdo ativa e integra processos
individuais, possibilitando a ampliacdo do conhecimento da
realidade. (KOUDELA, 1990, p.78).

No passado, ja se indicava certa tendéncia a postura de passividade
atribuida ao telespectador. Por outro lado, a apropriacdo da televisdo pela
dindmica teatral, na condicdo de adereco e de reflexdo dos problemas de
improvisacdes de cena, foi importante num determinado momento, por ocasides
diversas serviu de satira e outras textualizacdes nos mais tipicos jogos. Para este
questionamento, Desgranges (2003) na sua obra ‘Pedagogia do Espectador’
compreende a midia televisiva em termos de relacdo de consumo. Deste modo, &
possivel refletir que os contelddos e metas dos veiculos de comunicacao
direcionam-se para o uniforme e homogéneo, pois as mentalidades iguais

compram mais produtos e oferecem maior rentabilidade, ou seja:

Os valores da televisdo séo os do mercado, tendo em vista que
seu objetivo principal é fazer vender produtos e servigos, de
maneira que, regida pelo maximo lucro, pouco ou nada avalia os
conteudos e procedimentos estéticos utilizados para manter a
atencéo do espectador. (DESGRANGES, 2003, p. 39).

O pesquisador Desgranges (2003) € um dos tedricos que tem uma boa
parte dos seus escritos voltada ao ensino-aprendizagem, mais especificamente
no campo teatral. Dentre suas publicagbes, ele contribui para discernir o
componente de ‘comunicagdo’ préprio ao teatro do funcionamento da
‘comunicacdo de massa’. No teatro, o aspecto de comunicacdo implica em
diversificar possiveis compreensdes e visdes de mundo. No entanto, a
comunicacdo de massa diz respeito a eliminar as diferencas e valorizar o
parametro quantitativo vinculado ao descarte em detrimento da qualidade
(marcada pelo intuito de agregar valor e estimular competéncias).

As observacdes de Koudela (1990) sobre a midia televisiva denunciam a
padronizacao de comportamentos e atitudes na passagem da concep¢éao de Unico
ou particular implicita na identidade para a generalizacdo do consumo. Dentre
outras implicacdes, o valor do item de mercado restringe-se a circulacao comercial
destinada a satisfacdo imediata e esgotamento para reposicao. Diferente disso, a
formulacédo artistica parece reverberar exatamente em torno da diversificagéo e

da tensao entre camadas ou redes de sentido voltadas a afirmacao da identidade
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e sua reformulacdo pela interagdo com demais individuos e intercambio com

outras criacdes artisticas. Ainda sobre o telespectador, a autora acrescenta:

Sem formular uma compreensdo e andlise daquilo que vé, o
publico identifica no gesto pasteurizado seus modelos. Uma
analise da interferéncia negativa dos conteidos dos programas
para a formacdo do jovem ndo esgota ainda o problema, que
reside na atitude passiva que a audiéncia durante horas a fio gera
no individuo. (KOUDELA, 1990, p. 78).

Nos dias de hoje, além da preocupacdo em torno da televisdo, notamos
gue h& uma programacdo em direcd0o aos nossOs jovens, na maioria das vezes
sem uma qualidade cultural. Até o teatro, voltando as observacfes de Koudela
(1990, p.78), quando cita que “raras sédo as produgdes teatrais que contemplam
em seus conteudos um olhar voltado aos nossos adolescentes.” E, alinhado com
a busca das especificidades e complexidades destes jovens fora e contrario a
padronizacdo das midias, nosso trabalho esta voltado aos alunos adolescentes,
pela metodologia dos Jogos Teatrais enquanto exercicio de preparacao de cenas.

Dentre os significados para o verbete ‘ludico’ no dicionario Michaelis (2015)
consta “3. PEDAG. Relativo as brincadeiras e divertimentos, como instrumento
educativo. ” Ainda que as definicbes de palavras apresentem funcao diversa da
analise, pressupomos que tal registro documente indicios do imaginario coletivo
de certa época sobre o termo consultado. Assim, o conceito de ‘ludico’ ligamos,
por sinonimia, a ‘brincadeiras e divertimentos’. Consequentemente, por antonimia,
‘seriedade e aborrecimento’. Se os sinbnimos indicam liberacdo de tenséo ou
relaxamento, também negam os contrarios (seriedade e aborrecimento).

A consulta ao mesmo dicionario indica o verbete ‘sério’ como “importante”,
dentre outros sinbnimos. Em vista disso, por analogia, entendemos que
‘brincadeira’ apresenta relagdo de antonimia com o termo ‘importante’. Porém,
notamos juizo de valor negativo atribuido a atividade ludica pela ideia de ‘nédo
importante’. Além disso, chama atencdo ainda a parte final da concepcdo de
“instrumento educativo” atribuida a palavra ‘ludico’, porque a ideia de ‘instrumento’
implica em considerar que o ludico apresenta existéncia secundaria (apenas para
promover a educagdo). Dessa maneira, destacamos o valor educativo da prépria

atividade ludica. Ou seja, a diferenca é que nesta ultima formulacdo (valor
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educativo da atividade ludica), reconhecemos a autonomia da expressao ludica.

A dimenséo ludica corresponde a instancia na qual se encontra a acao
teatral. Portanto, o teatro configura-se como pratica educativa. A sistematizacao
e teorizacdo deste campo de estudos constitui a Pedagogia do Teatro.
Desgranges (2011, p. 21) considera que: “um dos aspectos marcantes do
pensamento acerca do valor pedagdgico da arte esta no desafio de tentar elucidar
em que medida a experiéncia artistica pode, por si, ser compreendida enquanto
acao educativa.” Dentre outros fatores, talvez, o ‘desafio’ alegado pelo estudioso
implique em desnaturalizar (naturalidade construida na sociedade industrial
voltada a produtividade).

O julgamento de valor negativo atribuido a expressdo ludica (néo
importante) e sua existéncia secundaria (para promover a educacao) consolidado
no imaginario popular. Diante deste panorama, dentre outras leituras, observamos
a desvalorizagcdo imposta pela inddstria cultural sobre elementos de
individualidade ou mesmo aspectos populares e artesanais. A logica de
dominagé&o parece funcionar de maneira a afirmar a configuracdo de cultura de
massas, ou seja, a homogeneizacao de mentalidades e comportamento em torno
do consumo de mercadorias. Desse modo, em lugar da qualidade, destacamos
concepcdes quantitativas de producéao.

De outra forma, voltadas ao ambito qualitativo, na nossa concepc¢ao cénica,
a vocacao educativa manifesta-se na realizacao dos jogos enquanto exercicios de
construgdo da obra cénica e a formagédo do aluno adolescente. Desse modo,
constitui-se a tentativa de superar a cisdo entre ator-jogador e objeto do
conhecimento. Para isso, destacamos o entendimento de que o ator-jogador
realiza uma acao sobre o elemento em foco, mas ele (o ator-jogador) também
sofre acdo ao ampliar sua visdo de mundo pela interacdo com este outro.
Concluimos que o processo de conhecimento concilia momentos de distancia ou
separacao com graus de aproximacao e mistura.

Nos Jogos Teatrais, a dialética entre distancia-separacao e aproximacao-
mistura da-se, por exemplo, no revezamento do grupo nas funcdes de jogadores
e observadores. Isso porque o observador também € agente, cabe a ele avaliar
se as regras foram cumpridas e se o problema obteve solugdo. Pela mediagao do

professor-coordenador, desenvolvemos as condicdes para a experimentacao
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(aproximacgao-mistura) conciliada ao exercicio critico e ampliacdo do universo do
individuo (distancia-separacdo). O engajamento do educando na formulacdo de
ideias determinara a sua condicdo de ator-jogador diante do trabalho no palco e
enquanto reflexao sobre a cidadania.

Para além do potencial inspirador do pensamento de Desgranges (2011),
conjecturamos que apresenta indicacfes em torno dos contornos estruturais
fundamentais a semantica e a epistemologia do campo da Pedagogia Teatral. Isso
ocorre na medida em que as reflexdes do autor contribuem para a superac¢éo do
valor negativo atribuido ao divertimento (ndo sério) na realizacao ludica teatral ao

estender a face educativa do teatro a interacao entre palco e plateia:

Esta mudanca na construcdo da cena ressalte-se, esta
diretamente relacionada com a modificacdo que se da na
comunicacao entre palco e plateia, pois este teatro moderno se
vale de todos os elementos constituintes da cena para criar signos
visuais e sonoros que desafiem e estimulem a imaginacdo e a
atitude produtiva do espectador. (DESGRANGES, 2011, p.35).

Os alunos adolescentes, em interagdo com o0s Jogos Teatrais,
encontramos diante de varias possibilidades de valorizacdo e organizacdo de
sentimentos e gestos em experiéncias que capacitardo a sua atuacao no palco e
também na vida, pressuposto da atividade cénica por sua caracteristica de
relacionamento entre componentes e grupos. Assim, o elemento lidico assume
funcao diferente de uma distracdo ou desprovido de valor. Ao admitir a condic&o
de jogador e também de publico, ha formacéo de interacbes empenhadas na
diversificacdo das qualidades entre os participantes.

Assim, os Jogos Teatrais estdo constituidos em procedimento
metodologico para formular situagfes com exercicios voltados a construcdo da
dramaturgia e da mise-en-scene (colocar em cena ou encenacdo). Na
apresentacao, a plateia é estimulada a assumir atitude produtiva pela critica: a
imaginacdo comprometida com a analise (signos verbais, visuais e sonoros) e o
espetaculo se constitui ato de aprendizagem aos nossos alunos adolescentes.
Ressaltamos que aprender implica na apreensédo de conteudos, mas também na
apropriagcdo e modificacdo deste capital cultural. Compreendemos que o0s

participantes se tornaram atores no sentido de agentes dos proprios caminhos.
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Firmamos uma possibilidade de relacionamento pela cooperagdo em superacao

da competitividade.
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3 METODOS E PRATICAS DESENVOLVIDAS NO CURSO DE INICIACAO
TEATRAL

Esta secdo visa compreender a metodologia empregada. Os
procedimentos resultam de varias elaboracdes e culminancia do Curso de
Montagem Teatral (CMT), inspirados nos jogos, conforme os autores e obras
especificadas sobre o tema. O CMT é um curso de iniciacao teatral, pelo qual ja
passaram diversos atores que atualmente fazem parte de elencos dos mais
distintos grupos da cidade de Joao Pessoa-PB. Varias experiéncias foram
colocadas em cena, com mais énfase para os espetaculos teatrais: ‘As Meninas
da Minha Rua’,? ‘No Meio do Caminho Entre o Riso e a Dor, ‘Auto da
Compadecida’ e ‘Os Mortos Também Falam’.

No primeiro texto, montado no ano de 2011, de autoria de Geraldo Jorge,
o elenco foi formado por oito componentes (com a participacéo de sete meninas).
Esta experiéncia serviu de alicerce para os primeiros passos para a efetivacao
dos Jogos Teatrais com atores-adolescentes. Raciocinamos que, num periodo de
conhecimento mutuo, realizamos ajustes e adequacdes entre 0s exercicios e a
abordagem com os participantes e a peculiaridade da idade e contexto cultural.

Em 2012, numa tarefa de construgcdo coletiva no processo dramaturgico,
criamos o espetaculo ‘Minha Histéria, Minha Vida’,> com quinze atores-
adolescentes. Naguele momento, a maioria dos jovens buscava o teatro para
exercitar segundo suas préprias palavras “o potencial criativo na cena
teatral’(Informacgao verbal). Tal experiéncia indicava o potencial dos estudantes
gue antes sO conheciam o teatro pela literatura. No CMT, eles podiam unir teoria
e pratica num palco tradicional de teatro.

No terceiro espetaculo, montado no ano de 2013, sob o olhar critico de ‘No
Meio do Caminho’, de autoria do poeta brasileiro Carlos Drummond de Andrade,
trabalhamos com dois géneros teatrais: a tragédia (associada a dor) e a comédia
(marcada pelo riso). Por se tratar de um poema com poucas palavras, destacamos

0 compromisso dos atores-jogadores motivado pela consulta sobre o poeta

2 E um espetaculo que precisou ser readaptado, com o nome de “As Meninas da Minha Rua”, uma
homenagem ao grande quantitativo de mulheres inscritas no CMT no ano de 2011, onde o seu
nome original & “Os Meninos da Minha Rua”, escrito por Geraldo Jorge no ano de 1982.

3 Foi um espetaculo que recebera este nome em decorréncia do projeto federal “Minha Casa,
Minha Vida”. Associando uma comparagdo ao mesmo, cada participante contou sua propria
histdria e construimos coletivamente a dramaturgia.
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mineiro e a construcdo estética relacionada a obra sob o angulo de feigbes
tragicas e comicas. Nesta experiéncia desenvolvida unimos os estudantes do
CMT com os matriculados em Balé do Teatro Ednaldo do Egypto. Teatro e danca
para 0 cumprimento de um texto poético, sonorizado com musica erudita e
popular.

Em 2014, visto que os alunos matriculados para o curso daquele ano
conheciam a obra de Ariano Suassuna e, a0 mesmo tempo, tinham assistido ao
espetaculo teatral Auto da Compadecida*, resolvemos coletivamente trabalhar
com esta dramaturgia. Foi uma experiéncia bastante satisfatoria porque a partir
daguele momento o elenco comecara a ler a obra de seu autor e,
simultaneamente, conhecer também a adaptacdo da mesma, concretizada pelo
Grupo de Teatro Circo Sem Pano.® Os Jogos Teatrais foram bastante utilizados
na montagem de cena e 0 método comecgou a ser sistematizado a partir de cinco

momentos como veremos a seguir:

3.1 Etapas do Trabalho

Para constituicdo do presente trabalho, seguimos as seguintes etapas:

Primeiro momento - Adaptar e montar textos de autores brasileiros.

Segundo momento - Diante dos autores escolhidos, é feito um apanhado
de suas obras e, dentre as quais, uma € encenada.

Terceiro momento - Com a obra do autor selecionado, todo o
desenvolvimento se baseia nos aspectos da linguagem do texto, com exercicios
de voz, gestos, jogos e improvisagdes, objetivando a montagem do espetaculo.

Quarto momento - Distribuicdo de personagem e ensaios.

Quinto momento - A apresentacao do espetaculo.

4 O espetaculo aqui se refere ao Auto da Compadecida do Grupo de Teatro Circo Sem Pano da
cidade de Jodo Pessoa, Paraiba que naquele ano (2014) estava em cartaz no Teatro Ednaldo do
Egypto.

5 E um grupo de Jodo Pessoa, formado no ano de 1991, que ja montou diversos espetaculos
teatrais, entre eles ‘Auto da Compadecida’, tendo sido premiado em varios festivais, a exemplo do
Festival de Teatro de S&do Jodo Nepomuceno, Minas Gerais e no Festival de Teatro de Curitiba
(FRINGE), Curitiba, Parana, ambos no ano de 2013. A parceria surge no intuito de sempre abrir
espaco para hovos atores, além de contribuir com o Curso de Montagem Teatral (CMT) com seus
figurinos.



30

Conforme apresentado de maneira esquematica, anteriormente, tratamos
de um processo vivenciado pelo aluno. Para isso, 0 engajamento na atividade
consiste na dedicacao do ator-jogador que deve estar no teatro a partir das 07h
para a finalizacdo do projeto® que ocorre as 18h. E especificamente um momento
em que todos estado juntos, os dois turnos, um sé espetaculo, um sé elenco, uma
s6 proposta. A encenacao esta composta pela dindmica entre texto, ator, diretor
e técnicos. Todos empenhados para a realizacdo de um Unico acontecimento.

