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RESUMO

Este trabalho pretende fazer um recorte sobre a formacido do ator na
universidade. Partindo da especificidade do processo de criagdo do ator, que é
instrumento ele mesmo de sua arte, 0 estudo apresenta, numa abordagem

qualitativa, uma reflexdo sobre as possibilidades de intervencdo pedagogica -3

nesse processo. Utiliza como objeto de pesquisa o relato da experiéncia docente
da autora com uma turma na disciplina de Interpretacdo Teatral | no
Departamento de Arte Dramatica, Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Reconhece como lugar de formagéo, um tempo/espaco para
fazer e refletir sobre o fazer, bem como, a educacgdo do ator na universidade como
construcdo de conhecimento numa relagdo organica entre teoria e pratica. Tendo
como parceiros tedricos Constantin Stanisfavski, Peter Brook, Bertoit Brecht,

Pauio Freire e Maria Isabel da Cunha, entre outros, o trabalho considera que a |

A

aprendizagem da atuacdo se utiliza da bagagem pessoal de cada aluno-ator e da

1

experiéncia coletiva e transformadora, como transformadora e coletiva € a ag¢do }
do teatro. Entende a a.u.la de tea'tro como instancia p'riv'ilegiada de vivéncia do
momento presente, qualidade fundamental do acontecimento teatral. Nesse
sentido, inclui-se entre 0os mais recentes estudos que compreendem a aula

universitaria como microcosmo das concepgdes de universidade.




ABSTRACT

The present work intends to outline the actor’s preparation in the university.
Coming up from the specificity of the creation process, in which the actor is himself
an instrument of his art, the study presents a qualitative aproach about the
possibilities of a pedagogical intervention in that process. The object of this
research is the author’'s report of her teaching experience with an acting class of
Departamento de Arte Dramatica, Instituto de Artes of Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. The study recognizes actor’s preparation like the time and
place of doing and reflecting about it and the university education as knowledge
construction through an organic relation between theory and practice. Lining up
with Constantin Stanislavski, Peter Brook, Bertolt Brecht, Paulo Freire e Maria
isabel da Cunha, among others, the study considers the acting [earning as a result
of personal background with collective and transforming experience, and so is
theater by its own. The work presents the acting class as a privileged instance for
living the present time in the same way as theater does. By this way, this work

could be included in the most recent studies about the university classes.
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APRESENTACAO

fago de mim mesma objeto de estudo, fentando resgatar peka memaria
movimentas que sendo meus, revelam-se NOSSCS (SOARES, 1992: 125),

Com este trabalhc busco, ao analisar minha pratica na escola de teatro da

UFRGS-Departamento de Arte Dramatica, pensar a formacéo do ator.

Em Uma poética do palco: Introdugdo faco um apanhado das
especificidades do acontecimento teatral e do seu principal efemento, no meu
entendimento, o ator. Apresento, também ideéias a respeito da formacao artistica e
das possibilidades de intervenc&o pedagdgica. Trago os objetivos e a justificat'iva

dessa pesquisa.

No capitulo 1, Trajetorias: memoria recente de uma atriz-professora,
procuro me apresentar como auiora desse trabalho tentando dizer quem fala, de
onde fala e como se situa no teatro @ na educacgdo. Conto um pouco de minha

histéria e minha formac&o procurando localizar a atriz e a professora.

No segundo capitulo, Um atleta do coragdo: o ator, trago um perfil desse
artista, o ator, que utiliza a si proprio como instrumento. Assim, trabalho com as
idéias a respeito do corpo do ator e seu processo de criagdo bem como seu

envolvimento com a verdade no teatro.

Em Um ato de vontade sé& e precisa: a formacgéo, o terceiro capftulo,
considero as idéias de formacgao e de formacao académica. Analiso aqui o espago
de formac&o para o artista, 0 ator e também o ponto de vista da relacéo professor
aluno. A partir dai passo a apresentar o contexto universitario da experiéncia que
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descrevo e analiso nessa dissertagdo trabalhando com elementos que

Caracterizam a aula universitaria.

No quarto capitulo, Pesquisar a propria acdo: relato de uma
experiéncia, apresento o trabalho com a disciplina que elegi . Suas
Caracteristicas, o Curriculo, os alunos, o Jocal de trabalho, a proposta e a
experiéncia propriamente dita tendo como referenciais teé6ricos Constantin

'Stanislavski, Peter Brook, Bertolt Brecht, Cristovam Buarque, Paulo Freire e Maria

Isabel da Cunha, entre outros, bem como a linha metodoldgica que percorre 3

investigacéo.

Entdo, no capitulo final, O invisivel feito visivel, apresento algumas

consideragies sobre o trabalho realizado.
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UMA POETICA DO PALCO: INTRODUCAO

Que ser teairo ¢ dimensionar 0s conceitos através de uma poética do palco, que
néo pode ser vivida em outro lugar da mesma forma (GGES, 1901 8).

O tempo do teatro é o presente, o agora, por isso & uma experiéncia de |
comunh&o que nenhuma outra arte possui. "A esséncia do teatro se encontra num
mistério chamado ‘o momento presente’ (BROOK, 1993: 97).' Q fempo da cena é
imaginario, ficticio. Diferente do tempo real que mede a duragéo do espetaculo. o

tempea ficticio da pecga tem outras caracteristicas.

O teatro é provisorio, s6 existe no momento da representacdo que nunca &
igual & anterior ou & proxima. O ator atua no teatro como na corda bamba, sua
rede de protecio e a preparacao, a técnica, a comunhéo com a platéia e com 0s

outros atores. O tempo da representacéo € a configuracde de uma outra verdade.

O ator &, entdo, o elemento fundamental do espetaculo. E na sua
respiracao, no seu movimento, No agui e no agora que se deposita a realidade do

acontecimento teatral.

O ator s0 cresce na relagdo com o outro, no confronto com outras idéias,
na comparac2o com o gue se fez antes, no dia a dia do oficio, do ensaio, do
exercicio, do esbogo, do erro. Ao interagir com seus pares o ator exercita a
disponibilidade, a capacidade de ouvir, de improvisar e de "contracenar’. O que é

a contracenacao sendo parceria?

'Tradug&o nossa.
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Para Brecht (1978: 123):

A aprendizagem de cada alor deve-se processar em conjunto com a dos outros
afores, e, da mesma forma, a estruturacdo de cada personagem tem de ser
conjugada com a das restantes. E que 8 unidade social minima néo é o homem, e
sim dois homens. Também na vida real nos formamos uns aos oulros.

Nesse sentido, € na conscientizacdo do fazer que se torna possivel a

construg@o de um processo . Na disciplina do exercicio, da discussio e do auto-

conhecimento o ator vai se revelando e criando ¢ seu proprio método.

Para um artista existe sempre uma instancia de formacdo, seja ela
institucional, numa escola, conservatorio ou universidade ou numa relagio mais
intima com um mastre no estidio, atelier ou teatro. A préticé da profisséo
constitui-se, muitas vezes, numa forma de educagdo. Um espaco formal de
educacao prepara o ator sem supervalorizar o talento. Desse modo, enfatiza-se a
importancia da intervencac pedagégica que nao nega a livre expresséo mas a
ordena, orienta e propicia 0s recursos da técnica para a concretizagdo da
producdo artistica. Artistas ndo nascem prontos, mas se formam, constroem sua
historia e sua arte no seu fazer e na reflexdo sobre sua produgéo. “Ser artista &
uma aquisicdo, algo que o sujeito vai constituindo com seu fazer
concreto” (STOKOE;SIRKIN, s.d: 29)2. Também a intuicdo pode ser trabalhada, na

medida em que é conscientizada.

Portanto, pretendo, ac analisar minha pratica na escola de teatro da
UFRGS-Departamento de Arte Dramatica, pensar a formag&o do ator.
Compreendendo formag&o como uma insténcia de reflexdo sobre o fazer. Um
espaco para a pratica do exercicio e a consciéncia do processo, o0 entendimento

do movimento especifico da criacdo em teafro. Espago esse reservado para

2 Tradugdo nossa.
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aprender sobre si mesmo € sua forma de aprender. Lugar e tempo para
desenvoiver uma discipiina de trabalho. Aprendizagem da histéria do espetaculo e
da dramaturgia. Formagao para que o crescimento ndo seja casual, para que nao
comece sempre do zero. Formagdo para o oficio, para a ética profissional. A
técnica como base para a ¢riagdo. A consciéncia como condigao para a liberdade.
Um ritual de passagem. O invisivel feito visivel. "O invisivel aparece através do
visivel que € a vida dos homens" (BROOK, 1993. 63). E o mundo dos homens

encontra jugar no teatro.

Partindo desta idéia mais ampia, procurc refletir sobre a formagao
académica do ator. Analiso 0 contexto do curso de leatro numa universidade
publica, o perfil dos alunos deste curso. O trabalho particular do ensino de

interpretacéo, as possibilidades e a realidade.

A especificidade do processo de criagdo do ator pede uma forma de
intervengao que leve em conta o individuo ator. Seu ritmo, sua disponibilidade,
sua bagagem pessoal de emocdes, imagens, leituras e observacdes.

Deste modo, desejo retratar a formagdo do ator como uma instancia
pedagdgica e, portanto, tendo como perspectiva uma forma de educagdo. Forma
essa que garanta autonomia e a0 mesmo tempo seguranca. Calcada na idéia de
troca, de dialogo, de respeito mutuo, confianga e cumplicidade e n&o apenas em
transmissdo de conhecimento. Para Paulo Freire (1996 52)“ensinar ndo é
transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua producdo ou a

sua construcao” .

Uma forma de trabalho permeada com a idéia de coletivo, de grupo, sem a qual |
o acontecimento teatral ndo se realiza. Uma intervengdo que estimuie, que
dialogue, que guestione. Um professor que tenha dominio da linguagem e do
sistema de conhecimento Arte/Teatro e assim esteja preparado para o imprevisto,
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para o novo. Que possa ensinar a técnica permitindo que essa apropriacdo seja

uma construc&o pessoal e organica3s.

Um ensino que leve em conta o repertorio pessoal do aluno podendo torna-
lo um ator consciente e responsével por seu processo; autor daquilo gue constroi
em cena; que se apropria da tradigéo do teatro para ser transformador como sua
performance; com a imaginagao disponivel para a criacdo; que pensa o0 mundo e

que compreende seu papel como artista e como cidadao.

Ao mesmo tempo € fundamental avaliar o pape! do professor nesse
processo de formagdo de um ator, ou seja, pensar 0 que caracteriza esse
professor de interpretacdo e até que ponto as suas qualidades devem ser as
mesmas de um ator. Desse modo, entender de que forma esse professor constroi
as condicbes para ser, ele mesmo, um criador qualificando assim sua atuagio

pedagogica.

Nessa medida, encontro repercussdo de minhas indaga¢bes nos mais
recentes trabalhos sobre avaliacdo e inova¢do na universidade. Trabalhos que
investigam as relagdes entre pesquisé e ensino, teoria e pratica e que buscam
fazer uma radiografia do professor universitario e de como acontece a aula
universitaria como célula da concepgdo de universidade, especialmente das

universidades publicas.

Existem alguns frabalhos realizados no Brasil que dizem respeito &
formacdo de professores de Educacgdo Artistica, mas poucos tratam sobre a
formagao académica do artista. Existe aiguma referéncia a curriculos e a formas
de ensino de interpretacio. Recortes sobre o treinamento corporal do ator como
Celso Nunes e Nara Keiserman. Também hé pesquisas que analisam a histéria

do ensino de teatro no Brasil. E o caso dos trabalhos de Enio Carvalho e Paulo

3 Para Viola Spolin:” Organico — Uma resposta da cabega aos pés, onde a mente(intelecto), o
corpo e a intuigio funcionam como uma unidade; monolitico; a partir do todo, de si mesmo;
funciona a partir do nosso ser total”(SPOLIN,1979.344). No mesmo sentido vai o significado de
organicidade,
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Luis de Freitas . Ou mesmo, reflexdes acerca de atores e grupos populares de

teatro.

Um trabalho que aprofunde o tema da formagdo académica do artista/ator
pode ser extremamente relevante para repensar o teatro a partir de seu elemento
fundamental. Mesmo que para ser um ator profissional ndo seja necessario, na
pratica, um diploma universitario, um estudo sobre essa forma institucional de
ensino de arte pode valorizar o proprio ator. Valorizar um espago que &
democratico j& que possibilita a todos uma via de expressio artistica que coloca-

se independente de vocagao ou talento. Assim, para Miguel Pereira (1993: 104):

Quantos ndo foram & escola e conseguiram a plena realizagdo atistica? E claro
que n&o podernos raciocinar apenas por esSes ¢as0s. A maioria precisa de um
caminhe mais aplainado, sistematizado e organizado. Um esforgo maior para
enconfrar-se na profisséo, E para facilitar esse caminho que o ensino existe.

Ao repensar a escola de teatro considero a necessidade de sua existéncia
como tempo e espago de afirmacio de valores éticos, estéticos e técnicos que
independem das leis de mercado e, também, como instancia privilegiada de

produgéo de conhecimento.

Vivemos um periodo de reformulagdo de cursos de licenciatura em arte e
as tendéncias apontam para uma aproximacdo crescente com 08 cursos de
bachareiado. Ou seja, a formagao de professores de arte encaminha-se para uma
maior valorizagdo do conhecimento especifico da arte. Deste modo, esse recorte
sobre a formacgé&o do ator e a intervengac pedagégica nesse processo diz respeito

também aos professores de teatro em qualquer nivel de ensino.

Qu ainda, as possiveis reiacdes da aula especifica de interpretagéo teatral
com os modelos de aula universitdria, num momento de profundas
transformacdes, podem significar novos recortes, especialmente no qué diz
respeito & relacdo teoria e pratica. Possibilidades, também, de ir além na
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discuss&o da posi¢cao do professor como sujeito de um didlogo ou como refére
Paulo Freire(1997: 25):

Néo ha docéncia sem discéncia, as duas se explicam e seus sujeitos, apesar das
diferencas que os conotam, ndo se reduzem a condigdo de objeto, um do oufro.
Quem ensina aprende ao ensinar e quem aprende ensina ac aprender.

Por outro lado, com a propagagéo dos trabathos de agdo cultural relativos
ao teatro e a interpretacao tais como oficinas, workshops, cursos e montagens
junto a comunidades populares ou junto a grupos especificos que se utilizam da
linguagem do teatro, esse trabalhc pode ser importante, ja que, ao dissecar as
funcbes da atuagdo teatral, poderé ser transposto para quem, mesmo ndo sendo

gtor, age numa situagio de representacgao.

Assim, nesse trabalho, proponho a investigagéo das possibilidades de
intervencéo pedagogica numa instancia de formagdo académica do ator de teatro.
considerando a especificidade de seu processo de criag@o. Para isso, farei o
relato e a reflexdo da minha agdo pedagdgica a frente de disciplinas de
Interpretacdo Teatral procurando idenﬂﬁcar na educadora tragos em comum com
a atriz. E, também, como o professor de Interpretacdo constrdi sua intervencgéo na

relacdo criativa com 0s alunos-atores.




18

1. TR4JETORIAS: MEMORIA RECENTE DE UMA ATRIZ/PROFESSORA

Tivemos portanto de abandonar a tranquila quietude de 8 fer decifrade o mundo
(PRIGOGINE, 1993: 44).

QOu decifrado o teatro?

Depois de 20 anos de teairo - atriz, professora, pesquisadora e produtora
- voito a tentar decifrar a mesma e antiga charada. A mais fascinante. Como se
move o ator em direc@o a atuacdo+? Que mecanismos s&o mobilizados para que
um individuo em plena consciéncia faca de si mesmo instrumento expressivo e
artistico. Como se da a sua formagdo? De que forma pode um educador intervir

no processo de percepcdo, conhecimento e criacdo de um artista/ator?

Ao analisar minhas atividades ao longo desses 20 anos, coloco como
ponto central o Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. E nesta instancia
que tem inicio a minha formacio académica e € onde me encontro hoje, como
professora e pesquisadora, buscando trabalhar profundamente com a formacdo

do ator.

Ainda como aluna de graduac¢do iniciei as atividades de atriz e professora.
Atuar e ensinar. O palco e a sala de aula. No exercicio da pratica o conhecimento

assume uma forma organica.