Portanto, colocamos em pratica este método e, no ano de 2015, com ‘Os
Mortos Também Falam’, um texto de autoria do presente pesquisador e construido
nos préprios exercicios de cena. A elaboracdo dramaturgica baseamos em varios
debates trazidos ao CMT. Dentre os assuntos, a ‘morte’ considerada um dos
elementos principais da existéncia humana. Acreditamos que o teatro faria tal
tema (morte) mais aceitavel, visto a encenacdo baseada na linguagem da
segunda cena de ‘No Meio do Caminho Entre o Riso e a Dor’, voltada a comédia,
na utilizacao dos elementos musicais circenses.

No ano seguinte, a obra selecionada’ foi ‘O Quinto Império do Mundo’, de
Paulo Vieira. Neste processo de montagem teatral, o pensamento de Bakhtin
(2010) nos inspirou sobre a reflexdo em torno da responsabilidade do aluno
adolescente. Portanto, esta proposta de montagem através dos exercicios
dramaturgicos e dos Jogos Teatrais tém a intencao de estimular o aluno a ampliar
sua visdo de mundo pela alteridade da cena, da vivéncia do toque na pele do outro
que compartilha sentimentos, novas descobertas e o gosto pela leitura. Um dos
primeiros passos, entendemos ser possivel a sua (do adolescente)
autoconstrucao cidada, baseada na consciéncia dos atos ou situacdes realizadas
na vida cotidiana.

Durante o ano de 2016, com a escolha do texto teatral ‘O Quinto Império

do Mundo’, reestruturamos as proposicoes de encenacao, afinando com o

6 Desde 0 ano de 2011 que o Curso de Montagem Teatral (CMT) unifica os matriculados no Turno
da Manha e Tarde, chegando o elenco no Teatro Ednaldo do Egypto, a partir das 07h e executando
as tarefas de acerto através de ensaios “corretivos” e fazendo a apresentacgéo final as 18h.

7 A partir de ‘As meninas da minha rua’, escrito por Geraldo Jorge, montado pelo CMT no ano de
2011, comecou entdo um processo de selecdo com os participantes. Os atores-jogadores tem
acesso a varias pecas e posteriormente uma € selecionada para montagem. Porém a escolha em
torno de ‘O Quinto Império do Mundo’ passou por grandes questionamentos e tendo uma boa
aceitacao por parte dos envolvidos no processo. Além do texto escolhido, o seu autor, Paulo Vieira,
foi também homenageado pela coordenacdo do Teatro Ednaldo do Egypto (TEE) e deu uma
grande contribuicdo aos nossos jovens atores participando de uma grande roda de conversa.
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fortalecimento da posicao de agente do adolescente. De acordo com tal reflexao
e prética, formulamos as bases do processo de montagem teatral enquanto
desenvolviamos esta mesma dinamica. Desta forma, o presente pesquisador-
professor-coordenador aprendia com as maneiras de aprender dos proprios
pesquisados-atores-jogadores.

O ato teatral implica em didlogo. Diretor e elenco, espetaculo e publico.
Este quarteto obrigatoriamente ndo precisa seguir esta sequéncia. Isto representa
um dos pressupostos para a vivéncia do trabalho em grupo. O didlogo como forca
matriz nas tomadas de decisdes. A diversidade de trocas entre 0s componentes
do grupo evidenciamos pelas acfes de alunos adolescentes no exercicio do ‘Ato
Responsavel’ constituido a partir da afetividade e no relacionamento deles com a
arte e com o outro. Dessa maneira, destacamos a vivéncia da alteridade. Ao
refletir sobre a producao estética e a diversidade, Bakhtin (2010, p.129) aponta o

seguinte:

O desamor e a indiferenca nunca geram forcas suficientes para
nos deter e nos demorarmos sobre o objeto, de modo que fique
fixado e esculpido cada minimo detalhe e cada particularidade
sua. Somente o amor pode ser esteticamente produtivo, somente
em correlagdo com quem se ama é possivel a plenitude da
diversidade.

De acordo com esta ideia, consideramos a diversidade de atores-jogadores
e de responsabilidades envolvidos em uma montagem teatral com alunos
adolescentes. Entendemos o ‘amor’ sugerido pelo autor em termos de metafora
para individuos empenhados em superar 0s obstaculos para atingir o interesse
comum. E, neste contexto, esta comunidade ou interesse comum constitui-se na
producdo. Para além do resultado final, a encenacdo abrange a comunidade entre
professor e alunos, na medida em que estes vivenciam a plenitude dos atos na
cena e na vida.

A necessidade de aprimoramento do professor coordenamos com o ideal
de pesquisa implicito no desafio de considerar o teatro, atividade educativa por si.
Esta concepcéo, baseada na reflexdo de Desgranges (2011), orienta o intuito de
aliar a teoria a pratica da encenagdo, experiéncia, metodologia e educacéo. Dessa

maneira, estabelecemos o equilibrio entre pratica teatral e pedagogia, ao longo
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do desenvolvimento do Curso de Montagem Teatral (CMT) e da formulagcéo da
presente obra.

A coordenacao fica a critério do professor que requer equilibrio e coeréncia
de posicionamentos no trato estético da montagem, como também no dialogo com
os participes. Diferente de uma pretensa atividade neutra, a educagédo consiste
em prética social. E, também, apresenta dimenséo ideoldgica, historica e cultural,
ao mesmo tempo em que esta (educacéao) interfere e interage com as primeiras.

Neste sentido, Luckesi (1994, p.30-31) afirma que:

A educacédo dentro de uma sociedade ndo se manifesta como um
fim em si mesma, mas sim como um instrumento de manutencao
ou transformacdo social. Assim sendo, ela necessita de
pressupostos, de conceitos que fundamentem e orientem os seus
caminhos. A sociedade dentro da qual ela estd deve possuir
alguns valores norteadores de sua pratica. Nao é e nem pode ser
a pratica educacional que estabelece os seus fins. Quem o faz é
a reflexdo filoséfica sobre a educacdo dentro de uma dada
sociedade.

Acreditamos que o aluno adolescente traz consigo uma experiéncia na
sociedade em que vive e ha cena enquanto ator-jogador atraves da atuacéo no
CMT. Ao interagir com os demais para a realizagdo de um objetivo comum e pelo
planejamento de atividades pedagogicas, a educacgdo realiza transformagao
social. Na nossa compreensdo, a formacdo dos jovens abrange valores
experimentados e compartilhados, seja na relacdo humana de afetividade e amor,

como também no andamento estético da obra teatral a ser trabalhada.
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4 ASPECTOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

4.1 LOcus e participantes da pesquisa

O Centro Estadual de Arte (CEARTE) localiza-se no centro da cidade de
Jodo Pessoa, Estado da Paraiba (PB). E uma instituicdo publica, pertencente a
Secretaria de Estado da Educacéo (SEE) do Governo do Estado da Paraiba e que
oferece aos discentes das Redes de Ensino Publica e Privada, balé, violdo, danca
popular, danca de saldo, danca de rua, gravura, pintura, desenho, musica, coral,
cinema e teatro®8.

O Teatro Ednaldo do Egypto (TEE) situa-se no bairro de Manaira, da cidade
de Jodo Pessoa-PB, com uma plateia capacitada para 170 (cento e setenta)
espectadores. E uma instituicdo privada, alugada & Secretaria de Educacéo e
Cultura (SEDEC) da Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa (PMJP) e que oferta aos
alunos de ambas as Redes, cursos de balé, violdo, capoeira, violino, danca
popular, danca de saldo e teatro. E nesta ambientacio que acontece o Curso de
Montagem Teatral (CMT), foco da referida pesquisa.

O CMT ocorre a cada ano letivo com aulas de fevereiro a dezembro,
atingindo uma carga horéria de 20 (vinte) horas aulas semanais, em 02 (dois) dias,
divididos em 02 (dois) turnos: Manha e tarde. Cada turma possui uma média de
10 (dez) alunos, perfazendo um total de 20 (vinte) matriculados. Os alunos que
fazem parte dele sdo de uma faixa etaria entre 14 (quatorze) a 20 (vinte) anos,
prevalecendo a idade de 17 (dezessete) anos. Destacamos a variedade etaria
dos envolvidos pela diversidade sociocultural decorrente e especificidades do
processo.

Essas aulas sédo oferecidas aos matriculados na Rede Publica de Ensino,
de forma gratuita, sendo cobrada uma taxa semestral® no valor de R$ 60,00

(sessenta reais) para os da Rede Privada de Ensino e as demais pessoas fora de

8 Dentro do curso de teatro, o presente pesquisador € um dos professores lotados no Centro
Estadual de Arte (CEARTE) e pessoalmente foi responsavel para o mantimento desta parceria e
transferiu o CMT que acontecia na sede da sua entidade de origem para o palco do Teatro Ednaldo
do Egypto (TEE).

% O Curso de Montagem Teatral (CMT), ocorre anualmente e esta taxa cobrada pelo Teatro
Ednaldo do Egypto (TEE), boa parte é destinada para os eventos semestrais. No caso do CMT
por ter uma durabilidade de um ano, as matriculas ocorrem no inicio do ano, sendo que muitos
entram apos o término do primeiro semestre e séo aceitos.
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sala de aula, a partir do més de fevereiro do ano de 2011 até o segundo semestre
do ano letivo de 2016. O TEE, com sua capacidade, aponta a estética das varias
linguagens, com um palco tradicional que é fundamental para a execugdo de
marcacfes das cenas, dai a possibilidade de experimentacédo de elaboracdo de
uma montagem teatral.

O CMT é, por muitas razbes de ser, caminhos em construcéo, pedras
alicercadas, um templo em que publico e representacdes se transformam. E um
composto de a¢des vividas pelo individuo de forma efémera ou duradoura. Alunos
que se tornam atores. No ambito teatral, o ator-jogador vive a experiéncia de se
perceber (raiz epistemolégica de teatro, “lugar de onde se vé&”) passeando em
dramaturgias com seus ¢géneros e (qualidades especificas. Dentre as
competéncias estimuladas no curso, o estudante aprende com o contexto historico
da obra dramética (ou outro material escolhido) e leva os conhecimentos
adquiridos para o convivio social.

Instituimos a acao formativa, pedagogica, pela ampliacdo de sua estrutura
humana pela imaginacgéo e critica em torno de palavras ou dos gestos. E o teatro
corresponde a ligagdo entre teoria e pratica, considerando que realiza dinamica
social e também reflete sobre a coletividade, no contato entre intérpretes e
personagens, entre os atores e do palco a plateia (e vice-versa). Trata-se de
leitura de mundo, atribuir valores e transformar os contetudos observados. Dessa
maneira, diferente de um olhar contemplativo, a reflexdo critica abrange acao

frente ao panorama apresentado.

4.2 Tipo de pesquisa

A pesquisa qualitativa constitui-se na abordagem adequada aos estudos
aqui propostos devido as suas caracteristicas de investigacdo exploratoria e
analitica. Assim, o ideal qualitativo corresponde ao aprofundamento necessario a
busca do conhecimento no que se refere ao processo de montagem teatral com
alunos adolescentes. Este exame abrange o campo de analise, os atores-
jogadores envolvidos e suas nhecessidades e, consequentemente, elabora
levantamentos das hipoteses essenciais no decorrer do transcurso. Segundo,
Lakatos e Marconi (2000, p.77), em relacao as estratégias de coleta de dados, a

pesquisa qualitativa representa “um conjunto de preceitos ou processos de que
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se serve uma ciéncia”.

Neste trabalho, a pesquisa qualitativa caracteriza-se como exploratoria,
visto a aproximacao entre 0s atores-jogadores e 0 pesquisador-jogador. Optamos,
porém, pelo caminho metodoldgico da pesquisa-a¢do, em virtude de sua estrutura
conter elementos qualitativos e exploratérios. Desse modo, o presente estudo
incluimos no contexto da pesquisa-acdo, sobre a qual Thiollent, (1986, p.21)
afirma que “toda pesquisa-acado possui um carater participativo, pelo fato de
promover ampla interagdo entre pesquisadores e membros da situagdo
investigada [...]. ” No caso dos Jogos Teatrais, a interagcao instala-se em elemento
formador da matéria teatral.

A pesquisa-acdo, do ponto-de-vista qualitativo, fornece respostas a
diversas particularidades e, através da sua énfase social, trabalha com varios
significados, 0os quais se somam as questdes culturais de ordem das crencas e
dos valores. O interesse em torno desta pesquisa caminhou, portanto, no sentido
de absorver a dindmica teatral, a partir da perspectiva dos integrantes do curso,
num palco em que as estruturas da composicdo de sua linguagem permitem ao
aluno a sua vivéncia aliada a experiéncia. Porém, ela se justifica pesquisa-acao,
porque o pesquisador também € parte integrante do objeto pesquisado. Professor
e alunos, pesquisador e pesquisados, aprendendo e apreendendo relacdes no
percurso de compartilhar visbes de mundo: Respeito, Confianca e
Responsabilidade.

Ainda sobre a pesquisa-acdo, Thiollent (1986, p.21), completa que “nela
existe vontade de acdo planejada sobre os problemas detectados na fase
investigada”. Sendo assim, a “vontade de agao” corresponde a escolha dos jogos
para aplicacdo conforme as necessidades ou dificuldades apresentadas pelo
grupo diante do objetivo de cooperacdo no desenvolvimento do objeto teatral. Os
problemas correspondem aos obstaculos para transpor os interesses individuais
e atingir a interacdo com a coletividade. Neste sentido, ainda em torno da

pesquisa-acéao, o referido autor esclarece que:

[...] A pesquisa-acdo é um tipo de pesquisa com base empirica
gue é concebida e realizada em estreita associacdo com uma
acao ou com uma resolucéo de um problema coletivo e no qual os
pesquisadores e participantes representativos da situacdo ou do
problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo.
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(THIOLLENT, 1986, p.14).

No processo de coleta de dados foram utilizadas entrevistas abertas,
fragmentos de histérias de vida e didlogos informais. Os alunos adolescentes
cooperaram e participaram ativamente das acdes escritas através de um
guestionario. Além de uma coleta de dados, estimamos que este momento
colaborou para estruturacdo do conhecimento dos pesquisados sobre a pratica
teatral realizada. Somando-se as entrevistas com bases em questionarios abertos
e ao mesmo tempo discutidos com 0s participantes, trouxemos a este debate o

gue diz Gil (2002, p. 55-56; 145-146) no trato com a pesquisa-acao:

A pesquisa-acao exige o envolvimento ativo do pesquisador e a
acdao por parte das pessoas ou grupos envolvidos no problema[...]
Diversas técnicas sdo adotadas para a coleta de dados na
pesquisa-acdo. A mais usual é a entrevista aplicada coletiva ou
individualmente. Também se utiliza o questionario, sobretudo
guando o universo a ser pesquisado é constituido por grande
namero de elementos.

A concepcao acima de pesquisa-acao propde o pesquisador atuando como
agente na situacdo pesquisada, chamando atengédo pela cumplicidade com os
demais participantes. E, é através deste envolvimento na cena das acdes cénicas,
entre jogos, improvisacdes e atos que surgem as respostas por muitas vezes
ocultas no dia a dia do curso porque consideradas costume do grupo. Mas,
decorrem deste costume a confianca e a disponibilidade ao outro propicios a
dimenséo pedagdgica da tarefa na cena do palco teatral.

Sobre o aspecto exploratério de uma pesquisa, Gil (2002, p.144) ensina
que a “pesquisa-acdo objetiva determinar o campo de investigacdo, as
expectativas dos interessados, bem como o tipo de auxilio que estes poderao
oferecer ao longo do processo de pesquisa.” Para o interesse da presente
pesquisa, cabe afirmar que o “campo de investigacao” se compde pelo proprio
interesse pedagogico do teatro em promover a dialética da aproximacgao entre os
contelidos estéticos teatrais (jogos com regras, dramaturgia e técnicas) com o
universo dos adolescentes relacionado as condigcbes para a ruptura com
estereotipos, reproducédo da ideologia dominante e ampliagcdo do conhecimento

pelo corpo de envolvidos.
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Portanto, a auto avaliacdo dos individuos torna-se fundamental para
identificar o crescimento de seu potencial critico ao longo das diferentes etapas
da proposta. E ainda, a respeito da construcao de hipoteses, Gil (2002, p.144)
pondera que “na pesquisa-acdo, com frequéncia, as hipoteses sao de natureza
gqualitativa e, na maioria dos casos, ndo envolvem nexos causais entre as
variaveis.” Contrario ao esquema idealizado em condi¢des controladas e variaveis
previsiveis por férmulas de carater universal, as qualidades apresentam
afinidades com o imprevisivel e Unico, portanto, irredutiveis a padrdes rigidos e
limites estreitos, por exemplo, 0s nexos causais.