4 Atuacdo, interpretacio e representagdo. Mesmo considerando que, atraveés dos tempos
diferentes autores, escolas ou correntes teatrais atribuiramn ou atribuem diferentes significados a
essas trés palavras, nesse trabalho utilizo-as com o mesmo significado: a agéo do ator.
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Ao trabalhar com 0 ensino de teatro na escola de 1° e 2° graus me deparei
com guestbes fundamentais relacionadas "a fungéo da linguagem do teatro e "a
tarefa do professor de educacao artistica. A experiéncia com o teatro na primeira
série do 2° Grau provocou minhas primeiras reflexdes como educadora.
Trabalhando com a [inguagem e as regras especificas do teatro sem o
compromisso do resuitado espetaculo, a linguagem dramaética oferece uma
possibilidade de desenvolvimento integral do aluno, ja que para o exercicio da
acao teatral, mente, corpo € emocao estido envolvidos. O trabalho desenvolvido
com base nos jogos teatrais de Viola Spolin foi fundamental para minha
compreensdo de que em qualquer instancia de ensino de teatro, o primordial diz

respeito a especificidade do fazer teatral. Para Ingrid Koudela(1978: XxXivy.

NGo encontramos mais no livro de Viola Spofin a dualidade entre o espontdneo
infantil inatingivel para 0 adulto e a expressdo artistica como forma inalcansavel
para a crianga. A superagio desta dicotomia gera uma nova concepgdo da
atuag#o no palco. Talvez o maior segredo deste sistema esteja no principio de que
o0 palco tern uma linguagem propria, que néo deve ser violentada.

A opc¢éo pelo ensino do teatro relacionado a formacéo do ator, aconteceu de
forma inequivoca uma vez que minha experiéncia como atriz me levava a uma
necessidade vital de compreender e aprofundar cada vez mais as manifestagbes

do processo pessoal de criacio do ator.

Por outro lado, a volta a universidade respondia a uma vontade de estar
vinculada com a educac@o agora numa esfera diretamente ligada ao processo
teatral. Ensinar o individuo que busca o teatro como seu oficio foi uma
descoberta desafiadora e fascinante. Ao mesmo tempo, minha experiéncia como
produtora de espetaculos prdvocava uma necessidade de disculir no espago

adequado questbes fundamentais de ordem filoséfica e ética.

Se como estudante, e posteriormente como atriz o processo havia sido de

construir uma identidade artistica calcada na minha formagéo académica e na
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vivéncia do palco - outra formagdo - tratava-se, agora como professora, de
segmentar e analisar a experiéncia. Assim, corpo, voz, processo de criagéo,
dramaturgia, histéria, ética e emog¢ao passaram a constituir partes de um todo

que € a educagéo do ator.

Ao ministrar, fundamentaimente disciplinas teérico-praticas ligadas ao
trabalho do ator, o eixo de questionamento da atriz deslocou-se para o da
professora e seus alunos-atores, transformou-se e ampliou-se, deixando de ser
individual. Agora, ndo se tratava mais da representacdo de um personagem, mas
dos mecanismos e processos que movem o individuo para a criagdo. E mais, de
que forma o professor de teatro intervém nesse processo para qualificar uma

forma de criagdo em que o instrumento de expresséo do artista é o prdprio artista.

Durante muitos anos, mais precisamente desde 1977 estive em cima do
pailco. Iniciei minha vida artistica por dois caminhos: O Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS e ¢ Grémio Dramatico Agores do Teatro de Arena de Porto
Alegre. Erﬁ 1978, participei da criagdo e atuei no grupo Teatro da Terra. Em
1979, nascia o grupo Teatro Vivo da qual fago parte. Em 20 anos, estive
vinculada ao fazer teatral, ndo apenas atuando, mas também concebendo uma
forma de fazer e produzir teatro. Para o Teatro Vivo, interessou sempre um teatro
transformador e contemporaneo. Um teatro que questionasse o mundo e que
trouxesse a nos, atores e publico, duvidas. Além disso, achavamos que as ideias
deveriam ser traduzidas em aspetaculos de qualidade. Nossos parceiros foram
Brecht, Oswald de Andrade, Naum Alves de Souza, Ibsen e Karl Valentin entre
outros. Tenho orgulho desse irabalho e ele revela boa parte de minhas

concepcdes sobre arte, teatro e ator.

Como atriz sempre fut fascinada pelo processo que move o ator para a
representacdo. O exercicio do ensaio, a repetigdo diaria conservando o que ja foi
dominado - mantendo-se, aoc mesmc tempo, aberto para o novo - o auto-

conhecimento, as escolhas, a emocdo, tudo isso foi sempre um desafio e um
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prazer. " E preciso ac mesmo tempo fazer essa preparacdo e abandona-

la"(BROOK, 1993: 33) .

Toda minha formacéo, institucional ou néo, levou-me a acreditar num ator
criador. Um ator que reconhece e assume seu papel numa encenagdo e no
mundo. Um ator que conhece seu contexto e tem uma posi¢do frente a ele. "A

escolha de uma perspectiva e, assim, outro aspecto essencial da arte de

representar, escolha gque tera de ser efetuada fora do teatro"(BRECHT, 1978: 122).

Em 1991 engravidei de minha filha Laura e até 1994 fiquei em volta dela
vivendo a intensa realidade de ser ma3e. Em 1994 trabalhei como atriz e
produtora no espetaculo Um Homem é um Homem, de Bertolt Brecht. A peca
era a comemoracao de 15 anos de realizagdes do Grupo Teatro Vivo e mais uma
vez discutiamos a condicdo humana e sua capacidade de transformacdo. De |a
para cd, tenho feito curtas, rapidas e prazerosas incursdes como atriz em
eventos, interferéncias, filmes e pecas radiofonicas. Desde 1998, fago parte do
espetdculo Noite Brecht, roteiro de cangbes de Bertolt Brecht e Kurt Weill. A
partir de 1996 meus estudos no mestrado, minhas indagacfes em relagdo &
formagé&o do ator coincidiram com um novo momento na minha vida de atriz. Com
42 anos e muitas inquietaces, sinto que dentro de mim, a atriz se move em

direcao a uma concepgao mais madura de pensar e fazer teatro. E essa idéia diz

respeito. & valorizagdio daquilo que é essencial no teatro, o tempo presente, o

provisério, a verdade do palco, a capacidade de transformagao. E € no ator que

se deposita a responsabilidade de transformar-se e transformar. ['___I{g_nsformggéo

- eis aquilo por  que.. anseia..-a-natureza. do. . ator,...consciente ou

3Ublc'f’”SCiﬁfJ_t?meﬂtﬁ'_'(QHE'SHQV: 1986 93).

Esse trabalho pretende ser o fio condutor de um roteiro em construgéo. A
partir da decisdo de ser atriz, tomada em algum lugar de mim mesma ha muito
tempo, tornei-me professora de atores, produtora e passei a pesquisar o trabatho

do ator no radio.
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Em 1995, encontrei na Faculdade de Educacfo, a possibilidade concreta
de realizar um mestrado na linha de pesquisa O SUJEITO DA EDUCAGAO:
CONHECIMENTO, LINGUAGEM E CONTEXTOS , com a tematica, EDUCAGAO E ARTE.
Comecei como aluna sem vincuio na disciplina A Construcéo do Conhecimento
em Arte, com a Profa Analice Dutra Pillar, que é hoje minha orientadora. Em
1996 iniciei o mestrado como aluna regular As primeiras reflexdes provocadas
por aquela experiéncia, comegaram a mostrar que existia um caminho promissor
nessa direcdo. Ja nas primeiras leituras iniciei um processo, que vivo até hoje, de
fazer relacdes buscando transpor para minha area de atuacio questdes sobre o
fazer artistico e a educagdo do artista. Em particular, a leitura de Elliot Eisner
provocou as primeiras perguntas sobre o trabalho que vinha desenvolvendo com

0s estudantes de interpretacio teatral. Assim, para Eisner (1988: 6):

Nas arfes, a automaticidade possibilita ao estudante dar afengdo aos assunfos
estéticos porque assuptos pertinentes &ao controle técnico foram dominados.
Quando um estudante tem que prestar ateng&o no controle do material que estd
empregando, as possibilidades - imaginativas e as consideracles estéficas
assumem um segundo plano.(..) E & automaticidade que d4 liberdade 3
imaginacéo .