A natureza qualitativa pode abranger sobreposicdo, justaposicéo,
ambiguidade, contradicdo e deturpacdo em redes de sentido imprevisiveis. Em
outras palavras, as variaveis qualitativas redefinimos pelo contagio entre suas
cargas de significagdo. Para entender as expectativas dos interessados, os alunos
adolescentes, exemplificaram falhas e apontaram questionamentos em torno da
execucdo da proposta por meio de questionarios e entrevistas. Sao
guestionamentos tais quais: 0 porqué de o curso acontecer apenas em dois dias
semanais, o porqué de atores-jogadores mais experientes pelo tempo de curso
receberem melhores papéis (o que eles consideram ‘melhor papel’) e o porqué
das desisténcias.

Essas interrogacfes acontecem durante todo o andamento do curso. Por
se tratar de uma iniciacdo teatral, o foco das atenc¢des volta-se para o jogo das
cenas, objetivando a montagem de um espetaculo teatral. O problema que
incomoda a todos € o porqué de o espetaculo ser apresentado apenas uma vez
para parentes, familiares, amigos e a classe teatral. A respeito do espetaculo ‘O
Quinto Império do Mundo’, esse debate tomou mais vida. Mas, devido a problemas
de ordem pessoal do corpo de atores, ficamos impedidos de realizar outras
apresentacoes.

A pesquisa configura-se em um meio de compreender a pratica teatral
enguanto atividade pedagdgica por si mesma. Assim, percebemos o valor positivo
(importancia e seriedade) do trabalho lidico com alunos adolescentes. Eles
tornam-se questionadores de sua propria participacdo e participantes de seu
proprio questionamento. Por este viés, desde 0s seus primeiros movimentos em

direcdo as experiéncias do “ser ator”. A analise de uma montagem no curso de
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Iniciacao teatral gera o envolvimento entre pesquisadores e pesquisados. A leitura
critica contribui para a formulacdo das cenas.

O trabalho nos direciona para a compreensdo da Pedagogia Teatral.
Porém, o posicionamento da realizacdo do Curso de Montagem Teatral (CMT) e
as bases estruturais da encenagao de ‘O Quinto Império do Mundo’ impediram
gue o espetaculo entrasse em cartaz (mais de uma apresentacdo além da
dedicada a finalizacdo e culminancia do processo). Compreendemos que
prosseguir com o espetaculo permitiria expandir oportunidades de estimular a
Imaginacdo de atores e da plateia, ambos em atitude produtiva pela interacéo no
jogo teatral. Por outro lado, alguns participantes sentiram-se gratificados pela
visdo que tiveram durante um ano de curso.

Neste contexto, o Ato Responsavel também é via de analise para o
entendimento do “apenas uma apresentacdo” e ponderagcdes sobre “o querer
outras apresentagdes”. Isso porque cada vez que ocorre a encenacao do
espetaculo, renovamos o acordo de cooperacdo entre os membros do grupo.
Assim, a pesquisa-acao contribui no processo de cooperacdo. Trata-se de uma
propositura ou alternativa das Ciéncias Humanas e Sociais, configurando-se em
nossa op¢ao metodoldgica na presente pesquisa. A decisdo apoia-se no fato de
gue a reportada perspectiva se adapta ao dialogo e acfes propostas entre 0s

participantes e na experiéncia adquirida numa montagem teatral.

4.3 Questionérios e entrevistas

Os instrumentos utilizados no processo de coleta de dados foram os
guestionarios abertos e as entrevistas estruturadas, que permitem desenvolver
guestbes abertas e fechadas com os participantes. A partir desta documentacéao,
analisamos e, consequentemente, estabelecemos parametros de avaliagdo do
processo de formacdo pedagdgica, critico e estético-teatral. O questionério se
define como um “instrumento de coleta de dados constituido por uma série
ordenada de perguntas, que devem ser respondidas por escrito e sem a presenca
do entrevistador.” (LAKATOS & MARCONI, 2000, p.201).

Os questionéarios abertos permitiram aos alunos adolescentes envolvidos

na pesquisa a possibilidade de exercitar de forma escrita acerca do contexto de
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sua participagéo no Curso de Montagem Teatral (CMT), visando a montagem do
espetaculo teatral ‘O Quinto Império do Mundo’. Do ponto-de-vista do
pesquisador, as observacdes sobre o curso auxiliaram a sistematizar os registros
e anotagdes dos movimentos dos alunos participantes. Desse modo, a escrita dos
participantes coordenamos com o desempenho nos Jogos Teatrais.

No momento de aplicacdo do questionario, os alunos mostraram-se
confortaveis para responder sobre o convivio social no ambiente da pratica
pedagdgico-teatral considerada. Vale relembrar que um dos recursos facilitadores
da pratica teatral improvisacional baseada nos Jogos Teatrais consiste no
ambiente ou meio. Sendo assim, a afinidade entre os participantes implica em um
dos elementos de criacdo. Isso porque as solucdes encontradas e o
comportamento em cena indicam niveis de engajamento coletivo ou énfase
individual.

O questionario é feito a base de varias perguntas abertas em que o aluno
exerce o direito de respondé-lo da forma melhor que lhe convier. No caso do nosso
guestionario, buscamos criar situacdes para que diante das varias perguntas
realizadas o aluno pudesse fazer também uma autoanalise da sua participacao
como também do exercicio critico sobre o professor. A intencao foi permitir que o
aluno preenchesse todo o espaco das respostas, havendo, portanto, um periodo
de duas horas, por exemplo, para um composto de vinte perguntas.

O questionario se torna uma atividade trabalhosa para um grupo acima de
dez integrantes. Por vezes, 0 processo de escrita torna-se demasiado lento. No
entanto, o participante deve ter liberdade de expressao do pensamento formulado
em texto curto. Em algumas situa¢des o nao-dito ou as entrelinhas pode se tornar
um discurso com regras proprias. Além disso, devemos ter em mente que a
matéria de criacdo em foco é a propria cena, desconforme da escrita. Dentre
outras implicagbes, ha gestos e ritmos especificos as cenas resistentes as

descricbes. No que compete a entrevista, podemos aqui discorrer que é:

O encontro entre duas pessoas, a fim de que uma delas obtenha
informacdes a respeito de um determinado assunto, mediante
uma conversacio de natureza profissional. E um procedimento
utilizado na investigacdo social, para a coleta de dados ou para
ajudar no diagnéstico ou no tratamento de um problema social.
(LAKATOS & MARCONI, 2000, p. 195).
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O modelo de questionério se da através de perguntas e respostas escritas
com o intuito de estabelecer as informacdes preliminares e de analises em relacéo
ao trabalho desenvolvido. Na presente pesquisa, 0os alunos foram entrevistados
individualmente, em dois momentos. A primeira entrevista aconteceu no inicio do
primeiro semestre e outra ao término (apés apresentacdo final do ano de 2016).
Questionarios, entrevistas iniciais e finais foram construidas a partir de um roteiro
contendo perguntas que direcionavam o relato do aluno para o foco da pesquisa.
Portanto, buscamos captar um duplo movimento: a subjetividade dos
entrevistados aplicada a temas especificos.

E, para assimilar melhor este processo de entrevista estruturada, assim ela
€ definida: € aquela em que o entrevistador “segue um roteiro previamente
estabelecido; as perguntas feitas ao individuo séo predeterminadas. Ela se realiza
de acordo com um formulario elaborado e é efetuada de preferéncia com pessoas
selecionadas de acordo com um plano”. (LAKATOS & MARCONI, 2000, p.197).
Em nossa investigacdo, o plano alinha com os objetivos de pesquisa. Desse
modo, os adolescentes selecionados colaboram para a compreenséao do perfil de
cooperacao entre pares no desempenho da atividade teatral.

Ao vivenciar o CMT, com as atividades na sua maioria 0os Jogos Teatrais
com os atores-jogadores e com a mediagao do professor-coordenador, os atores-
jogadores produziram as vivéncias de cada exercicio praticado em experiéncias
significativas nas relagdes com o grupo. Assim, eles se apropriaram do “Ato
Responséavel” ao efetivar uma atividade cooperativa marcada necessariamente
pela alteridade no desempenho e para realizacdo do objetivo comum: a atividade
estética e teatral.

Durante as praticas, firmamos o procedimento de anotacdes de impressdes
sobre o processo realizado pelo pesquisador. Mais tarde, adiante nos estudos e
exercicios, compreendemos gque tais notas se descolocam de uma andlise do
objeto estudado para um complemento na estruturacdo do préprio processo
criativo. Assim, as funcbes de pesquisador/estudioso e de diretor de grupo
(professor/artista) interagem. Mas, também se estabelecem graus de distincao

entre elas (pesquisador-professor-artista).

4.4 Os alunos participantes
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O Curso de Montagem Teatral (CMT) destina-se aos alunos que buscam a
formacdo de ator, uma iniciacdo teatral que visa dar possibilidades aos
matriculados o exercicio de conhecer os mecanismos da cena e a0 mesmo tempo
pébr em pratica o seu aprendizado. O seu funcionamento conta com
aproximadamente 20 alunos com idades entre 14 e 20 anos (maioria adolescente)
e contava com agueles que ja haviam participado do CMT em anos anteriores.

Dez alunos responderam as perguntas do questionario. Os outros dez nao
guiseram responder, até porque o processo era livre, ndo havia imposi¢do para
este feito. O carater casual da sele¢cdo dos envolvidos € intencional e
coordenamos com o intuito de avaliar os lacos de coletividade. Conforme os
objetivos formulados, apOs leitura cuidadosa do material, elegemos duas
respostas para andlise. Este posicionamento fez-se, em decorréncia, neste
sentido, dos dez selecionados, apenas dois pesquisados se dispuseram a colocar
suas respostas com respaldo dos outros participantes. Assim, acreditamos que
reduzir a quantidade de material possibilita uma maior concentracdo em torno de
informes especificos de interesse. Diferente de uma avaliagdo com parametros
pré-definidos, tratamos de formular os critérios e a propria nocdo de
“responsabilidade” em meio ao processo de criagao pelo investimento no potencial
critico-estético da proposta.

Entretanto, diante dos critérios de escolha destes dois
pesquisados/entrevistados/questionados, um ator-jogador e uma atriz-jogadora,
sdo colocados na na cena das analise das informac¢des, como sendo Joao(o ator-

jogador) e Maria (atriz-jogadora).
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5 ANALISE DAS INFORMACOES

Com o auxilio de um celular os alunos foram ouvidos. Em seguida, foi
entregue um questionario para o registro de suas avaliacdes. O resultado desta
entrevista foi impresso e entregue a cada um dos entrevistados. O pesquisador lia
e 0s pesquisados concordavam ou discordavam da transcricdo do material. Apés
isso, conferimos as respostas para evitar equivocos ou omissdes. Acreditamos
gue as informacdes coletadas se coordenaram com a funcéo de avaliar e estimular
acOes de cooperacdo e de alteridade na configuracdo da atividade critico-estética
e teatral.

A medida que se estabelecia um vinculo de afetividade e respeito, os
atores-jogadores desenvolveram o olhar critico ao processo de mudanca
estabelecido pela experiéncia do curso e pelas relacbes entre 0s proprios
entrevistados. Importante ressaltar que reconhecemos que os caminhos tedérico-
praticos definidos pelo Centro Estadual de Arte (CEARTE) e pelo Teatro Ednaldo
do Egypto (TEE) objetivam dar aulas de teatro aos adolescentes matriculados,
entregando-lhes um certificado, considerando-os agentes no processo de
formacdo. Pela aplicacdo de tal método no curso de iniciacdo teatral junto as
instituicbes parceiras, procuramos identificar possiveis comportamentos de

responsabilidade nos participantes.

5.1 Exame da producéo falada e escrita

O referencial tedrico definido constituimos nas contribuicbes da obra ‘Para
uma Filosofia do Ato Responsavel’, escrito por Bakhtin (2010). Diante deste
referencial, compreendemos que a alteridade delineia nosso corpus de pesquisa.
Portanto, na medida em que os depoimentos dos participantes denotam
superacdo de posturas de competicio em beneficio do pensamento de
cooperacao formam-se responsabilidades. A analise do material referendado
busca identificar e qualificar a ampliacdo dos valores de pertencimento a
coletividade a partir do registro escrito dos atores-jogadores.

O Ato Responsavel, sob o pensamento de Bakhtin (2010) inspira a

formulacdo e a andlise dos questionarios. Além disso, nossa leitura de tal
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referencial colabora para o estimulo na transformac¢do do modo de agir e pensar
dos envolvidos no processo rumo a posturas de cooperagao. Nosso entendimento
de responsabilidade apoia-se na ideia de Bakhtin (2010, p.122) ao considerar
“oportuno lembrar que viver do interior de si mesmo, partindo de si mesmo nas
proprias acdes, ndo significa de jeito algum viver e agir por si.” Destaca-se a
subjetividade relacionada a histéria e também ao outro. Assim, compreendemos
o valor da interacao entre um grupo para o empenho na satisfacdo de um objetivo
comum.

Conforme o intuito de estimular o “Ato Responsavel”’, o material coletado
por meio de questionarios e entrevistas foi revisado com os proprios participantes.
Tal procedimento (revisao das informacdes), justificamos pela atuacéo de diretor-
jogador-professor interessado em promover a reflexdo (desenvolver consciéncia
dos atos praticados) nos atores-jogadores sobre o processo de construgao critico-
estético e teatral. As acdes compreendem objetividade, subjetividade e
intersubjetividade. Ainda que haja uma proposta de auto avaliacdo por parte dos
integrantes do grupo, por se tratar de uma iniciacao teatral, o panorama mais
especifico da avaliacdo e analise dos resultados cabe ao professor-pesquisador.

O aluno, ao passo que € entrevistado, vive dentro de si (subjetividade) e
explora com o entrevistador suas acfes coletivas (intersubjetividade: elementos
racionais e emocionais). O “viver e o agir por si” é, de certo modo, uma das
abordagens da pesquisa ao se constituir dimensdo de responsabilidade e de
alteridade. Conforme relatado antes, trata-se de agir e viver por si em conexao
com o outro porque relaciona-se dai uma “vivéncia participativa” e originada na
“singularidade com o mundo”. A experiéncia adquirida por todos os componentes
da andalise nos mostra que o Ato Responsavel, torna-se condicdo de valor
(parametro valorativo) para as questdes teatrais e na responsabilidade das ac¢oes
em si e com o outro.

Deste modo, a coletividade e o ato adquire significacdo, seja nas respostas
e/ou na contribuicdo de analise entre pesquisador e pesquisados. Para atestar as
indicacdes anteriores, passaremos as interacdes entre atores-jogadores. A seguir,
descreveremos momentos de dois participantes no processo criativo. Cabe alegar
gue as situagdes indicadas se constituem em recortes demarcados de acordo com

0s objetivos firmados e compdem partes de um panorama social complexo e
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dindmico. Os selecionados (ator-jogador e atriz-jogadora) representam a
indicacdo dos outros envolvidos no Curso de Montagem Teatral (CMT), sem
imposicao e de livre escolha dos préprios alunos adolescentes. Para preservar a

identidade dos envolvidos na pesquisa, utilizamos nomes ficticios: Jodo e Maria.