Esta idéia da automaticidade nio como relagdo de frieza ou indiferenca
mas como internalizacdo da técnica foi muito impadtante para mim € trouxe com a
sua leitura inGmeras questdes sobre a forma como esse processc se da no
caminho da aprendizagem de um aiuno-ator. A concepcdo de que a técnica
dominada possibilita a imaginacdo criadora me era familiar ja que € muito
presente nos trabalhos que analisam o processo de criacdo do ator
especialmente na obra de Stanislavski (1¢79: 77): “criatividade Inconsciente, por
meio da técnica consciente”. E eu? Como responderia a isso no meu fazer

artistico e pedagdgico?

Comecei, entdo, a vislumbrar que minha trajetbria simultanea de atriz e

educadora poderia configurar uma referéncia académica, ou seja , senti

UFRGS
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necessidade e vontade de pensar na atuzgdc leatrs! nurre outrz esterg,

analisando as relagées ensino-aprendizagem no ambit

¢ ca formagéo institucicnai
do ator.

A comunicagdo do professor com 0 aluno ¢ dificit e complexa. Tratamos de
compreender sua personalidade o de fazer todo o possivel para ajudi-lo a

desenvolver-se completamente: desejamos descobrir o artista que existe nele”
(KNEBEL, 1991: 13)5

S Traducio nossa,
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2. UM ATLETA DO CORACAO: O ATOR

Pode o invisive! ser feifo visivel através da presenga do intérprete ?{BROO-K, 1670: 50}

Desde muito, ou desde sempre, atores, encenadores, diretores e tedricos
tdm se questionado a respeito dos mecanismos que concorrem no processo de
atuagao teatral. Do que se utiliza o ator para dar conta da tarefa de interpretar.

Sensibilidade, observacdo, imaginacdo, disponibilidade, agilidade,
memoria, corpo e voz trabaihados, e inteligéncia. Um ator inteligente é capaz de
estabelecer relagdes entre o que observa e 0 que pode construir com seu corpo
no espaco do palco. Fazer conexdes entre sua realidade e a realidade ficticia da
cena. Conforme Stanislavski (1979: 96): "O ator deve sentir o desafio & agdo, tanto

fisica quanto intelectuaimenta”.

Ao contrario de outras formas de arte onde o produto artistico tem vida |
propria fora do artista, no teatro o produto/obra do ator existe no seu corpo. Em |
sua dualidade essencial de criador e criatura, o corpo € o instrumento de

expressividade.

atricia Stokoe e Alicia Sirkin em seu livro El proceso de la creacion en

arte (s.d.: 56)consideram que:

O desenvolvimento de um processo de integragdo, o concelfo de corpo com o qual
trabalhamos, é o conceito de pessoa integrada em todas as sua dreas: sentidos,
emogdes, imagens, pensamenios, molricidade, motivagbes, criatividade e

comunicacdo S,

$Tradug3o nossa.
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Tecendo essa linha de reflexdo a respeito do ator e seu corpo, podemos
dizer, ainda, que ao atuar 0 ator da forma as suas representacdes de
personagens, gestos, movimentos, sehtimentos e acgbes. Forma esta explicitada
pelo corpo no espaco e no tempo, que no teatro € sempre o tempo presente.
Assim, toda a carga expressiva no ator acaba por aparecer no corpo. O corpo é,

entdo, produtor de sons, imagens e sensagoes.

A disciplina do corpo para a atuagdo € um aspecto que diz respeito,

também ao auto-conhecimento. A capacidade mimética é um elemento
fundamental para o ator, onde a observacdo e recriagdo séo fases de uma

performance dramatica.

Para Francis Fergusson o ator possui uma sensibilidade histridnica o que
significa uma percepcdo mimeética da acdo. Da mesma forma que a musica
baseia-se no ouvido, a8 arte dramatica baseia-se na sensibilidade histridnica. Ou
seja, "como o ouvido percebe e discrimina sons a sensibilidade histridnica
percebe e discrimina agdes” (FERGUSSON, 1964: 236). Assim, quando pensamos em
acbes fisicas, 0 corpo na atuacdo aparece como meio de expressdo de ag¢des
observadas e percebidas. Segundo Fergusson antes de entender os musculos,
esforcos, tensGes e objetos envolvidos, a sensibilidade histriénica é capaz de
reproduzir a agdo como um todo. Desse modo, 0 autor valorlza o] concelto de ag:ao
como fundamental no teatro e que ag:ao e imltagao da ag:éo s80 3 hgagao entre a

arte do dramaturgo ea arte do ator

Envolver-se totalmente numa agao ainda n&o & completamente a
verdadeira exigéncia artistica. Para Peter Brook (1970 125), "precisamos
compreender que ac lado da emocgae, ha sempre um papel para uma inteligéncia
especial, que ndo estg fixada desde o principio, mas que tem que ser

desenvolvida como um instrumento de selecéo".

Essa intefigéncia especial de Brook € justamente uma forma de combinar

competéncias, estabelecer relacdes e uma capacidade de observar, imitar, recriar

//‘
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e fazer escolhas. Cada vez mais, exige-se de um ator gue compreenda seu papel
deixando de ser apenas instrumento da vontade do encenador. O ator
contemporaneo deve conhecer 0 espaco em que atua, entendendo espago como
lugar fisico, mas também como possibilidades de exercer sua fungao. Além disso,
a arte do ator pressupde, ac contrario de outras, que nao é possivel “ dar um
passo afréds e ver o resultado” (BROOK, 1970; 124). Nessa medida, o ator de teatro
lida sempre consigo mesmo como matéria de criagdo. E seu o corpo que engaja
na tarefa da atuagdo. E seu o corpo que sua, que se transforma. Um corpo que é

carne mas também sangue e emogo.

-

Segundo Artaud (1984: 162), € preciso imaginar o ator com uma
"musculatura afetiva" que corresponda a uma localizagao fisica dos sentimentos.
No ator, ao organismo do atleta corresponde um organismo afetive andlogo . Ou

seja, mais uma vez o corpo com a totalidade do humano,

O corpo tem, entdo, uma membria, de peso, de esfor¢o, de amplitude do
gesto, de uma seqliéncia, e que ao refazer movimentos e agbes essa memoria se
coloca em agdo. No caso do ator/bailarino, isso & fundamental como respaldo

técnico para uma preparagéo que lida com idéias e sensagbes.

Assim, entender, conhecer, aceitar e gostar do corpo é n&o julga-lo
preconceituosamente. E o ponto para exercita-lo, para iniciar uma relagéo com as
outras pessoas. E a unica forma de dominar o corpo e, portanto, torné-lo

eXpPressive.

Para Jean-Jacques Roubine (1987: 43), 0 ator deve conhecer e explorar seu
corpo como "se observa o comportamento e as reagdes de um aiter ego”. Em meu
trabalhc de atriz e como professora de atores tenho afirmado que o ator deve
antes de tudo ter consciéncia de seu corpo, conhecer possibilidades e de onde
partem os movimentos, esforgos e gestos. Esse trabalho de conscientizagao

corporal exercita também a emocgdo e o intelecto, quanto mais nao seja, pelo
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processo de redescoberta do préprio eu. Um corpo, assim, admite praticamente

qualquer treinamento.

Constantin Stanislavski dedicou boa parte de sua vida a encontrar uma
ética do ator. Uma forma em que o ator ndo dependesse da inspiragdo para criar,
mas sim que pudesse ter "momentos conscientemente criadores” (STANISLAVSKI,
1979: 43). Seu sistema consiste em fazer agir a consciéncia sobre 0 inconsciente,
matriz de toda a inspiragdo. Com o passar do tempo muitos elementos de seu
sistera foram se modificando. Investigador incansavel, Stanislavski perseguia a
idéia da verdade na cena, criando possiveis caminhos para o ator. Ja no final da
vida, desenvolveu o que veio a se tornar um dos mais importantes roteiros para o

processo de criacao do personagem.

O metodo das agdes fisicas, ao contrario de suas colocagbes iniciais ou
provavelmente em conseqléncia delas, propde ao ator um meio de chegar &
emocdo e a verdade construindo uma linha de ac¢des fisicas para o personagem.
Assim, a ldgica da seqUéncia das agdes, a clareza dos seus objetivos conduz ans
estados de espirito e motivacdes das situagdes com que ele se depara. Um corpo
trabathado e disponivel para a¢des e gestos que nao s&o os habituais,

transforma-se numa ponte para a ébordagem integral do personagem.