5.2 Joao e Maria: uma historia a ser contada

Dos vinte integrantes da proposta da entrevista, apenas dez tiveram interesse,
liberdade da prépria estrutura do curso de terem suas respostas conhecidas e lidas.
Inicialmente, neste caso, consideramos dez relatos sobre as vivéncias teatrais. Por
outro lado, o interesse na andlise gualitativa ja indicava a necessidade de selecéo
ante de tal amplitude. Assim sendo, dois foram selecionados para coleta de
informacgdes e aplicacdo da andlise. Esta selecdo se deu de forma discursiva entre
0s integrantes com empenho e sem imposi¢éo. A indicacdo e a vontade partiram na
escolha de dois questionarios dos proprios alunos adolescentes do Curso de
Montagem Teatral (CMT). Optamos por designa-los de Jodo e Maria, inspirado no
conto dos Irmdos Grimm. Na fabula, a cumplicidade de irmdos denota o
companheirismo e a alteridade que impulsionam a intriga e sua solugéo. Portanto,
tratamos de reforcar pontos de contato entre os ambitos cientifico e artistico. Dai, no
entanto, buscamos compreender as respostas obtidas pela dupla de entrevistados.

Jodo iniciou o0 CMT e, neste momento, ficamos cientes de que aquela era a
sua primeira experiéncia em um palco de teatro. Para Jodo, a busca pela iniciacéo
teatral se deu ap6s entrar para a Universidade e sentir a necessidade de se expressar
melhor. Jo&o estuda Direito, e segundo ele, o curso de teatro daria a possibilidade de
exercer a advocacia com mais autoconfianca. Quando Joao foi questionado sobre o
surgimento do teatro em sua vida, ele explicou que aos dez anos de idade leu alguns
livros de Maria Clara Machado e citou alguns com mais énfase para ‘Pluft, o

Fantasminha’10.

10 Pluft, o Fantasminha é uma das obras dramatdrgicas mais montadas no Brasil por grupos
teatrais que na maioria das vezes produzem espetaculos voltados as crian¢as. A sua autoria, Maria
Clara Machado (1921-2001) foi uma escritora, dramaturga, atriz e a fundadora do teatro “Tablado”,
no Rio de Janeiro, uma importante escola de formacao de atores. Divulga-se 0 seu home como
sendo uma das
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O aluno contou que lia estas obras as escondidas. Ele retirava os livros na
biblioteca da escola e, ao chegar a casa, se trancava no seu quarto. Acrescentou que
nao conseguia descrever a sua alegria para ninguém. Assim, Joao ja era um leitor
aos dez anos, mais precisamente de dramaturgia. Ao citar aguele momento, os olhos
dele se encheram de lagrimas. Por ai, podemos entdo observar o tdo quanto
importante significou esta experiéncia. Percebemos que o interesse do entrevistado
pelo teatro remonta também ao seu universo leituras da infancia.

Esta memoria de passado tornou-se influéncia para iniciar um curso de teatro
e compatrtilhar troca de conhecimento. Independentemente do tempo decorrido, a
experiéncia ludica permaneceu. Em lugar do esquecimento, Jodo conta que tinha dez
anos na época dos fatos narrados e se passaram nove anos. Além disso, ele
costumava assistir as pecas produzidas pela escola que estudava no Ensino
Fundamental e no Ensino Médio. E isto alimentava cada vez mais o desejo de fazer
um curso de teatro. Jodo se sentia uma pessoa “timida” e explicou que gostaria de
se expressar melhor com os amigos e queria também perder alguns bloqueios que
lhe seguiam desde a sua infancia.

Em relag@o aos exercicios, o presente pesquisador participante relembra
determinados movimentos cénicos realizados com acanhamentos: 0s primeiros
contatos entre os integrantes se deram por meio de pouca entrega. Baseado no
ponto- de-vista de mediador dos Jogos Teatrais, percebemos alguns avancos do
ator-jogador Jodo. O seu esforco para acompanhar determinados jogos contribuiu
para que ele superasse determinados obstaculos, e novas fases no trabalho em
grupo serviram para ele se soltar cada vez mais e ter experiéncia.

A evolucdo se deu tanto no seu empenho no palco como sentado nas
poltronas do Teatro Ednaldo do Egypto (TEE), comentando o seu entendimento
em determinados jogos. Todos vivenciaram possibilidades de atuarem, seja na
condicéo de espectadores, seja no palco. Para ilustrar o progresso de Jodo, vale
exemplificar um dos jogos realizados que necessitava de muito empenho por parte
de todos. Era um rio ficticio que dois grupos precisavam encontrar um meio para
atravessar para o outro lado e dar continuidade a caminhada em direcao a floresta.

Depois de ter tido a experiéncia ludica de buscar madeira e a confeccao de

uma canoa por meio de mimica, Jodo conseguiu ultrapassar o obstaculo do

mais influentes criadoras de pecgas infantis.
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exercicio proposto. No debate posterior, perguntamos quais 0s sentimentos
durante a atividade e a resposta foi imediata: ajudar ao outro. Esta resposta deixou
a todos mais confiantes. E, dali por diante, os atores-jogadores fortaleceram os
lacos de grupo. Havia a atencédo especial do mediador para que os membros
participassem de dispares equipes. E indispensavel que o ator-jogador possa
experimentar situacdes diferenciadas e deixar fluir sua criatividade.

Atores-jogadores estavam em sintonia independentemente do tempo de
ingresso de cada um no curso de iniciagao teatral. Jodao era novato e cada vez
mais tinha vontade de participar. Exemplo disso, por varias vezes, criou situacées
de jogos, como é o caso dos festejos juninos. Era uma data aproximada as festas
de S&o Jodo e o ator-jogador Jodo prop6s dois grupos que criassem uma enorme
fogueira, tivesse musica e muita comida de milho. Apenas era esta a ideia. Ao
término, o que se percebeu foi que a enorme fogueira queimou toda a casa. Havia
um problema em si a ser solucionado. O que fazer com a casa queimando? A
agua era muito distante e sé haveria possibilidade se houvesse empenho coletivo
e cooperacao na solucéo deste problema.

Percebemos que o ator-jogador Jodo demonstrava individualismo em
algumas situacdes. Mesmo em grupo, elegia o seu ponto-de-vista como sendo a
melhor estratégia a ser praticada. Notamos certo exibicionismo neste ponto. Mais
tarde, concluimos que tal atitude consistia em entrave para o desenvolvimento do
Ato Responsavel, pois a énfase individual superava a relagdo coletiva.
Observamos tal padrdo de comportamento, quando Jodo interrompia algum
membro da equipe de maneira brusca antes da conclusdo de uma ideia. Por varias
vezes, foi preciso mediar os conflitos para acalmar os animos, tipicos sentimentos
extremos dos nossos jovens adolescentes e sintoma da dificuldade de controlar
humores e impulsos.

O presente recorte da préatica de exercicios apresentado cumpre a fungéo
de reflexdo sobre o ‘Ato Responsavel’ enquanto formador da criacdo critico-
estética e teatral em meio aos Jogos Teatrais na encenagao de ‘O Quinto Império
do Mundo’. Por outro lado, os momentos especificados com os atores-jogadores
constituimos em etapas graduais na preparacdo para a atuacdo cénica. Dentre

outros aspectos, 0S corpos e as vozes estavam ainda em estagio inicial do que
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chamamos de “soltura”, ou seja, a passagem da esfera cotidiana e ordinaria para
a composicao especifica da estética teatral.

Retomando a andlise de Jodo, com o intuito de promover sua
caracterizacdo. Ele reside em uma cidade vizinha a capital paraibana e desloca-
se para Jodo Pessoa acompanhado do pai dois dias por semana. Cabe refletir
sobre os limites da presenca familiar na escolha profissional do jovem e a
autonomia do individuo. Ainda que abordagem de fatores subjetivos de maneira
detalhada exceda os limites de nossa proposta, notamos certo privilégio da
hierarquia paterna sobre o dialogo em torno da carreira de Jodo. O participante

afirma o seguinte:

Meu pai vem porque ndo confia em me deixar vir sozinho. Eu ja
tenho dezenove anos, completo este ano vinte. Todo momento
gue meu pai vem me deixar é aquela complicacdo. Fica me
perguntando por que eu fazendo Direito ainda tenho que fazer
essa histdria de teatro. S6 sei dizer que € muito sacrificio esta aqui
com todo este pessoal. Queria eu ter apoio dos pais. Minha mée
nao diz nada, nem sim, nem néo. Fica calada.

Conforme trecho acima, o aluno Joéo &, de certo modo, decidido na escolha
de sua profisséo e focado em atingir sua meta, ou seja, formar-se em advocacia.
Podemos entdo assim dizer que o aluno veio procurar teatro na condicdo de
atividade secundaria, apenas um instrumento para, segundo ele, “perder a
timidez”. Assim, a atividade teatral deixa ser um fim e se torna meio. Jodo era
muito “timido” e aos poucos foi se enturmando com seus companheiros de curso.
Desse modo, exercicios e vivéncia teatral auxiliavam passagem da introspec¢ao
a afirmacédo da autoestima para se tornar uma pessoa mais extrovertida e segura.

Por outro lado, a determinacgéo pelo curso de Direito parece em contradi¢ao
com o crescente interesse do jovem pela area artistica. Talvez, seja um momento
de inseguranca do participante, justificado pelo carater de nova experiéncia. Outro
agravante das contradicdes do estudante pode ser a adolescéncia (momento
especifico de transformacdes emocionais e também passagem para a idade
adulta). Dentre outras possiveis interpretacfes, compreendemos certa confusao
no discurso de Jodo devido a indecis@o sobre quais valores séo prioritarios para
sua carreira. Assim, a resposta do aluno Joéo sobre o significado de teatro para a

sua vida chama atencéao:
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Estou aqui neste curso em busca de informagbes e espero cada
vez mais me aprimorar na arte de interpretar e mais adiante abrir
a minha propria companhia de teatro.

Porém, para desenvolver a reflexdo sobre este registro, era necessario
instigar o entrevistado até o interesse especifico. Jodo tentou explicar que era uma
companhia de teatro que pudesse trabalhar com novos atores. E que nesta
companhia fossem trabalhados todos os dias da semana exercicios voltados a
guebra dos blogueios. Para um aluno, novato em teatro, ter esta argumentacao,
nos remete a uma série de complexidades, aqui até certo ponto compreendida
pela faixa etaria do aluno e também pela vontade de fazer teatro apenas para
cumprir um complemento de seu curso de Direito.

A familia de Jodo néo lhe apoia. Segundo seu préprio depoimento.
Imaginamos, portanto, que este curso onde estuda nédo € de sua livre escolha. A
familia foi uma interferéncia que vem sendo discutida pela abertura que o CMT
proporciona. O esforgo que este aluno fazia para estar presente nas aulas
resultava deste descontentamento dele para com a postura do pai. O pai chegava
ao teatro, ficava na secretaria, esperando o término. E, quando os exercicios
avancavam além do tempo determinado, ele entdo batia na porta e chamava o
filho. Ao contrario de outros alunos que faziam o curso e a familia ficava na plateia
observando e muitas vezes exercitando o papel de espectador nas acdes
desenvolvidas pelo CMT.

O que era visivel em Jodo deixava-se transparecer para outros integrantes
gue o achavam um bom intérprete. Porém, destacavam a vaidade excessiva e
pouca humildade no seu envolvimento com a criacéo teatral. Jodo é um ator-
jogador que sempre dava inicio as conversacgoes, buscando lugar de destaque no
jogo. A dinamica do processo de aprendizagem parece insuficiente para promover
0 engajamento do participante no grupo. A postura de Jo&o contraria o argumento
de Bakhtin (2010, p.117) quando diz que:

A vida pode ser compreendida pela consciéncia somente na
responsabilidade concreta. Uma filosofia da vida s6 pode ser uma
filosofia moral. S6 se pode compreender a vida como evento, e
nao como ser-dado.
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Conforme apreendemos nas reflexbes inspiradas na obra de Bakhtin
(2010), a “responsabilidade das limitagdes” e a “compreensdo mutua da existéncia
como ser’ parecem incompativeis com a postura de énfase individual do ator-
jogador Joédo. Por outro lado, o fato de Maria captar melhor a ideia de coletividade
e 0 processo de reponsabilidade deixa margem para ponderar sobre a ligacao
necessaria entre a metodologia dos jogos e a historia de vida de cada participante.
Num segundo encontro com Jodo, ao término do primeiro semestre do curso,

perguntamos para o0 mesmo como foi este momento. Ele, entéo, diz que:

Foi um momento muito construtivo em que pude desenvolver as
minhas aptidées a partir do pisar no palco. Foi um momento
bastante prazeroso, porque o palco era algo que eu sabia que
guando estivesse nele, muito bem me faria. Estou aos poucos
perdendo alguns bloqueios, com a ajuda e a compreensédo dos
meus amigos de curso.

Podemos perceber que o aluno Jodo superou alguns bloqueios, tornando-
se um cidadao mais responsavel no ato de seu compromisso de ordem emocional
ou social. Para compreender possiveis niveis ou estagios do desenvolvimento da
cooperacao entre integrantes da equipe, cabe refletir sobre este “deslocamento”
de Jodo dos contornos e limites da proposta coletiva. Assim, as a¢des de Joao
deixam de legitimar os lagcos ou o acordo de grupo conforme se destaca a
necessidade de sobressair ou chamar atencéo frente aos demais. Por outro lado,
diferente de uma hierarquia ou da satisfagdo autocentrada, o pensamento de
Bakhtin (2010) nos inspira a trabalhar a criagéo teatral voltada ao reconhecimento
de si, na qualidade de Ser Unico e responsavel ciente das proprias acoes.

Conforme ideal da pesquisa-acado, para além de lidar com os sentimentos
dos participantes, tais fatores subjetivos fazem parte dos elementos do estudo.
Desse modo, a proposta de criacdo cénica na pratica de ‘Jogos Teatrais’
aproxima-se do ‘Ato Responsavel’ pelo estimulo a complementaridade entre
individuos autbnomos cujos “lugares” (fungdo na composicéo estética e teatral)
variam de acordo com a eficacia para o alcance dos interesses da equipe. Diante
da proposta qualitativa da presente investigacdo, a leitura de contextos dos
participantes (gestos, acdes, sentimentos e palavras) constitui-se em material de

analise.
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Dentre outras situa¢des, notamos que Jodo, mesmo frente a coletividade,
sente-se “insubstituivel” na concepgao de senso comum do termo. Por tal viés, o
participante parece associar uma postura individualista e autocentrada ao atribuir
valor excessivo a si mesmo. Além disso, percebemos o desejo de aplauso a sua
pretensa superioridade frente aos demais. Para ele, o papel do grupo seria aceitar,
apoiar, admirar e demonstrar afeto incondicional ao seu desempenho e ordens.
Cabe contrastar o individualismo, autocentramento e superioridade identificados
acima no participante Joao a outra nogéo de “insubstituivel” proposta por Bakhtin
(2010):

Este mundo me é dado do meu lugar no qual eu sozinho me
encontro como concreto e insubstituivel [...] tenho a ver com este
mundo na medida em que eu mesmo me realizo em minha agéo-
visdo, acdo-pensamento, acao-fazer préatico. (BAKHTIN, 2010,
p.118).

Para compreender o trecho acima, torna-se necessario relaciona-lo aos
demais aspectos do Ato Responsavel na reflexdo do mesmo autor. Desse modo,
trata-se de uma dimensédo da prépria responsabilidade pelos atos do Ser em si
sejam eles subjetivos ou objetivos. Portanto, “eu sozinho” difere de isolamento
porque indica a responsabilidade inescapavel do individuo diante a suas proprias
acOes. Mas, considerando a dinamica do pensamento de Bakhtin (2010),
percebemos que este mesmo agente relaciona-se a histéria e ao outro.

O trabalho que propde o Curso de Montagem Teatral (CMT) é fazer com
gue todos se percebam enquanto seres responsaveis no trato coletivo e com ele.
Que ele viva experiéncia e que ela seja compartilhada por todos. Supomos, neste
caso, que ha mais razdo de atuarmos em grupo. O ‘Ato Responsavel tal qual
indicado por Bakhtin (2010) possa nos indicar parametros de analise em lugar de
juizo de valor. Dentre outras justificativas para empreitada, buscamos apoio nas
proprias palavras do filésofo que “considera oportuno lembrar que viver do interior
de si mesmo, partindo de si mesmo nas proprias acoes, ndo significa de jeito
algum viver e agir por si” (BAKHTIN, 2010, p. 122).

Em grande parte, os entrevistados Jodo e Maria apresentavam
caracteristicas comuns na busca pelo CMT. Mais especificamente, a presente

investigacao torna a participacdo do pesquisador uma maneira de exercer uma
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dupla atividade: fomentar praticas teatrais cooperativas no reforco dos lagos de
grupo enquanto estética de criacdo teatral e, também, formular maneiras de
avaliar o gradual engajamento dos participantes em direcdo ao comportamento de
interesse coletivo. Assim, os processos de aprendizagem e pratica de jogo de
Jodo e Maria contidos nos relatos e sua andlise coordenam-se com o campo
filoséfico bakhtiniano nas linhas do ‘Ato Responsavel'.

Em relacdo a Maria, buscou o CMT para fazer porque tinha um sonho em
atuar e representar, sonho este que carregava desde a infancia. O motivo pelo
qual procurou o curso tinha algo que ligava a sua relagdo de futuro, porque a
mesma ja estava determinada a prestar exame para 0 ensino superior de teatro.
Esta evidéncia une ao pensamento de Jodo no sentido da atuacédo cénica. O
diferencial aparece na énfase do ator-jogador em sua vaidade pessoal no jogo de
cena. Para estabelecer o confronto entre os comportamentos dos participantes,
vale ressaltar a resposta de Maria a questao sobre o surgimento do teatro na sua
vida:

Antes de iniciar o Curso de Montagem Teatral eu ja havia feito
algumas oficinas e cursos isolados. Sendo assim, eu néo era
completamente leiga no quesito do teatro. Apesar de ter pouca
experiéncia, eu tinha alguma nocdo. Entretanto, eu nunca havia
tido aula em um palco de teatro, o que traz uma pressao maior e

um nervosismo a mais. Entdo, sim, no inicio eu estava um pouco
mais nervosa.

Notamos que a motivacdo subjetiva expressa com a mesma palavra
“sonho” aproxima Jo&o e Maria na escolha pela iniciagao teatral. Por outro lado,
Maria apresenta um olhar especifico, conhecimento e interesse na atuacao teatral.
Isso reforca que Maria considera Teatro area propria, contetudo ou finalidade em
si mesmo. Portanto, diferente de um meio ou técnica para atingir ou transmitir
outro objetivo exterior ao Teatro. Neste Ultimo caso (atividade meio), o teatro
torna-se acessorio ou secundario, configuracéo e utilidade esta descrita por Jodo
em seu ambito de interesse.

Logo no inicio da fala de Maria, destacada um pouco acima, percebemos
seu interesse em uma das matérias do jogo teatral: o espaco cénico. Para ela, o
palco italiano € um elemento diferencial na atividade teatral. Ainda que cientes de

certas aplicacdes das Vanguardas Teatrais e demais perspectivas artisticas de
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utilizacdo de espaco ndo-teatral com discurso cénico proposital, optamos pelo
palco italiano de maneira consciente de sua histéria e em torno de uma possivel
semantica para area Teatro. Maria relata que acompanha nosso trabalho no curso
de iniciagao teatral durante um bom tempo e acrescenta que “nunca havia tido
aula em um palco de teatro”. Observamos um ponto de encontro entre as
expectativas de Maria e nossa proposta.

Talvez, uma analogia com a escrita ajude a esclarecer este ponto: o papel
€ uma superficie elaborada para a escrita e ha vérios tipos de papel. Também é
possivel escrever em outras areas. Mas, os variados tipos de papel ao longo do
tempo registram também a relacdo das diferentes sociedades de distintas épocas
com a escrita e com a propria atividade de escrever. De modo assemelhado,
consideramos 0 espaco cénico e as técnicas de atuacao ao longo da histéria. Isso
porque os seus simbolos estdo ali expostos para a formulacdo da cena e

potenciais significacbes entre palco e plateia. Para Maria:

No processo da montagem, a partir do momento em que eu ja
tinha decorado minhas falas e ndo precisava mais ficar com o
texto na méo na hora de ensaiar, eu tive mais seguranca. Pois,
assim, eu nao tinha um objeto que limitava o movimento de uma
das méos e ja tinha bem mais familiaridade com o texto.

Na maioria dos casos, o Ensino de Teatro acontece exclusivamente em
uma sala de aula despreparada para esta atividade. Dentre outros motivos, o valor
da experiéncia no palco para crianca e para o adolescente consta a formacgéo de
publico com interesse critico e estético. Algumas de nossas escolas nao oferecem
condicOes para este exercicio. A respeito da pratica em cena, a atriz-jogadora
aponta a sua experiéncia nos seus primeiros movimentos da montagem do
espetaculo teatral ‘O Quinto Império do Mundo’. Considerando os “Jogos
Teatrais”, ela diz o seguinte:

Nos jogos realizados, eu tinha uma certa dificuldade em
improvisagdo. Eu sou uma pessoa que fica muito nervosa em
momentos que ninguém sabe o que fazer. A minha solugéo para
esse quesito foi me jogar de cabeca no exercicio. Esta |4 de corpo
e alma e enfrentar. Mesmo nervosa, fazer a cena. Minha
dificuldade e o0 que mais impede meu desenvolvimento como atriz
€ a questdo da improvisacao. Mas, o Unico modo que eu encontrei
de solucionar essa questao foi praticando cada vez mais.
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Este depoimento de Maria relembra o presente pesquisador de um jogo
aplicado e que abrangia em sua regra a disputa entre dois subgrupos. Trata-se do
“cabo de guerra” em que atores seguram uma corda imaginaria pela mimica em
seus corpos. Cada equipe puxa para um lado, tentando arrastar os demais para a
sua area. Chamou atencdo a sugestdo de Maria de que ambos 0s subgrupos
fossem contemplados pelo “empate”. Tal postura de privilegiar o coletivo em
detrimento do interesse individual pela vitéria de seu subgrupo denota troca de
experiéncias, companheirismo e engajamento na proposta em sua dimensao
social.

Vale ainda observar o exercicio de outro ponto-de-vista: nenhum dos dois
grupos conseguia derrubar a corda ficticia. Neste momento, Joao retirou-se de
seu grupo e sentou-se na plateia de onde passou a observar os colegas. Mais
tarde, questionado sobre aquela atitude, ele falou do sentimento de angustia
porque a proposta consistia na definicdo de perdedor e vencedor. E, a todo o
instante, ele usava exemplos da conduta ou desempenho de colegas as quais
atribuia valor negativo para justificar sua insatisfagéo. A argumentacao denotava
a superioridade de seu subgrupo diante dos demais: se ele e seus colegas de
equipe eram mais fortes, a vitéria deles era uma concluséo légica com certeza.

Foi preciso muito dialogo. Para Jodo, a proposta original fora
desrespeitada. Na verdade, diferente de uma imposicao, trata-se de estabelecer
a interacdo para a formulagcdo cénica capaz de favorecer a coletividade. O
“‘empate” sugerido por Maria permitiu verificar outras atitudes e desdobramentos.
Muitas vezes, uma determinada soluc&o cénica no jogo teatral pode esbarrar em
habitos de competicAo comuns a configuracdo capitalista e excludente em
diversos setores de nossa economia, cultura, sociedade, politica e histéria. Assim,
Maria nos diz que o conhecimento adquirido com o teatro ainda é pouco e que
“sempre ha mais para aprender e € sempre bom compartilhar energia com varias
pessoas” . Afinal, o Ato Responséavel apresenta o Ser em si em dimenséao social.

Em outro jogo teatral, travessia do rio, Jodo e Maria estdo juntos, um deles
fabrica o instrumento fisicofficticio de ultrapassagem (superacdo do obstaculo e
solucdo do problema), a canoa. Através deste elemento cénico (canoa), todos
desfrutaram do prazer da floresta de vérias possibilidades e maneiras. Maria

trouxe a maior parte da madeira. Porém, Jodo criou uma ideia de que o maior
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destaque no exercicio era dele, por ter construido a canoa. Ele usa a coletividade
para legitimar suas proprias ideias e valores. Enquanto isso, Maria mostra-se
empenhada na composicédo de outro corpo coletivo, de todos e de cada um, ao
mesmo tempo. Para refletir sobre as palavras indicadas, consideremos as
impressdes de Maria sobre a experiéncia de viver um papel que foi feito por outras

trés atrizes:

Foi uma experiéncia diferente. Creio que foi um desafio maior por
termos que trabalhar as quatro atrizes em um mesmo papel.
Assim, fazer com que a movimentagcado corporal da personagem
seja a mesma, independente da atriz que estivesse em cena. Eu
nao sei como seria se eu fizesse o papel sozinha, mas eu acho
gue essa experiéncia foi algo novo e bom e proveitoso.

Do mesmo modo, sobre Jodo, para compreender suas atitudes em um
panorama mais amplo, notamos que ele se sente confuso em certas situacoes.
De acordo com o seu depoimento, ha falta de apoio dos familiares, mais especifico
do pai. De forma mais direta, reputamos que o pai de Jodo condena ou julga os
afazeres teatrais sem propdésito para o filho. Para eles, a graduagcdo em Direito €
a carreira adequada e ideal. Desse modo, ha o risco de a atividade teatral se
constituir em distracdo para a verdadeira profissdo. A opinido negativa sobre o
teatro parece compartilhada no senso comum. Trata-se de um pré-julgamento de
atitudes em relagéo a esta arte considerada por muitos, incapaz de gerar sustento,
lucro e excedente de consumo.

Em certo ponto das respostas ao questionario aplicado durante a pesquisa,
o0 ator-jogador Jodo mostra-se cada vez mais confuso entre a carreira de Direito e
o Teatro. Desse modo, as entrelinhas de seu discurso demonstram uma aspiracao
gue chamou a atencao: a criagao de sua companhia de teatro. Resposta esta que
ocupa um apelo emocional forte. Porém, este mesmo desejo também pode revelar
certa imaturidade ja que faltava ao estudante a visdo completa do primeiro
processo de criacdo do qual fazia parte, ou seja, configurar o objeto cénico
propriamente dito.

Assim, percebemos certa distancia entre a postura de Jo&o e o sentido da
responsabilidade tal como entendemos em ‘A Filosofia do Ato Responsavel’, de

Bakhtin (2010). Nossa leitura da referida obra concentramos em torno do ‘Ato
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Responsavel’ em termos de um engajamento coletivo. Na préatica dos Jogos
Teatrais, buscamos o foco em torno da solucdo de problemas no ambiente pela
énfase na alteridade (construcdo de saberes e troca de experiéncias). Algo,
portanto, que ndo se observa neste primeiro momento na fala do aluno Joao.

Até mesmo quando indica o desejo de criar a sua companhia, 0 pronome
possessivo parece atingir um exercicio de poder e ordem aplicado pelo dono ou
proprietario do bem que dispde dele conforme seu interesse. Assim, notamos a
tendéncia mais distante da estrutura de cooperacéo desejavel uma companhia em
termos coletivos e 0s contornos mais claros de empregados submissos ao patréo.
A concentracdo de poder tende a reduzir a troca de ideias, elemento este
fundamental para a perspectiva teatral com jogos indicada na presente
investigacdo. Ao compartilhar e regular a autonomia de cada um diante do
interesse coletivo, ha criagdo responsavel.

Ja o breve comentério da aluna Maria indica uma postura de aprendizagem
mais relacionada ao processo de construcao para além da cena e abarca o reforgo
dos lacos de coletividade. Assim, torna-se ato de responsabilidade que se inicia
na composi¢cao da cena e ultrapassa 0s sentimentos para a consciéncia nas
avaliacdes coletivas dos Jogos Teatrais. Esta acao-pensamento de Maria
exteriorizada na interacao cooperativa com os colegas se adapta aos conformes
da nossa proposta de iniciagéo teatral. A atitude de Maria simboliza a convocacao
dos colegas para ceder na competicdo. Em lugar de um ganhar tudo, todos se
beneficiam um pouco.

A adolescéncia abrange a transicdo da infancia a idade adulta. Assim
sendo, nosso curso de iniciacdo teatral proporciona a convivéncia entre estes
jovens de mesma faixa etaria. Notamos a autoafirmacdo em torno de aspectos
identitarios de valor entre eles. Destacamos um ambiente propicio para o estimulo
a instauracdo do ‘Ato Responsavel na medida em que as desconformes
subjetividades afetam cada trajetéria e mutuamente empenhadas na alteridade.
Do mesmo modo que ha a criagcdo de um elemento comum, este objetivo se
cumpre na medida em que colaboram na formacéo dos demais.

Pensamos que a vida no agir de cada um dos integrantes por vezes
representa momentos “porque a vida inteira na sua totalidade pode ser

considerada como uma espécie de ato complexo: eu ajo com toda a minha vida,
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e cada ato singular e cada experiéncia que vivo sdo um momento do meu viver-
agir. 7 (BAKHTIN, 2010, p.44). Diferente de buscar uma leitura orientada ao
esgotamento deste autor, o trecho exposto nos inspira a refletir sobre o processo
de criacdo em seu potencial intersubjetivo (relacdo entre subjetividades) e
também pela transformacgéo entre objetividades e seus contextos. Deste modo,
supera-se o “viver para si mesmo” em direcdo a um ideal de plenitude pelo

encontro com o outro. O depoimento de Maria indica o seguinte:

Eu creio que evolui bastante ao longo do curso, desde os
exercicios, os jogos, até a montagem de ‘O Quinto Império do
Mundo’. Eu me sinto bem mais "solta" e a vontade no palco. No
comeco, 0 nervosismo era bem maior, por ndo conhecer a turma
e nem o professor. Com o passar das aulas, eu fui me
familiarizando e me adaptando para melhor aproveita-las e vé-las
como mais um degrau na constru¢do do meu corpo e voz na vida
artistica. Desde pequena eu gostava de fazer amizade e ao
mesmo tempo pequenas pec¢as com as minhas amigas e primas.
Depois comecei a ir ao teatro com a minha familia e cada vez mais
tomar gosto. E como se eu estivesse vivendo aquela fase.

Maria parece bem mais consciente dos objetivos do processo e seu
alcance. Ela consegue definir com clareza o que pensa a respeito da funcéo de
atriz e das competéncias necessarias para a criagdo artistica. Além disso, seu
discurso inclui a alteridade na busca de conhecimento ao associar a memaria do
processo a um momento de familia. Neste ponto, observamos a formacéo de si e
do outro a qual nos referimos. A sobreposicdo entre a experiéncia de familia
(grupo com o qual a estudante se identifica por afeto) e os colegas de grupo de
teatro demonstra aumento das possibilidades de engajamento no ideal coletivo de
cooperagao.

Observando as respostas dadas por Jodo e Maria acerca desta questao
citada acima, o aluno Jodo responde gque teve o encontro com o teatro através da
leitura das pecas de Maria Clara Machado. Mais adiante, ele revela que tudo era
escondido. Por outro lado, Maria, avanca a questao e nos aponta um pensamento
com liberdade e alteridade. Ou seja, ela frequentava o teatro desde a sua infancia
com a familia e ja praticava a brincadeira ou ludico em torno do fazer teatral com
amigas e primas.