Ao afirmar que a linha continua de agdes fisicas, ou seja, a linha da vida do corpo
humano, ocupa um enorme espago na criagdo do personagem € povoca o
surgimento da agdo interna, da vivéncia, Stanislavski induzia a que o0s atores
compreendessem que a unidio enlre a vida fisica e animica & indissollvel (KNEBEL,

1906; 21).7

Em seu sistema, Stanislavski propbe maneiras de desenvolver a
imaginacéo criadora. Para o autor a imaginacdo desenvolvida € o motor do

processo de criagdo especifico do ator. Uma das propostas de ampliagéo da

"Tradugio nossa.
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capacidade imaginativa do ator é o Se magico, série de técnicas que permitem
ao ator criar as caracteristicas de seu personagem imaginando como ele, ator, se
comportaria se estivesse nas circunstancias propostas peia peca. Ou seja, se
estivesse no universo criado pelo autor. Assim, Stanislavski propbe que o ator
busgue em si mesmo o personagem ao procurar as condigdes emocionais e sua

expressao na forma de acdes fisicas.

Ao agir como se fosse 0 personagem o ator nega a incorporacéo do
personagem € ao mesmo tempo abre uma porta no sentido de admitir sua
dualidade . Para Kusnet (1992; 55):

(...} o ator pode mobilizar foda a sua energia psicoffsica no sentido de viver
sinceramente as situagdes em que vive 0 personagem imagindrio como se fosse
real, enquanto ele, o ator, continua tendo certeza de que essas situagles e o
proprio personagem séo ficticios, sendo que essa certeza n&o prejudica a
sinceridade da sua vivéncia em cena”.

A verdade do ator, entdo, € a verdade da ficgao. Verdade do palco. Para
Stanislavski com sua fé cénica o ator interpreta acreditando na verdade da cena.
“O que importa n&o € ¢ material de gue € feito o punhal de Otelo- aco ou papeldo
- mas o sentimento interior do ator que € capaz de justificar seu suicidio”
(STANISLAVSKI, 1989: 137).

O ator deve ter um sentido de verdade na cena tal como a crianga que
joga, vive intensamente seus papeéis, mas sabe sempre que é um jogo. “(...)
precisa habituar-se a ser insincero com sinceridade, e a mentir verdadeiramente”

(BROOK, 1970: 124).

Entre paico e platéia existe um elemento que norteia o teatro realista russo
onde Stanislavski desenvolve sua investigacdo - é a quarta parede. Linha
diviséria invisivel que faz com que os atores atuem sem nunca evidenciar a

consciéncia de que estdo em publico. Ao mesmo tempo, a encenagio &



29

construida para a ilusdo. O espectador sabe gque & teatro mas envolive-se com a

trama a ponto de transformar em verdade os acontecimentos do palco.

A concepcdo de Bertolt Brecht para o ator estd intimamente vinculada a
sua concepgdo de teatro. Figura exponencial do teatro nesse século, Brecht
modificou radicalmente o papel do teatro na contemporaneidade, e também a

relagao ator-personagem ¢ ator-espectador.

Ao romper com a quarta parede Brecht assume a existéncia do publico e
propde que os atores nd&o mais finjam ignorar, mas passem a contracenar com o
publico, como que dizendo a todo momento: ndo se iludam, isso € teatro! Para
Cohen: "Brecht se utiliza da ambiguidade de se lidar com um nivel de
representacgao e outro de realidade, como analogia do mundo”.(COHEN, 1989: 95)

Aqui o ator jamais se confunde com o personagem. Para Brecht, o ator
apresenta o personagem e muitas vezes dele se distancia para lembrar ao publico
que tudo € encenagdo. Assim, 0 que esta presente no espetaculo brechtiano € o
efeito de estranhamento. Brecht deseja um espectador atento e transformador.

Que saia modificado do teatro.

O Teatro Epico Brechtiano, pressupde um ator comprometido com seu
tempo. Um ator inteligente que sabe seu valor no todo do espetaculo e do mundo.
Que se envolve nas questdes do mundo da mesma forma que se envolve com seu

oficio ( BRECHT apud BROOK, 1970: 78).

O que & apresentado no palco ndo deve iludir. Foi ensaiado e preparado e
ndo é feito pela primeira vez. Atores, cenarios, iluminagdo, musica, enfim, todos
os elementos do espetacuic de Brecht acontecem tendo em vista o©
estranhamento. Ao surpreender-se o espectador distancia-se do seu cotidiano e é

capaz de pensar criticamente.

O ator em Brecht mostra seu personagem, ou seja: "O ator estéd em cena

como uma personagem dupla(..),0 sujeito que faz a demonstragdo n&o
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desaparece no seu objeto” (BRECHT, 197s: 118). Assim, fica desvelada a verdade do
palco. De dentro do espetaculo, através de varios récursos, o ator se coloca numa
terceira posicdo. Nao é o personagem, mas também nao é o ator apénas, E o ator
em cena, o ator épico que sai detras do personagem para se dizer ator deste

acontecimento.

Para Eugenio Barba e 3 antropologia teatral, os teatros sdo diferentes entre
si nas suas representacdes, mas sio semelhantes nos seus principios. O uso e
Compreenséo do corpo é um desses principios. Um cédigo de regras que torna o
corpo do ator vivo e presente é um principio fundamental para o ator/bailarino em

qualquer cultura.

Barba separa técnicas corporais cotidianas e exiracotidianas. As cotidianas
s&0 aquelas determinadas pela cultura e das quais ja ndo somos conscientes. As
extracotidianas sao as usadas pelos atores. A técnica extracotidiana caracteriza o
ator antes mesmo que ele estsja representando alguma coisa. Diz respeito,
portanto, a uma qualidade de presenca, de vida. "A maneira como Usamos nosso
Corpo na vida cotidiana é substanciaimente diferente de como o fazemos na

representagio” (1995 9).

O corpo do ator abarca bem mais que o fisico. E mais do que ter o dominio
€ uso dos movimentos, E 0 meio de um processo mais ampio e integral de
percepgédo, observacdo, imitagdo, compreensdo e representacéo. Portanto, o
entendimento que o Corpo do ator € o instrumento que da forma a sua arte ngo é
apenas aparéncia fisica, mas uma construcéo de si e do mundo.
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3. UM ATO DE VONTADE SA E PRECISA: A FORMACAO

Escolas, ateligs, laboratorios, centros: esses s8o 0s lugares onde a criatividade
teatral se expressou com o mais elevado grau de deferminagdo (CRUCIANI, 1995 26).

O gesto artistico une percepgdo, emoc&o, observagdo, expressdo e
comunicagdo. Compreende o conflito e redne intuicdo e técnica, intelecto e

sensibilidade, aceitagéo e fransgresséo.

A vivéncia da criagdo artistica propicia a experiéncia do risco, da aventura,
da conquista de um caminho préprio. O individuo é instigado a raciocinar
esteticamente, educando sua intuicdo, estabelecendo critérios e fazendo
comparacoes. Conscientizando seu processo, percebendo etapa por etapa do seu
desenvolvimento criativo, 0 aluno-artista torna-se intimo do pensar artistico e essa

apropriacéo sera base para todo o seu trabalho.

Para Elliot Eisner (1988) a sequéncia e a continuidade no trabalho
favorecem a internalizacdo dos conteldos, a conscientizacdo gradativa das
experiéncias e o aprofundamento cognitivo. Em decorréncia da internalizagdo do
aprendizado surge a automaticidade, ou seja, a possibilidade de, por ja ter se
apropriado de conhecimentos anteriores, poder dispor liviemente destes para
trabalhar de modo mais criativo. Assim, 8 medida que o estudante internaliza
técnicas e procedimentos necessarios para seu processo de criacdo, ele os

automatiza e esses elementos passam a estar a servico de sua arte.

O profundo conhecimento das possibilidades técnicas de sua arte libera o
artista para criar inclusive na técnica. inventando novas formas de utilizagdo de

instrumentos, misturando formas e métodos, recriando ¢ saber, o individuo
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reconhece seu processo de criagdo e faz o seu proprio método de trabatho. Como

nos traz Cirio Simon (1990: 10):

O dominio da Técnica nfio é uma prisdo, mas uma liberagdo em dire¢o a
capacidade de se reproduzir com todas as suas circunstincias. Contudo, uma
formagdo reduzida a um acimuio de técnicas jamais serd capaz de fazer um
artista. No méximo um bom artesdo. Mas todo bom artista sabe como o dominio da
técnica libera a sua criatividade.