As ideias de Jodo sugerem énfase individual pelo desejo de obter
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informagBes e aprimorar a arte de interpretar e desde ja abrir a sua propria
companhia teatral. Ele procurou o teatro por uma questao de “timidez”. Mas, a
introspeccéo inicial transformou-se em excesso de confianga e vaidade. Assim,
ele passa de um polo a outro extremo: do fechamento em si mesmo para a
imposicao de seus interesses ao grupo. Talvez seja possivel notar a repeticao de
um padrdo de comportamento baseado em submissdo e dominacao ja presente
no universo sociocultural na histéria de vida de Jodo. Assim, o interesse em criar
sua prépria companhia de teatro associamos ao destaque social e lucro.

Este lugar de patrdo ou dominador torna-se obstaculo para a cooperagéo
propria do jogo e do improviso teatral. Isso porque a ordem ou desejo individuais
sao incompativeis com o carater coletivo da propria atividade teatral. Para Jodo,
“ser dono de uma companhia de teatro” ¢ indicar o que cada um deve fazer,
como e quando tais a¢cdes devem ser realizadas. Com o intuito de estabelecer o
contraste do interesse individual e a dimensao coletiva, retomaremos algumas

indicacfes sobre Maria. A aluna reflete sobre o fazer teatral da seguinte maneira:

Eu pretendo cada vez mais desenvolver as minhas aptidfes
enquanto atriz e que isto também sirva para a minha vida. O teatro
€ algo que sempre quis para compartilhar experiéncia e sempre
quis fazer um curso de teatro.

Ao mencionar a alteridade e o vinculo implicito com o outro na criacao
teatral, ela aproxima-se da concretude e inescapavel e insubstituivel do Ser em si
porque consciente da responsabilidade por seus préprios atos. Sdo duas
realidades diferentes. Jodo pensa em fazer teatro para fundar uma companhia
profissional voltada ao oficio artistico. JA Maria considera a pratica teatral
finalidade em si mesma. E, com isso, ela formula a cena e também exercita as
reponsabilidades compartilhadas na efetiva aprendizagem em meio as relacdes

sociais e na vida.

6 A DRAMATURGIA DE ‘O QUINTO IMPERIO DO MUNDO’

Apbs o exame do campo metodoldgico enfatizado e desenvolvido no Curso
de Montagem Teatral (CMT), descreveremos como se deu 0 processo das

experiéncias textuais apresentadas. Tratamos com mais énfase e olhar mais
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especifico o projeto de montagem de ‘O Quinto Império do Mundo’, de autoria de
Paulo Vieira, realizado no ano de 2016, no palco do Teatro Ednaldo do Egypto
(TEE). Apesar de ja ter exercido a fungédo de ator, a marca estético-teatral de
Paulo Vieira parece mais clara na maneira como observou o palco, os atores e a
aplicacao desse saber no campo da escrita.

Considerando a escassez de dramaturgos ou mesmo de montagens
teatrais de obras de autores da regido, a producao de Paulo Vieira parece reverter
este quadro. Atualmente, sua obra consta entre as mais montadas em teatro no
Estado da Paraiba. Diante deste contexto politico, que é uma via natural das
acOes do homem enquanto cidadao, identificamos a¢ao critico-estética e teatral
dos adolescentes em seu potencial e capacidade de intervencéo e conducao de
debates posteriores as apresentacdes.

Os alunos compreendem o valor do exercicio da arte e acumulam
experiéncia. E, por meio das atividades e exercicios teatrais na expansao da
cooperacao em grupo, conscientizam-se de seus atos na vivéncia da arte cénica.
A experiéncia na cena e na vida, que trata da encenacao dramaturgica da obra
teatral ‘O Quinto Império do Mundo’, nos permite ter um prévio conhecimento
acerca do Movimento Barroco Portugués. Este conteldo pontua o enredo nos
escritos do Padre Vieira.'!

O autor retoma um passado distante em sua escrita dramatuargica. Esta
perspectiva temporal permitiu que os adolescentes-atores-jogadores buscassem
panorama historico e sociocultural da evangelizacao dos indios pelo Padre Vieira.
Também outro fator digno de nota € o processo de inquisicdo no periodo medieval.
Neste momento, o Padre Vieira renega alguns dos seus escritos, dentre eles, a
‘Histéria do Quinto Império’. A atitude do religioso visava evitar a pena de morte
pela fogueira. A puni¢cédo era aplicada para prevenir a contestacao da lei e moral
da Igreja na época.

O ator-jogador se torna também investigador da estética do Movimento
Barroco de acordo com as referéncias na obra dramatica considerada. A partir de

elementos da dramaturgia de Paulo Vieira, o presente professor-coordenador-

11 Antdnio Vieira foi um padre portugués. Criou sermdes e outros escritos. Em consequéncia de
suas palavras, quase foi levado a fogueira da Santa Inquisicdo. Fez varias viagens ao Brasil com
estreitos lacos de catequese com os indios brasileiros. Nasceu em Lisboa-Portugal e morreu em
Salvador-Bahia-Brasil, no ano de 1697, com 89 anos.
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diretor propbs discussdes para fundamentar a proposta cénica do espetaculo.
Nessa contextualizacdo de experiéncia entre os envolvidos na cena teatral e no
trato com um espetaculo que faz parte de uma época passada, Larrosa (2013, p.
135) chama atencao para o seguinte:

A reconstrucao e a interpretacdo do passado é um fazer valer o
passado para o presente, o0 converter o passado num
acontecimento do presente. S6 assim é verdadeira experiéncia. A
experiéncia do passado, portanto ndo é um passatempo, um
mecanismo de evasdo do mundo real e do eu real.

Relacionada a “verdadeira experiéncia” do recorte acima, a dramaturgia de
‘O Quinto Império do Mundo’, remonta, dentre outras camadas de sentido, aos
canones da escritura religiosa-cristd. Entretanto, trata-se de reconstrucdo e
interpretacdo do passado, oferecendo potencial para que os adolescentes facam
valer o passado para o presente na acao teatral. Em seguida, discutiremos a
leitura textual e a distribuicdo de personagens. Nesta etapa, o aluno ja teré
observado e experimentado as falas de diferentes personagens na roda de leitura.
Além disso, o0 curso conta com colaboracdo espontanea e voluntaria de artistas
paraibanos??.

Os atores-jogadores deparam-se com maneiras de estruturacdo de
materiais teatrais e ampliam o proprio conhecimento pela troca de experiéncia
com esses profissionais das artes cénicas. Neste movimento de saberes, outros
colaboradores surgem durante a configuracdo da montagem: os ex-alunos do
curso, que participam do processo de encenagdo na area técnica (som e luz e
também na funcdo de contrarregra). Este retorno dos formados na situacdo de
cooperacao sinaliza uma possivel permanéncia de valores como alteridade,
engajamento e disponibilidade.

Os ensaios da obra teatral direcionam a finalizacdo do espetaculo, por
conseguinte, a apresentacdo de ‘O Quinto Império do Mundo’. Esta peca inédita
levada ao palco do TEE contempla varios debates relacionados a seus

personagens. Dentre outros prismas da construcdo dramatica, consta o motivo

12 varios artistas das artes cénicas da cidade de Jodo Pessoa-PB, d&o a sua contribuic&o ao Curso
de Montagem Teatral, em oficinas ou participando com os alunos de grandes conversacfes e
trocas de conhecimentos.
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religioso em aspectos da histéria do Padre Vieira e os seus conflitos na vida social-
politica e cristd. Trata-se de uma dramaturgia escrita no ano de 2008. Mas,
consideramos outras camadas de sentido na obra. Porém, dado o contexto de um
curso de iniciacdo teatral, as conversas com 0s participantes constituem-se
também no proéprio exercicio de interpretacdo da dramaturgia.

Acreditamos que a pratica teatral visa possibilitar ao adolescente o
crescimento do seu conhecimento e colaborar com o CMT através da
apresentacdo de espetaculos que indiqguem experiéncias no palco como vasto
campo de possibilidades de troca de saberes. O estado inicial dos alunos e as
maneiras como encaram o andamento do curso demonstram vestigios das
mudancas internas: eles passam a cumprir horario, participar nos exercicios e
jogos, debater a experiéncia individual e coletiva, assistir espetaculos teatrais, ler
dramaturgias, estudar biografias e bibliografias acerca de questdes cénicas em
materiais impressos e pesquisas em redes sociais.

A imaginacdo dos alunos entra em contato com 0s varios signos e
perspectivas teatrais nesta experiéncia, devolvendo as condicbes pedagogicas
para o desenvolvimento da responsabilidade e a compreensdo. Cabe indicar a
funcdo auxiliar exercida pelo aluno veterano do curso ao receber os principiantes.
Diante da novidade e incertezas do desconhecido, os atores ja engajados com a
proposta tornam-se referéncia para 0s novatos. Este apoio entre os alunos
constitui-se em reforco ao acervo disciplinar metodolégico do curso. Mas, esta
postura dos veteranos é resultado da propria Pedagogia Teatral.

A troca de saberes ocorre quando ha disponibilidade ao outro em
situacbes, sejam elas sociais, politicas, educativas, artisticas, filosoficas e
psicologicas. Evidentemente, o ciclo se completa quando a interacdo entre os
participantes se afinam na curiosidade e na formulacdo de possiveis respostas.
Neste sentido amplo de debate, a producéo de sentidos e as condi¢gdes de escuta
implicam na superacéo da passividade. O acolhimento € também ponto de partida
para que o aluno se entregue ao que ele procurou por conta propria, ou seja, 0
teatro.

Spolin (1998) em seu livro ‘Improvisacao para o teatro’, sobre a preparagao
teatral, analisa o trabalho do diretor e sua concentragéo, escolha do tema e da

peca, selecdo da cena, formacéo do elenco, “deixa” (momento de entrada de um
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ator) para a atuagdo, organizacdo dos ensaios, marcacdo do espetaculo,
maquiagem, ator, apresentacdo do figurino, primeiro ensaio com figurino, ensaio
geral e, finalmente, o espetaculo em si. Spolin (1998) ainda nos leva a 11 tépicos
gue dizem respeito a sugestdes finais, uma espécie de conselho a quem pretende
trabalhar com alunos. Sobre o diretor, aguele que exerce a coordenacao da cena,

Spolin (1998, p.322) indica o seguinte:

E dificil dizer todos os problemas que aparecerdo durante um
espetaculo. O diretor é sempre forcado a trabalhar com atores
insuficientemente treinados, ou com pessoas que se apegam
rapidamente a ideias preconcebidas de qual deveria ser o papel
do ator. O diretor deve lembrar-se que deve trabalhar para
conseguir a apreciacdo da plateia peca com um todo e nao por
um ou dois atores, ou pela iluminacdo ou pela sonoplastia. A
resposta da plateia pode ajudar o diretor a avaliar o seu trabalho.

Entender os vérios elementos de uma encenacéo (palco, texto, movimento
e marcacdo de cena, adereco, luz e musica) interligados € um dos pressupostos
gue permeiam 0 encontro entre saberes. Este conhecimento dos elementos
teatrais relaciona-se ao universo do aluno porque contribui para estabelecer o
vinculo necessario entre o ator-jogador e os conteudos. Disso, resulta ampliacdo
cognitiva e critica, sustentacdo para o acontecimento cénico. O curso de iniciacdo
teatral, pela prépria nomenclatura, é apenas um pequeno apanhado teorico e
pratico no percurso cénico. Uma das tantas oportunidades existentes de o aluno
matriculado se perceber valorizado.

O convivio entre os inscritos estabelece as condi¢cdes para o0 grupo
exercitar seus sentimentos, emoc¢des e compartilhar ideias. A cena se completa
guando o intérprete entra no jogo teatral e estabelece relagbes com os demais
atores e 0 publico durante a encenacdo. A cena repleta de atores-jogadores,
aceitando criticas e aplausos. Porém, o grupo se ampara na coletividade diante
do espectador. Assim, determinamos autonomia e complementariedade entre os
individuos. Os estudantes saem de sua zona de conforto (bairro de origem) e
aventuram-se ao mostrar a sua producao para publicos desconhecidos.

O grupo envolvido no processo de preparacdo de um espetaculo teatral tem
um problema em comum: a mentalidade de que a distincdo entre personagens do

tipo protagonista ou coadjuvante implica em uma hierarquia de maior ou menor
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destaque em cena. Este € um dos grandes entraves que se pretende realizar na
tentativa de fazer com que os alunos adolescentes superem estereétipos e
formulem alternativas para que se sintam privilegiados numa montagem teatral. E
pela cooperacdo, acreditamos ser possivel que todos colaborem para os
desempenhos dos demais conforme a alteridade.

Por outro lado, diferente do ideal neoliberal de mercado baseado na
competicdo e eliminacdo do outro, o0 teatro se institui enquanto arte coletiva.
Sendo assim, a participacdo é condi¢cdo necessaria para conceber e finalizar um
espetaculo fruto de ponderagfes e entendimento entre participantes da cena e
responsaveis pela parte técnica. Do ponto-de-vista do diretor da cena (também
professor e coordenador do processo), o resultado reflete mudancas de atitudes
determinadas no decorrer do processo pela passagem da competicdo a
cooperacao.

Esta ampliacdo cognitiva reafirma o entendimento de que uma
apresentacao apenas demonstra a eficacia da Pedagogia Teatral. Prova disso, os
participantes se entrelacam e confraternizam no cumprimento de uma acao que
se desdobrou durante um ano, entre entradas e saidas, chegadas e desisténcias,
experiéncias adquiridas. Porém, o que fazer para que o espetaculo apresentado
possa ter vida util, ganhar publico distinto ou, por outro lado, participar de
temporadas no teatro, na realizacédo do projeto, em outras casas de espetaculos
e escolas publicas e privadas de nossa cidade?

Ao encerrar as atividades durante o ano letivo, alguns alunos sentiram a
necessidade de permanecer no curso porque a experiéncia alcancada numa

montagem € suporte para novas atuacées. Atualmente, temos atores e atrizes

gue estdo neste curso desde a sua implantagdo, que aconteceu no ano de 2011
e sao fundamentais na troca de conhecimento com aqueles que chegam pela
primeira vez ao palco. Ao renovar o vinculo com o curso de iniciacdo teatral, os
atores mais experientes reafirmam a proposta de cooperacéo e alteridade pela

nocao de ‘Ato Responsavel'.
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7 A PRODUCAO DO ESPETACULO TEATRAL

A montagem do espetaculo teatral ‘O Quinto Império do Mundo’ realizada
no ano de 2016, de autoria de Paulo Vieira, € um dos pressupostos praticos na
elaboracdo deste trabalho de concretizagdo de mestrado. A formulacdo da
encenacao baseia-se nos exercicios propostos por Koudela (1990), no seu livro
‘Jogos Teatrais’. Portanto, para que possamos entender este processo, torna-se
necessario considerar a natureza de pesquisa-acao da investigacao. Deste modo,
0 presente pesquisador estruturou a proposta na condicao de professor de teatro
do Centro Estadual de Arte (CEARTE).

No curso para adolescentes, professor e estudantes juntos utilizam o palco
do Teatro Ednaldo do Egypto (TEE), através do Curso de Montagem Teatral
(CMT). Ainiciativa configura-se gracas a parceria existente desde o ano de 2011.
Em cada espetaculo montado sdo empregadas técnicas desenvolvidas em
experiéncias de praticas cénicas de anos anteriores, um alicerce desde o0s
exercicios nos primeiros estagios da criagcdo até a versao final da encenacao
teatral. A dramaturgia de Paulo Vieira, como ja observamos em varias citac6es no
decorrer destes escritos, remonta a ldade Média, tendo como ideia principal a
proibicdo da Igreja Catdlica em torno dos escritos do Padre Vieira.

Outro assunto presente em ‘O Quinto Império do Mundo’ abrange o
processo de inquisicdo portuguesa. Diante das questdes aludidas, pesquisamos
elementos para ampliar nosso conhecimento sobre o contexto socio-historico,
estético e cultural abordado na obra. Portanto, o equilibrio firma-se pela troca de
ideias entre pesquisador-professor-jogador e pesquisados-atores-jogadores. Este
momento colaborou para a diregéo teatral na medida em que surgiram as linhas
gerais para abordagem entre texto e encenagao.

Apdés a distribuicdo de personagens para 0s atores-jogadores, houve
marcacdes de cenas (definicAo da ocupacdo do espaco durante a atuacao),
provas de figurino e aderecos, discussdo e elaboracdo de cenario. Com o0s
exercicios de voz, o ambiente sonoro da cena foi se fortalecendo. A partir das
habilidades adquiridas em anos anteriores, a diregdo cénica aplicou a dindmica
do ator-jogador nos exercicios do CMT. Neste momento, retiramos o hifen e a

palavra jogador. Desse modo, ator-jogador passaria a ser denominado Ator.
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Atores-jogadores que incorporariam personagens, que eram concluintes de
um curso que durante um ano jogaram, aprenderam, trocaram ideias,
experimentaram e naquele momento da montagem em si, eram atores. O uso dos
elementos de uma encenacéo possibilita diante de um curso de iniciacao teatral o
referencial da arte cénica na condicdo de intérpretes da cena da dramaturgia. Os
esquemas de estudo e criacdo envolveram leitura, rabisco, observacdo e
execucao fiel das didascalias vivenciadas por todos. Na criacdo de personagens,
buscamos a compreenséo do elenco sobre os elementos da significacao teatral.

Ao longo da experiéncia de montagem de espetaculos, notamos que o0 jogo
teatral se constitui em metodologia de criacdo da personagem. Cada jogador
desempenha seu papel, lidando com diferentes niveis de cooperacdo e
autonomia. Deste modo, 0 processo delimita-se em torno de atos de
responsabilidade. O adolescente desempenha personagens entre quarenta e
cinquenta anos (individuos adultos). Esta distancia de estagios de vida torna o
desempenho dos papéis um desafio.

O jogo da cena na contemporaneidade teatral €, digamos assim, 0
resultado do que aprendeu o ator-jogador. E, neste momento da encenacéo
teatral, ele € o ator que joga. Diferente da execucdo de exercicios de preparagao,
mas 0 jogo da cena na performance de uma montagem teatral. Aqui, porém, é
possivel estabelecer pontos de convergéncia entre o processo vivenciado e o que
escrevera o pensador Guénoun (2012, p.131), quando diz que “nossa questao
nao € mais fazer viver, nem, portanto, viver papéis. Pode ser necessario fazé-los
viver, mas para fazer viver o jogo. E 0 jogo que sustenta o papel, ndo mais o
contrario.”

A montagem de ‘O Quinto Império do Mundo’ abrange varios personagens.
Além disso, a quantidade de jovens soma cerca de 20 (vinte) integrantes. A
selecdo dos papéis de cada ator ocorre de maneira responsavel. Isso implica em
privilegiar a cooperacdo e alteridade na escolha de papéis. Consideramos a
necessidade de lidar com um eventual desejo de “destaque” em algum integrante
da equipe. Consideramos esta atitude um desvio do ideal coletivo. E, portanto, do
‘Ato Responsavel’. No caso da dramaturgia de Paulo Vieira montada, existem 08
(oito) personagens que foram resolvidos da seguinte maneira:

Padre Vieira, vivido por um ator com experiéncia em montagens teatrais
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desde o0 ano de 2012. Este jovem colabora no refor¢co dos lagos do grupo para
realizacdo da tarefa comum, ou seja, 0 cumprimento deste jogo cénico.

A irma@ Maria, interpretada por quatro atrizes que dividiram os papéis e
partiram para uma encenacgédo na pele de uma personagem com uma idade
bastante superior a delas. Os figurinos e as maquiagens contribuiram para
composicdo das caracteristicas fisicas de cada uma. Firmou-se a impressao de
ser uma so atriz em cena.

Os inquisidores, personagens masculinos vivenciados por duas atrizes.
Estas figuras vestiam roupas pretas e tinham rosto palido pela maquiagem
pesada. Na encenacéo, elas criaram mascaras com suas expressoes faciais como
marcas de suas interpretacoes.

O Frei Francisco, vivido por um ator, soube bem conduzir o seu
personagem no jogo da cena. No texto de Paulo Vieira, este personagem é um
dos conselheiros do Padre Vieira e pela sua caracterizacéo, ele tem entre 45/50
anos, desempenhado por um adolescente nos seus 19 anos.

O Jardineiro, este personagem quebra o tom sério da narrativa. Ele se
mostra engracado nas cenas com outros personagens (a Irma Maria, o Padre
Vieira e o Frei Francisco). Assim, o ator escolhido para este papel apresentava
dominio do tempo préprio da comédia. Ele tinha abandonado o CMT um ano antes
desta montagem e acompanhou os primeiros movimentos do espetaculo “Os
Mortos Também Falam™? e voltou com bastante vontade de aprender e trocar
experiéncia com o teatro. Apesar da frequéncia irregular, o ator apresentou
desempenho satisfatério.

O Marqués era aquele que representava a forgca do governo, e o Prior, um
dos contrarios aos ideais escritos do Padre Vieira. As caracterizacdes destes
personagens levaram em conta as idades entre 40 e 50 anos. Os dois foram
desempenhados por adolescentes de 15 a 17 anos. Os figurinos e as maquiagens
ampliaram 0s recursos técnicos dos intérpretes. Assim, seguros da credibilidade
de seus papéis, eles se engajaram no jogo da cena. Esta dupla de atores

representa 0 que se fez nos “Jogos Teatrais” durante o CMT. No curso, os

13 Este espetaculo teve uma grande importancia para a maioria do elenco de “O Quinto Império do
Mundo”, que retratava a questdo da morte de forma cOmica e fez o ator-jogador que tinha
abandonado o CMT em 2015, voltasse no ano seguinte aos encaminhamentos do novo curso e
naquele espetaculo desempasse com bastante desenvoltura o personagem de o jardineiro na peca
de Paulo Vieira.
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participantes praticaram a funcdo de ator e a condicdo de espectador. Eles
experienciaram sentimentos (alegria, tristeza e outros) e poténcias (forca,
fragueza e outras), sempre em interacdo com o0s demais personagens para
estabelecer as situagdes ficcionais da intriga.

Fechando o ciclo de personagens, firmamos a adaptacéo do texto para a
concepcao de um sonho vivido pelo Padre Vieira. Foi uma cena com palavras
soltas do texto de ‘O Quinto Império do Mundo’. Nesta perspectiva, preparamos
as cenas com 19 atores e eles representaram as inquietagcdes do Padre. A
proposta de cena acolheu a utilizagdo de mascaras e longos figurinos nas cores
marrom e preta. Os atores aprenderam e experimentaram diferentes técnicas
cénicas: mascaras, figurinos e emprego de distintos registros vocais. O sonho do
Padre Vieira e a sua entrega, abdicando dos seus escritos perante a Igreja
Catolica.

De maneira ludica, os 20 atores interagiram com responsabilidades e
alteridades no jogo teatral para superar o desafio de interpretar personagens
divergentes de seu universo pela idade e pelo passado sécio-historico e cultural
enfocado na obra. E, assim, acreditamos que os jovens atores formaram lagos
coletivos para vivenciar na encenacgao o que aprenderam/ensinaram. Destacamos
a troca das ideias compartilhadas no objetivo do jogo da cena. Tais aspectos nos

remetem ao seguinte pensamento:

O jogo, diante de nés, joga com a ostentacdo concreta, pratica,
com jogadores concretos e praticos que aplicam a seus
movimentos, sua voz, seu comportamento, seus membros, sua
pele, seu olhar, a exigéncia de uma exibicdo integra. integra
significa: inteira (o jogo apreende tudo, capta tudo em cena) e, ao
mesmo tempo, honesta: 0 jogo procura como ética e técnica
juntas. Os jogadores querem uma verdade colada a vida, uma
verdade cenicamente viva que dé testemunho do que é
propriamente vivo na vida, em qualquer vida. (GUENOUN, 2012,
p.136-137).

E aqui, neste jogo, que segundo Guénoun (2012), no seu livro ‘O Teatro é
Necessario? ’, fala desta arte na contemporaneidade como um eterno exercicio de
jogos, quando reafirmamos que este pressuposto podera em muito ter as raizes
fincadas nos “Jogos Teatrais”, pelas contribuigcbes de Spolin (1998) e Koudela (1990),

autoras que sistematizaram as possibilidades para afirmarem que o Ser Humano é
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capaz de fazer teatro, ir ao palco e vivenciar personagens. Este aprendizado abriu
um guestionamento no CMT sobre as possibilidades de o ator-jogador dar
continuidade a vida cénica.

Portanto, opinamos que, esta indagacéo se justifica quando o CMT, nos seus
guase 10 (dez)'* anos de existéncia, estimulou os primeiros passos daqueles que
completaram sua formacdo. Destes, alguns experimentaram outras orientacdes
cénicas. E, assim, o curso de iniciacao teatral anual com adolescentes se constitui
em torno do Ato responsavel entendido como proposta caracterizada pelo ideal
coletivo de cooperacdo e alteridade. Durante o tempo de atuacdo do CMT,
acreditamos que houve formacao de jovens atores e também a estruturacdo da

presente proposta pedagogica critico e estética teatral.

14 Este tempo é colocado em virtude de que o trabalho do pesquisador-participante que exerce a
funcé@o de professor-coordenador do Curso de Montagem Teatral (CMT), vem desde o ano de
2006 com este projeto. Sendo para esta pesquisa 0s processos vivenciados com espetaculos a
partir do ano de 2011.
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CONSIDERACOES FINAIS

O significado deste projeto abrange uma transformacéo no olhar: o valor
positivo da dimensdo ludica do teatro enquanto processo de formacdo de
individuos criticos e empenhados na cooperacdo. Diferente do teatro dito
profissional, tratamos do teatro desempenhado por alunos adolescentes, o que
insere o estudo na condi¢do de acéo pedagdgica. O objetivo central desvia-se do
espetaculo encenado exclusivamente. Em lugar disso, a performance no palco
faz parte de experiéncia mais ampla rumo ao conhecimento do ato criativo na
pratica teatral.

Inspirados pelo pensamento de Larrosa (2013) sobre a interpretacdo do
passado como experiéncia verdadeira no presente, em detrimento do passatempo
e evasdao da realidade ou de si mesmo, compreendemos e tentamos exercitar a
dramaturgia de ‘O Quinto Império do Mundo’, de Paulo Vieira. Considerando a
camada de sentido marcada pelo periodo religioso-cristdo-literario e artistico,
buscamos uma “verdadeira experiéncia do passado no presente”, ou seja, a
reconstrucdo do passado na pratica teatral.

Para cumprir esta percepcdo de passado no presente, cabe aos
participantes envolvidos no grupo assumir a condicdo de atores-jogadores do
proprio entendimento. Neste ponto, tracamos aproximacdo com o ‘Ato
Responsavel’, de Bakhtin (2010). Por esta acéo filosofica fomos colher a esséncia
de uma proposta vinculada a mise-en-scene (colocar em cena). De acordo com
esse compromisso, 0s alunos adolescentes tomam ciéncia de sua
responsabilidade, construindo a base de sustentacdo deste processo para a
efetivacao da apresentagao final.

O fechar das cortinas representa a incerteza da concluséo,
encaminhamento desta etapa de formacdo. Cada um tem sua propria historia de
vida. Vidas que se cruzam numa responsabilidade de fazer acontecer uma
montagem teatral, no dever que nasce dos debates e dos varios didlogos entre
professor e alunos. Durante a montagem de um espetaculo teatral, produzimos
conhecimento e, a0 mesmo tempo, vivenciamos experiéncias que entendemos
serem “as mais significantes” possiveis. Neste contexto, a significacdo alcanca o
valor para a coletividade engajada na elaboracéo de um objetivo comum.

A partir desta pesquisa, percebemos que a arte precisa de melhores
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ambientes para cumprir sua dimensao de pratica pedagdgica. E, que o governo e
as instituicdes publicas precisam construir mais espacos alternativos de arte, mais
teatros nas cidades e também nas escolas. O trabalho teatral realizado abre as
portas para o ator-jogador e este podera dar continuidade a sua trajetéria artistica
seja nos grupos existentes na cidade ou pela composicdo de novos coletivos
teatrais. Diferente da énfase exclusivamente na reproducao técnica, buscamos
difundir a nocéo de teatro marcado pela responsabilidade.

Consideramos que fatores como o tempo de aula de 50 minutos e a
quantidade de participantes (turmas do Ensino Fundamental) acabam por
prejudicar o alcance da atividade ludica teatral porque interferem diretamente na
concentracdo dos envolvidos. Isso porque o foco constitui-se em elemento
primordial para que os alunos lidem com a situacao pedagdgica formulada. Sendo
assim, o planejamento das atividades é considerado tempo minimo para o
engajamento do grupo.

Por outro lado, sabemos que a execucdo de tarefas e a participacéo
dependem de variaveis que geralmente excedem a medicdo quantitativa e as
associagfes causais por sua natureza qualitativa. Deste modo, o palco torna-se
atrativo para o aluno e para a pratica da Pedagogia Teatral porque consiste em
matéria prépria de uma das concepcbes de teatro existentes. E, mais
precisamente ainda, o teatro corresponde a certa liberacdo de praticas de ensino
tradicionais marcadas pela exposicdo do professor e posicdo passiva dos
discentes na recepgdo de conteddo. Integramos o trabalho de coletividade
humana e social, visando a conciliacéo de prética e teoria pedagdgico-teatral.

O teatro ensina na cena e na vida. Por este viés aqui se entende a grande
contribuicdo social. Alunos que se tornam atores. Mas, ainda que eles se
distanciem do teatro, no cumprimento do curso, ele participou da acdo de
formacéao de cidadéos conscientes e sabedores dos seus direitos e deveres pela
pratica da cooperacdo em sociedade. Assim, torna-se ator e espectador de cenas
da vida cotidiana porque exercitou o dizer e o ouvir de maneira produtiva, na
experiéncia da Pedagogia Teatral. A presente pesquisa realiza uma possivel
leitura em torno da nocao de ‘Ato Responsavel’, de Bakhtin (2010).

Assim, compreendemos a responsabilidade no pensamento do filésofo

mencionado em termos de disposi¢cdo e empenho social. Tal condicdo torna-se
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um imperativo para a constituicdo do “Ser em si”, uma consciéncia ética em torno
dos atos de um agente. Consideramos 0 ato em termos subjetivos e objetivos.
Desse modo, a concretude do ato contempla a demonstracédo ou exteriorizacéo
de uma acdo. Ao mesmo tempo, valoriza-se a “agado-pensamento”, determinando
uma postura do Ser em si, ou seja, ele mesmo insubstituivel em sua
responsabilidade. Distante do autocentramento, este “eu sozinho” configura-se
em meio a perspectiva historica e social.

Para proceder ao levantamento de publicacbes académicas na base de
dados da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacbes (BDBTD),
utilizamos as palavras-chave “aluno adolescente”, “Teatro Educacgao” e “Jogos
Teatrais” porque acreditamos que estes termos permitiriam maior amplitude para
a busca. Para a expressao “aluno adolescente”, a consulta revelou 1.186
resultados; para “Teatro Educagéo”, 528 trabalhos e para “Jogos Teatrais”, 106
estudos.