O artista & alguém que elegeu a arte como seu oficio. A profissdo da arte
nem sempre € 0 meio de sobrevivéncia do artista, mas € o caminho por ele

escolhido para expressar suas inquietacdes e aprofundar sua pesqguisa.

O cdficio da arte preve, entre outros aspectos, o conhecimento histérico, o
conhecimento técnico, a sensibilidade e uma concepcéo pessoal da realidade e
dos outros. Pressupde um individuo em sintonia com seu tempo em termos dos
recursos técnicos e materiais que tera para realizar sua obra artistica. Atento as
descobertas e formas que outros individuos, artistas ou n@o, ja encontraram para
expressar-se, o artista serd capaz de contrapor, comparar e analisar criticamente

a sua obra.

Assim, o0 espagco da formacdo é uma instancia de conhecimento e
valoriza¢do da bagagem pessoal do artista-ator. A escolha de uma escola ou
laboratério/ateliéfestuidio pressupde vontade e necessidade de dedicagido ao
oficio e entendimento que a reflexdo sobre o fazer impulsiona a criacéo. Para

Stanistavski (1994: 99):

A primeira coisa, entdo, que um Centro de Estudos temn que ensinar ao aspirante a
artista, é que todas as forgas criativas estdo nele mesmo. O objeto mais importante
do ensino, a principio deverg ser o olhar introspectivo, a busca de suas préprias
energias para criar, as causas e efeitos do trabailho eriativo.®

8Tradugfo nossa.
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A arte existe na universidade buscando propiciar ao individuo a
oportunidade de aprender seu oficio através de uma formagdo que reidne a
prética, a reflexdo, a historia, a teoria e a experiéncia. Independentemente de
talento, cada um parte de si em busca da construgéo do fazer artistico.

Enquanto g Arte estava presa as atividades préticas, a aprendizagem da arte era feita
em corporagdes fechadas (guildas).No momento em que a industrializagdo se impés,
nascem as Academias de Arfe, que unem 0 universo conceitual ao universo do fazer
prético (SIMON, 1890 7).

Cristovam Buarque, ao citar uma experiéncia de Jorge Luis Borges em
visita ao deserto do Saara®, refere-se a trés gestos humanos: o gesto técnico do
fazer ¢ assim transformar o mundo; o gesto epistemologico de contemplar e
conhecer; o gesto poetico de sentir o belo e de usufruir da aventura de

contemplar, conhecer e transformar 0 mundo tornando-o mais belo.

E para viver esta aventura de multipios gestos que a humanidade se organiza e
constréi a civilizago. E para fazer possivel viver esta aventura que a sociedade
cria suas instituicBes, a maior parte das quais, especializada em um destes irés
gestos da aventura humana. A universidade é talvez a nica com vocac¢do para
exercer fodos os gestos de realizagdo da aventura humana (BUARQUE, 1993: 123).

A universidade ¢é ¢ lugar do saber, da producio de conhecimento, da troca
de idéias, da multiplica¢do de pensamentos. Assim, para Cristovam Buarque a
transgressdo € uma obrigagdo da universidade. 'Transgresséo no sentido de ir
além dos limites do estabelecido, de ndo ser apenas uma eterna repeticdo de si

mesma e de transgredir também sua estrutura.

Nao seria a arte a manifesta¢io transgressora por natureza?

9"Um dia, visifando o deserto do Saara, o escritor argentino Jorge Luis Borges agarrou um
punhado de areia, levantou-o e derramou-0 oufra vez. Sem enxergar, virou-se para o
acompanhante e disse: Acabo de transformar o universo. Além de transformar o universo, Borges



34

E também na universidade que se oportuniza uma reflexao das mais
profundas sobre o fazer artistico que é a ética. Retomar esse conceito junto aos
estudantes de arte pode ser uma forma muito intensa de revitaliza-lo, inclusive
levando essa reflex&o para o espaco profissional muitas vezes esvaziado de
sentido ético. A disciplina, a coragem, o respeito por si e suas escolhas, respeito

pelo outro, s&o alguns elementos de uma ética do artista.

E na universidade publica gue o ensino de arte encontra seu lugar mais
autbnomo, ja que independe de mercado e, portanto, é nesse espago que se
aprofunda a idéia de arte como um sistema de conhecimento que ndo prescinde
da percepgao e que foi e € capaz de fazer conexdes que nem sempre o discurso

cientifico pode dar conta.

Ao mesmo tempo, € necessario garantir um debate permanente sobre ¢
mundo e a sociedade onde se inseré. Segundo Masetto, "nossos alunos precisam
discutir conosco, seus professores, os aspectos politicos de sua profisséo e de
seu exercicio nessa sociedade, para nela saberem se posicionar como cidadéos e
profissionais" (MASETTO, 1998: 25). Ou seja, a formagao académica deve e pode
confrontar todos 0s aspectos que concorrem para uma constru¢éo pessoal do
fazer, aqui, teatral. Ainda mais partindo do principic que o acontecimento teatral é
transformador ja que vivido sempre no tempo presente e, portanto, instantaneo e

provisorio.

Cabera ao docente/professor/orientador, preferencialmente pleno de
paixdo, como evidencia Cristovam Buarque, aprofundar a retacdo mestre-
discipulo. Nao no sentido de mao unica da'transmisséo do saber, mas no respeito
mtuo, na confiangca, na cumplicidade, na valorizagdo da diferenca de
experiéncias de um e de outro. Recriar a relagéo generosa da troca. De oferecer
seguranca e ac mesmo tempo questionar escolhas e processos. Para Gadotti

(1981: 64): "0 ponto de partida para um relacionamento auténtico entre mestres e

teve a percepgdo de que o mudava, e sentia prazer ao perceber isso ¢ a0 muda-
0" (BUARQUE,1994:123)
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discipules, para que esta relacdo se torne verdadeiramente educadora, deve ser

o dialogo”.

Para um professor de atores, que deve intervir num processo
absolutamente pessoal e que necessita de disponibilidade, esse didlogo &

imprescindivel.

Em termos de universidade, varios estudos vém sendo realizados no
sentido de pensar o professor universitario ndo mais apenas como o profissional
bem sucedido gue “também” se dedica ao ensing, mas realmente como um
educador com especificidades proprias. Ao mesmo tempo, deixar de tratar o
ensino universitario, que em Jdltima andlise diz respeito & formagdo de
profissionais, apenas como repasse de conhecimento de uns que sabem a outros
que desejam saber. Ensino é produgéo de conhecimento e tambeém possibilidade
de transformacao para ambos, professor e aiuno. Enquanto ensina, o professor

reconstréi o conhecimento nessa acgo.

Avancando nesse sentido, a aula universitaria é o espag¢o onde a agéo
educativa da universidade se revela, E nesse microcosmo, nessa célula, que se
evidenciam as possibilidades dos trés gestos humanos tratados por Cristovam
Buarque e referidos anteriormente. Ou seja, todos os discursos se realizam nessa
pratica diaria de aglo coletiva, de exercicio da étiba, de producdo de
conhecimento. Para Maria Isabel da Cunha (1997: 81), * Nela é que se materializam
os conflitos entre expectativas sociais e projeto de cada universidade, sonhos
individuais e compromissos coletivos, transmiss&o e produgdo de conhecimento,

ser e vir-a-ser’.

A aula de teatro &, portanto e necessariamente, identificada com esse
espirito da aula universitaria. Compreendendo esse espago como lugar de
aprendizado de como aprender, de refazer a cada vez. O ensaio, a repeticdo, a
re-presentacdo ou reapresentacdo trazem consigo a idéia de que reconstruimos a

cada nova acdo. Para Peter Brook (1970:148) significa tornar presente. Sendo
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assim, o professor e seus alunos na aula de teatro produzem conhecimento ao
restabelecer as condigdes de tempo e espago para 0 acontecimento teatral seja
ele uma cena, uma fala ou um espetacuio. A transmissdo de conhecimento de
cima para baixo esgota-se muito rapidamente na experiéncia do teatro uma vez
que, no caso da atuacdo, estaria baseada na cépia de algumas atitudes, na
exposicao de regras que nao se sustentam mais num tempo eh que 0 espago € a
dramaturgia s&o transformados a cada momente, ou ainda no estudo de algumas

receitas que muito cedo se mostram ineficientes.