Ao combinar os trés parametros (Aluno Adolescente, Teatro Educacéo e
Jogos Teatrais) na mesma verificacdo, a base de dados apresentou quatro
investigacdes cientificas: ‘Praticas teatrais na educagdo: sera que da jogo?’,
dissertacdo de mestrado de Natalia Beloti (UNESP); ‘Jogos teatrais, jogos
performaticos e redes sociais na internet: o facebook e o WhatsApp como
poténcias norteadoras na criagdo de jogos em sala de aula’, dissertacdo de
mestrado de Ernani Fernandes (UFU); ‘Um dialogo entre Vygotsky e o sistema
tedrico da afetividade ampliada: o teatro na educagédo basica e o desenvolvimento
socioemocional humano’, tese de doutorado de Marcia Cristina Cebulski (UFPR)
e ‘Integrando a percepcgéao de estudantes a criacdo de peca teatral: uma alternativa
de educacéo cientifica em dialogo com as artes’, tese de doutorado de Thelma
Lopes Carlos (FIOCRUZ).

No ambito quantitativo, observamos que a expressao “aluno adolescente”
teve maior destaque. Porém, ainda se percebe que o niumero de publicacdes para
este assunto (aluno adolescente) é ainda reduzido se comparado, por exemplo,
aos temas “aluno crianca” e “aluno adulto” com 2.732 e 2.138 resultados
respectivamente. Sobre os termos “Teatro Educac&o”, a exposicao dos dados
demonstra que a propria area Teatro Educacéo apresenta estagio ainda incipiente

no contexto da pesquisa cientifica.



71

O menor indice de temas académicos recai sobre as palavras-chave
“Jogos Teatrais”, denotando a reduzida referéncia a tal préatica e principio
metodoldgico de pesquisa cientifica e artistica. Assim, acreditamos que pode
haver certa peculiaridade em nossa proposta pelo anseio de contribuir com
agueles que se debrucam na investigacao em torno do teatro praticado por alunos
adolescentes na posicdo de estabelecer alternativas para a padronizacéo
midiatica. Na perspectiva do presente projeto, a cooperacao e a alteridade no jogo
com regras pressupdem solu¢des Unicas para os problemas apresentados. Sendo
assim, o investimento na qualidade oferece oportunidade para diversificagao de
pensamento e agao.

Da énfase na massificacdo de conteudos e competicdo associados as
trocas comerciais e esgotamentos de produtos para renovagdo do consumo,
partimos para a atividade teatral enquanto ‘Ato Responsavel’ entre os membros
do grupo envolvidos pela matua cooperacédo e ampliacdo de seus horizontes de
conhecimento. Ainda que timidamente, esperamos que este trabalho colabore
para as posteriores pesquisas voltadas as Artes Cénicas e a Pedagogia Teatral
em analises e criticas, no contexto de cursos de iniciacdo teatral oferecidos a

alunos adolescentes da Grande Joao Pessoa-PB.
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APENDICES

1.

2.

3.

Qu _ESTIONARIO
NOME: MARIA

D CONTATO COM O FAZER TEATRAL
Conte-me como a vontade de fazer teatro surgiu na sua
vida?
Eu tinha um sonho de atuar e representar e desde a minha infiancia eu alimentava este
sonho. Antes de iniciar o curso de montagem teatral eu ja havia feito algumas oficinas
e cursos isolados. Sendo assim, eu nio era completamente leiga no quesito teatro.
Apesar de ter pouca experiéncia, eu tinha alguma nocio. Entretanto, eu nunca havia
tido aula num palco de teatro, o que traz uma pressio maior e um nervosismo a mais.
Entfio, sim, no inicio eu estava um pouco mais nervosa.
Vocé tem alguma experiéncia teatral?
S6 algumas oficinas, mas que n3o passaram de sala de aula.
Alguém na sua familia, ou entre os seus amigos, teve

(ou tem) experiéncias com o teatro?

A maioria dos meus amigos tem experiéncia na area teatral e quando n3o, sdo alunos
de cursos de artes, como € o caso de cinema. A minha familia &€ agquela que sempre esta
acompanhando as apresentacdes dos espetaculos que acontecem nos principais teatros.
O que significa fazer teatro para vocé?

Significa muita responsabilidade e saber de fato o que é que nés queremos. Antes de
mais nada s6 consigo enxergar o teatro com muita dedicaciio e que antes de tudo o
teatro &€ uma arte que s6 consigo entender como arte de experiéncia coletiva. Eu
acredito muito no trabalho de grupo, nas divisdes de tarefas e cada um fazendo bem o
seu papel para que o grupo funcione. =

Como soube do Curso de Montagem Teatral?

Atravées da divulgacio do Teatro Ednaldo do Egypto nas Redes Sociais e também por
ter presenciado algumas apresentacdes do projeto em anos anteriores.

O que vocé espera alcancar com o curso?

Estou aqui neste curso em busca de informac¢des e espero cada vez mais me aprimorar
na arte de interpretar e mais adiante abrir a minha prépria companhia de teatro. Quero
também quebrar a minha timidez.

Vocé assiste algum tipo de espetaculo teatral?

Sim. Aqui no Teatro Ednaldo do Egypto eu costumo presenciar os espetaculos infantis.
Que personagem voceé gostaria de encenar?

Toedo e qualquer papel sera um desafio.

Voceé ja leu algum texto teatral?

Muitos. Auto da Compadecida, A Pena e a Lei, Edipo Rei , estes acredito que sio os
principais.

10. Se voceée tivesse gque definir o teatro erm uma palavra,

gque palavra seri;a essa? Vvida.

ID VIVENCIANDO EXPERIENGIA AO LONGO DO CURSO

1. Como foi-a sua relaciéiao com o© professor € com os

amigoes durante o processo?
Da mehlor maneira possivel. O professor tem a sua maneira de lidar com os
problemas e neste grupo que faco parte, néos todos, parece até engracado, ndés todos
tivemos uma grande aprendizagem que foi aceitar e compreender o outro. Muito boa
a experiéncia.
2.0 gque te marcowu nestas relacoes? Ha algum

momento a destacar? —
Nz@o ha um s6, sfio varios momentos. No infcio estavamos todos assim, aprendendo.
Depois, no ritmo do curso e com as experiéncias de convivio e de responsabilidade,
todos nés estavamos dando uma pequena parte do gque entendemos para que todo o
grupo participasse.
3. Como foi a experiéncia de participar dos exercicios

teatrais? O gque te marcou nestas atividades7?
Nos jogos realizados eu tinha uma certa dificuldade em improvisacio. Eu sou uma
pessoa que fica muito nervosa em momentos que “ninguém quer fazer”. A minha
solucio para esse quesito foi me jogar de cabec¢a no exercicio. Esta la de corpo e
alma e enfrentar. Mesmo nervosa, fazer a cena. Minha dificuldade e o que mais
impede meu desenvolvimento como atriz é a questiio da improvisacio. Mas, o anico
modo que eu encontrei de solucionar essa questio foi praticando cada vez mais.
Vocé encontrou alguma dificuldade durante esse momento?
Pelo meu nervosismo, depois fui me soltando.
4. Vocée encontrou alguma dificuldade durante esse

momento?

E bem provavel que a dificuldade foi em consequéncia do meu nervosismo em
querer que tudo desse certo. Quando nfio acontecia algo que eu esperava, ficava
sem jeito, mas esta dificuldade, queria dizer que nio foi uma dificuldade que eu
experimentei nos exercicios. Pelo contrario, no acontecimento dos exercicios eu
ia me soltando. Entfio eu acredito que foi um pouco de nervosismo, s6 isso.

5.0 que voceée leva da experiéncia dos exercicios e dos

Jjogos teatrais?
E algo bem interessante. Vocé entra como nio querendo nada e de repente se ver
envolvido com um processo de construciio de algo que precisa ser resolvido. A
experiéncia foi muito boa e poderei até colocar em pratica em outras montagens
teatrais.
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6.Fale-me sobre a experiéncia da montagem do espetaculo

teatral ‘O Quinto Império do Mundo’?

No processo da montagem;, a partir do momento em que eu j4 tinha decorado minhas
falas e n3o precisava mais ficar com o texto na mio na hora de ensaiar, eu tive mais
segurancga, pois, assim, eu nio tinha um objeto que limitava o movimento de uma
das m@os e ja tinha bem mais familiaridade com o texto.

Existe sempr’é num grupo alguém que quer os principais papéis, quer chamar a
atenci6 de amigos e familiares. O professor que fez a direcio do espeticulo soube
conduzir o trabalho e nés todos sentimos mais seguranca.

7.Como foi a sua experiéncia com o professor, o texto, as
mascaras, os figurinos, a sonoplastia, a iluminacao e os

aderecos do espetaculo?

Eu creio que evolui bastante ao longo do curso, desde os exercicios, os"jogos, até
a montagem de ‘O Quinto Império-do Mundo’. Eu me sinto bem mais “solta” e a
vontade no palco. No comego, o nervosismo era bem maior, por nio conhecer a
turma e nem professor. Com o passar das aulas, eu fui me familiarizando e me
adaptando para melhor aproveitd-las e vé-las como mais um degrau na construcgio
do meu corpo e voz na vida artistica. Desde pequena eu gostava de fazer amizade
e ao mesmo tempo pequenas peg¢as com as minhas amigas e primas. Depois comecei
a ir ao teatro com a minha familia e cada vez mais tomar gosto. E como se eu
estivesse vivendo aquela fase.

O professor é amigo e sabe muito bem coordenar o curso da melhor maneira
possivel. Os textos que trabalhamos e finalmente ‘O Quinto Império do Mundo’,
fundamentais no desenvolvimento do curso. Podemos trabalhar com as méscaras,
os figurinos, as maquiagens e até mesmo fizemos pesquisas sobre a miisica do
espetdculo. Enfim, com tudo aqui que podemos experimentar durante o curso foi
importante.

8.Vocé encontrou alguma dificuldade neste momento de
montagem da peca?

Dentro desta pergunta eu gostaria de dizer sobre a minha experiéncia de ter feito
um papel que também foram feitos por outras trés atrizes. Fazer a Irmi Maria da
peca de Paulo Vieira, dirigida pelo professor Bento Janior, foi uma experiéncia
diferente. Creio que foi um desafio maior por termos que trabalhar as quatro atrizes
em um mesmo papel. Assim, fazer com que a movimentagio corporal da personagem
seja a mesma, independente a atriz que estivesse em cena. Eu nio sei como seria
se eu fizesse o papel sozinha, mas eu acho que essa experiéncia foi algo novo e
bom e proveitoso. Eu pretendo cada vez mais desenvolver as minhas aptiddes
enquanto atriz e que isto também sirva para a minha vida. O teatro é algo que sempre
quis para compartilhar experiéncia e sempre quis fazer um curso de teatro.

9.Se vocé tivesse que definir em uma palavra a experiéncia
adquirida nesse processo, como a definiria? Colctividade.

10. Apos o processo vivenciado como vocé define o teatro
em apenas uma palavra? Responsabilidade.



QUESTIONARIO
NOME: J0OAO

I)CONTATO COM 0 FAZER TEATRAL
1. Conte-me como avontade de fazer teatro surgiu na sua vida?

Eu conhecia as obras de Maria Clara Machado e logo fiquei
gostando de “Pluft, o Fantasminha’. Na época eu tinha 10 anos. Li
varias vezes e talvez isto tenha feito com que eu me interessasse
pelo teatro. Eu sempre liaaquelas obras as escondidas, pegavana
biblioteca da escolae ao chegar em casame trancava no quarto e
ficava radiante de tanta alegria.

1. Vocé tem alguma experiéncia teatral?
Eu nuncative outros momentos como este, que primeira vez vou
fazer parte de uma montagem e tendo muitas pessoas comigo.
Estasendo maravilhoso.

3. Algueém na sua familia, ou entre os seus amigos, teve (ou tem) experiéncias
com o teatro?

Nio. Absolutamente acredito que eu sou o primeiro dela. Moro
distante daquidacidade e precisodomeu paipara chegaraté aqui.
§6 que meu pai vem porque ndo confia em me deixar vir sozinho.
Eujatenhoanos,completo este ano vinte. Todomomento que meu
paivem me deixar é aquela complicagdo. Ficame perguntando por
que eu fazendo Direito ainda tenho que fazer essa historia de
teatro. S0 sei dizer que & muito sacrificio esta aqui com todo este
pessoal. Queria eu ter apoio dos pais. Minha mie ndo diz nada,
nem sim, nem néo. Fica calada.

4. 0 que significa fazer teatro paravoce?
Apos entrar na Universidade no Curso de Direito me veio logo a
vontade de fazerum curso de teatro paraeu quebrar atimidez que
eu tenho e ser um melhor advogado.

5. Comosoubedo Curso de Montagem Teatral?

Sendo me lembro deve ter sido quando cheguei na Universidade
no Curso de Direito, foi al que tive conhecimento. Algum cartaz
pregado sobre o curso que havia no Teatro Ednaldo do Egito.
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6. 0 que vocé espera alcangar com o curso?

Estou aqui neste curso em buscade informacdes e espero cada vez
m ais me aprim orar na arte de interpretar e m ais adiante abrir a
minha propria companhia de teatro. Quero também quebrar a
minha timidez.

7. Vocé assiste algum tipo de espetaculo teatral?

Atualmente nio. No tempo que eu estudava do sexto ao nono ano
eu assistia muitas pecas feitas pela escola e nunca participei de
nenhuma delas. Era pela minha timidez e ao mesmo tempo eu
ficava s6 pensando em fazer parte de um curso de teatro e & isto
que eu estou fazendo.

8. Que personagem vocé gostaria de encenar?

Um personagem que tenha muita fala e sejaum dos principais do
drama.Eu quero me soltar porque eu era m uito calado.

9. Vocé jaleu algum texto teatral?

Como eu ja falei, sim. Foi o Pluft, o Fantasminha, de Maria Clara Machado.

10. Se vocé tivesse que definir o teatro em uma palavra,que palavra seria essa?

Arte.

II) VIVENCIANDO EXPERIENCIA AO LONGO DO CURSO

1.

10

Como foi a sua relacio com o professor e com os amigos durante o
processo?

Me senti muito bem, 4s vezes com algumas desavencas, mas que o professor
conseguia resolver a situag¢do da melhor maneira. Eu digo que foi muito de
crescimento.

0 que te marcou nestas relacdes? Ha algum momento a destacar?

Acho que foi eu ter me empenhado ao maximo para resolver o que eu sentia,
que era a timidez, que acredito que eu tenha resolvido elaum pouco.Mas estou
bem.

Como foi a experiéncia de participar dos exercicios teatrais? 0 gue te
marcou nestas atividades?

Através dos jogos gque participam os foi m uito bom. Me senti muito bem e me
prepareimelhor para a realizaciodapeca.Aprenditambém a valorizar melhor
o trabalho em grupo.

Vocé encontrou algum a dificuldade durante esse momento?
Noinicio sim, depois eu com certeza resolvi alguns blogqueios.

0 que vocé leva da experiéncia dos exercicios e dos jogos teatrais?

Nio existe comentario. Para oresto da vida.

Fale-me sobre aexperiénciada montagem do espetiaculo teatral’0O Quinto
Impériodo Mundo'?

0O personagem gue eu fiz no texto foi o Frei Francisco e vi gue eu fui a pessoa
certa para fazer aquele papel. Senti que eu era o préprio personagem da pecga e
se nido fosse eu que fizesse eu acredito que ndo havia ninguém com aquelas
caracteristicas que nés discutim os.

Como foi a sua experiéncia com o professor, o texto, as mascaras, os
figurinos,a sonoplastia, a iluminacido e os adereg¢os do espetaculo?

De muita aprendizagem.

Vocé encontrou alguma dificuldade neste momento de montagem da
pega?

Encontrei sim, mas depois eu fui pegando aos poucos. 0 Frei Francisco com o
eu falei ficou sendo a minha cara porque talvez ninguém tivesse a paciéncia que
eu tive em pegar agquele personagem.

Se vocé tivesse gque definir em um a palavra a experiéncia adquirida nesse
processo,como a definiria?

Maravilhosa.

,Apdés o processo vivenciado como vocé define o teatro em apenas uma

palavra?

Arte.