E importante reafirmar que o espaco da formacao &, no caso da atuacgdo
teatral, um Ilugar onde o exercicio didrio tem continuidade na reflexdo e
conscientizacao da acdo. E também o confronto dessas descobertas com o
conhecimento teatral. Para Stanislavski, o aluno-ator deve abandonar a exibicéo
de si mesmo e, por meio de exercicios tedrico-praticos num Centro de Estudos,
"dirigir toda sua ateng¢do para um treinamento completo do corpo conservando a
esporfaneidade(inconsciente) e a precisgo(consciéncia), para transmitir a

sinceridade” (STANISLAVSKI, 1994: 84)10.

Ainda para 0 mestre russo, a acdo do teatro se da no presente e a cada
momento da aula & preciso lembrar do minuto em que alguma coisa acontece e
ndo volta mais. Vale ressaltar que 0 espaco da escola de teatro sé sera um
verdadeiro laboratorio se todos trouxerem o melhor de si mesmos e se todos se

responsabilizarem por esse espago/tempo.

Responsabilidade por um espago de construcdo de conhecimento. Para
Maria Isabel da Cunha, a qualidade no espac¢o universitario se da pela produgéo
de conhecimento no ensino e n&c apenas na pesquisa. “ (...) a producdo de
conhecimento pelo ensino, antes de produtos cientificos, alcanc¢a a produgac do

pensamento, a capacidade cognitiva e estética do gprendiz’ (CUNHA, 1997: 91).

19 Tradugdo nossa.
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4. PESQUISAR A PROPRIA ACA0: RELATO DE UMA EXPERIENCIA

Escrever sobre a prépria prdtica 6 um afo de ousadia, pelo menos tem sigdo para
mim(...).E um momento em que vocé se desvela e vai adquirindo liberdade e
permitindo a outros que enfendam um pouco do trabalho gue vocé faz” (FAZENDA,
7992 134).

A experiéncia de trabalho com a formacdo de atores tem sido
extremamente instigante para mim. Talvez porque o préprio teatro esteja sendo

muito inquietante.

Nos ditimos anos, a frente das disciplinas iniciais de atuacio teatral, tenho
me questionado sobre as inimeras possibilidades de construir uma abordagem
dos conceitos %undamentais do teatro que seja mais viva e significativa para o
ator. Uma forma de educacio que parta das referéncias e imagens pessoais e
que considere o repertério de vivéncias de cada um.

Ao mesmo tempo, € no reconhecimento da especificidade do trabaihc do
ator de teatro e, portanto, da particularidade de seu processo de criaga@o que se
depositam as perguntas sobre como intervir nesse processo. Como recriar no
espaco d‘a sala de aula a experiéncia de criacdo para o 'ator € a0 mesmo tempo

intervir nas varias fases desse processo para conscientiza-lo.

Percebo que, ao avaliar minha intervencé&o no processo de trabatho de
alunos-atores e as inumeras possibilidades de revitalizar essa atividade, acabei
por desencadear um processo mais amplo de reavaliagdo e retomada do proprio
teatro. Assim, talvez esteja em meio & elaboragdo de uma forma mais aprimorada
de trabalho com atores em formacgdo, procurando reenconfrar no ambiente
académico a esséncia do fazer artistico que € de vitalidade, descoberta e prazer.

Desta forma, estou num movimento de recuperar e rever minha propria formacéo
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e desempenho. Nessa medida, 0 processo tem sido rico e provocador fazendo
com que eu reafirme a alegria e a necessidade do teatro. Revejo minha formacéo
€ minha trajetéria e me permito as duvidas ¢ o risco.

Para fundamentar a linha metodolégica que delinea minha dissertagéo,
enconirei propostas instigantes com as quais me identifiquei de imediato. E o
caso dos frabalhos de Ivani Fazenda e Magda Soares, que referem-se a uma
metodologia ndo convencional. Nesse tipo de investigacdo, o locutor ndo é a
terceira pessoa, 0 "dado", o referente e sim o0 "eu'. Refere-se também a
educadores que pretendem pesquisar sua propria pratica buscando evidenciar

seus aportes tedricos, de modo a contribuir para repensar a préxis educativa.

Ao mesmo tempo, entendo que o relato de experiéncia que apresento
classifica-se como uma abordagem qualitativa de pesquisa. Para Marli André

(1895: 17).

Qualitativa porque se contraple ao esquema guanititativista de pesquisa (que
divide a realidade em unidades passiveis de mensuragdo, estudando-as
isoladamente), defendendo uma visdo holistica dos fenémenos, isto é, que leve em
conta todos os componentes de uma situaglo em suas interagdes e influéncias
reciprocas .

Lidke e André em seu livro Pesquisa em Educagdo: Abordagens Qualitativas
trazem as caracteristicas basicas da pesquisa qualitativa apresentadas por

Bogdan e Bikien. Para os dois autores:

A pesquisa qualitativa ou naturalistica,(..), envolve a obtengdo de dados
descritivos, obtidos no contato direto do pesquisador com a situagéo estudada,
enfaliza mais 0 processo que 0 produto e se preocupa em retratar a perspectiva
dos participantes (BOGDAN ; BIKLEN Apud LUDKE ; ANDRE, 1966 13).

Tomar a minha experiéncia como ponto de partida pode ser, tambem, um

vicio de origem ou de oficio, j& que atores e atrizes s&o sempre arteséos de si

mMesmaos.
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De todo modo, parece haver uma forte tendéncia em pesquisas atuais, de
considerar o proprio pesquisador € sua pratica, como tema de pesquisa. Para
Fazenda, esse tipo de pesquisa traz no seu bojo 0 medo € o desejo de sua
realizagdo. Ainda assim, conforme a autora é possivel tecer algumas observagées
dessa pratica que € ainda recente: "a primeira que faco sobre os pesquisadores
por mim orientados refere-se ao dominio que tinham da situacéo vivida (anos de
pratica consclidada) e do dominio teérico do campo observado" (FAZENDA,
1892:82).

Por outro lado, ao se colocar numa posicdo diferente em relagdo as
atividades j& conhecidas é possivel provocar novos processos e a visdo de
aspectos até entdo obscurecidos pela rotina da sala de aula. Ao tomar a decisdo
de analisar a pratica de uma disciplina com a qual venho trabalhando ha algum

tempo percebi claramente como se delineava um novo e estimulante desafio.

Segundo Ivani Fazenda é necessario um extremo cuidado para com o rigor
até pelo tabu existente em relacdo a essa forma de pesquisa. Para a autora, "o
rigor revela-se na descricdo e andlise das préprias' experiéncias" (FAZENDA,
1992:81).

O foco dessa pesquisa € a pratica do teatro. Mais especificamente,a
aprendizagem desta pratica numa escola superior de teatro: o Departamento de
Arte Dramética do Instituto de Artes da UFRGS. Para isso utilizei minha
experiéncia docente com a disciplina interpretagao Teatral | em um semestre de
trabalho, 1996/1, tendo como contexto a realidade dessa escola e a minha
vivéncia como professora das disciplinas ligadas a formacéo de atores nos

Uitimos 13 anos.

A escolha do primeiro semestre de Interpretagac Teatral estava ligada a
constatacdo de que nos Ultimos anos estive responsavel por ministra-la. A
observacio da minha atuaco nesse periodo mostrou-me que, de um semestre ao

seguinte, havia uma transformacdo na forma de trabalhar que denunciava a




construcdo de um novo caminho. Ao mesmo tempo, é nesse semestre que os
alunos tém g Possibilidade de reunir as experiéncias de disciplinas que trabalham
isoladamente corpo, voz e improvisagdo. Também € nesse momento, que os
estudantes estdo maijs disponiveis para a experimentagao, o risco e sem medo de
errar. Possuem aqui um frescor € um desejo de conhecer que, nem sempre levam
ao todo do curso ou a vida profissional.

Para relatar essa experiéncia tive como fontes g observagdo da minha
pratica docente, os registros das aulas ministradas, registros das avaliacdes
coletivas feitas ao final de cada unidade de trabaiho, fotos dos trabalhos finais,
anotacdes dos alunos e também a gravacio de entrevistas com treze dos
quatorze alunos com os Quais trabalhei no semestre. Apenas uma aiuna, que
mora hoje no Rio de Janeiro, n3o foi contactada.

As entrevistas foram realizadas em dezembro de 1998 e janeiro, fevereiro e
marco de 1999. Houve uma primeira reunido com todo O grupo em que
procuramos lembrar e avivar o semestre e assim ter suas primeiras lembrancas e
imagens do trabaiho (anexo 1), A seguir tive um encontro individual com cada um
dos alunos onde procuret aprofundar as questdes relativas 3 disciplina e &
dissertacio(anexo 2). No momento das entrevistas os alunos foram consuitados
sobre a utilizagdo de seus nomes verdadeiros no trabatho, das fotos das aulas e
das entrevistas, com o que todos ndo sé concordaram como demonstraram
satisfacao.

Muitas de suas opinides estéo reproduzidas no item 4.3. Amar as proprias
perguntas: estudo de uma turma de Interpretagio Teatral | o também em O
invisivel feito visivel: consideragoes finais, inciuidas no texto em negrito com o

nome do aluno entre parénteses.

Acreditamos que pesquisas desse tipo, quando cuidadas em sug linguagem e
inteng8o, podem realmente constituir-se ndo $6 em elementos para revisfio das
préticas pedagdgicas, como serem geradoras de novas préticas e novas leorias..,
"(FAZENDA, 1992: 84,
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CONTRO DE TODO O GRUPO — JANEIRO DI 1999




César — 33 anos
“Essa é a grande sacadu do featro,
A4 questdo do efémere”,

ENTREVISTAS
1998-1999

Andréa - 30 anes
“O tempo inteiro tu estis te
deparando contigo”.

Cleiton — 27 anos

“Eu jd tragia, naqueln época, um
carinho especial por trabalhar com um

fexto",




Gabriela - 23 anps
“Aprender a estar muito abertp”

Tasmin — 25 anes

“Foi um trabalhy muito
colega”.

Jessé — 30 anos
“E o0 reconhecimento do outro
que faz a gente aprender”




Paixido - 30 anos
“Aprender a ser ator é aprender
a se reconstituir a cada dig”

Marcelo — 21 anos
Aprender a ser ator ¢ aprender
a ser mais humano”,

Marcia — 27 anos
“Eu sempre senti uma coisa
muito boa, muito gostosa de
trabalho em grupo”,




Marina - 21 anos
“Eu acho que tem essa consciéncia
de que para ser ator tem que estar
sempre aprendendo”,

Ménica - 23 amnos
“Eu dou mais valor a essa
questido de sensibilidade, de
busca desse algo mais que vai
além da técnica”.




Patricia — 26 anos
“Muito bom poder voltar
atrds e ver as coisas que
& gente passou, a forma:
como a gente pensava’,

Sandra — 29 anos
“Acho que a gente 56 se
apropria daguilo que realmente
experimentou, que foi verdadeiro”,
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4.1. O PALCO E A SALA DE AULA: A ESCOLA/DEPARTAMENTO DE ARTE

DRAMATICA

De um teatro feito com sentido e dignidade, poder-se-ia muito obter, a comegar
pelc arejamento das imaginagbes provincianas. Criaria um novo pablico, novos
leitores, novas sensibilidades, pessoas com um methor sentido das coisas e da

vida, alertas, mais tocéveis, com mais fé e dignidade. 11

O Departamento de Arte Dramatica, do Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul tem suas origens no Curso de Arte Dramatica,
criado em 30 de dezembro de 1957. Constituido por resolucdo do Conselho
Universitério da entdo URGS (hoje UFRGS), o CAD nasceu ligado & extinta
Faculdade de Filosofia. O curso nascia do movimento de teatro gue acontecia em

Porto Alegre:

Necessidade que senffamos fodos de sistematizagdo e aprofundamento do ensino
tedrico e urgéncia num merguihc mais decisivo na prafica da interpretfagéo cénica,
instrumentos que nos pareciam indispensdveis para comegar a pensar na hipotese
de caminhar para um teatro profissional em Porfo Alegre (PEIXOTD, 1997: 94).

Sediado no prédio da Faculdade de Filosofia, o Curso tinha como primeiro
objetivo a formac&o de atores. Apresentava-se como um curso de nivel médio e
exigia-se para ingresso a conclus&o do ginasio (hoje Ensino Fundamental
Completo). A duragcdo do curso era de trés anos e as disciplinas curriculares
consistiam em: Teoria Geral do Teatro; Histéria da Literatura Draméatica; Lingua
Portuguesa e Teatro Portugués e Brasileiro; Interpretacdo; Expressdo Corporal;

Dicgcao; e Esgrima aplicada ao teatro.

"Trecho do discurso proferido pelo Professor Luiz Pilla, Diretor da Facuidade de Filosofia da
URGS (hoje UFRGS), no ato de inauguragdo do Curso de Estudos Teatrais em 1958,



48

Em 1958, além do Curso de Arte Dramatica, é criado o Curso de Cultura
Teatral com duragéo de dois anos e tendo as disciplinas Teoria Geral do Teatro,

Histéria da Literatura Dramatica e Teatro Portugués e Brasileiro .

O Curso de Arte Dramatica, posteriormente Centro de Arte Dramatica foi se
transformando & medida que as leis foram determinando novas diretrizes para os
cursos superiores. Assim, em 1965 o CAD passa a formar, em nivel superior,
diretores de teatro e professores de arte dramdtica e, em nivel médio, atores. Em
1973, nova lei regulamenta 0s cursos superiores de teatro. A partir de 1977 os
cursos passam a ser: Licenciatura em Educagao Artistica-Habilitagdo em
Artes Cénicas e Bacharelado em Artes Cénicas, com Habilitacdo em

Interpretacdo Teatral ou Diregdo Teatral.

A0 mesmo tempo, com a reforma universitaria de 1970, o Centro de Arte
Dramatica & desligado da Faculdade de Filosofia e integra o Instituto de Aries,
como Departamento de Arte Dramatica - DAD. Esta estrutura de departamento e
cursos permanece até hoje. Sistematicamente os curriculos sao reestudados e

reavaliados procurando adequa-los a contemporaneidade do teatro.

Nesse momento, em que ¢ ensino superior passa por um estudo para
transformacbes muito intensas, o Departamento procura aprofundar suas
questdes especificas. Nossas perguntas dizem respeito a estrutura dos trés
cursos, a organicidade dos curriculos e s mudangas na forma de encarar &

trajetdria do aluno dentro da escola.

Ao mesmo tempo, pensamos na possibilidade concreta de aproximar mais
as disciplinas fazendo com que as experiéncias praticas como expressao
corporal, expressdo vocal, improvisacdo e interpretacdo estejam menos
compartimentadas. E, também, que possamos estabelecer uma relacdo mais
imediata entre as disciplinas tedricas e as disciplinas praticas.
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~Voitar a enfatizar a importancia de uma relagéo direta entre os cursos,

especialmente entre Direcéo e interpretagdo é um dos focos de nosso estudo.

E importante ressaltar que durante muito tempo o DAD representou o
principal nlcleo de produgdo teatral de Porio Alegre. Em termos' praticos e
respeitando os ideais que perpassavam a sua c.ri'ag:éo, a escola oferecia a seus
alunos a possibilidade concreta de fo'rma_géo teérico-prética. Hoje, apesar das
dificuldades materiais e conceituais porque passa a universidade publica e a

diversidade de possibilidades de formagdo, a concepgdo de escola formadora de

artistas de teatro permanece viva.
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4.2. O EXERCICIO DA ACAO: AS DISCIPLINAS DE INTERPRETACAQ

TEATRAL

As horas que um estudante passa em sua aprendizagem e mais tarde como ator
dedica aos ensaios de wma obra, tém gradualimente gque levd-fo a sua
transformagdo como homem completo, como criador de arte(... )(STANISLAVSKI, 1994

95,12

As disciplinas de interpretacdo Teatral constituem 0 nucleo em torno do
qual se desenvolve o Bacharelado em Artes Cénicas- Habilitagdo em
Interpretacdo Teatral, ou seja, o curso de formacéo de atores. Divididas em seis
semestres letivos s&o disciplinags obrigatérias para os atores. Os semestres 1.1l e
Il sdo obrigatérios para o curso de direcdo e os dois primeiros semestres
obrigatérios para a Licenciatura. Em torno da Interpretagéo existem as disciplinas
relacionadas a corpo, voz, improvisacdo, histéria do espetaculo, dramaturgia e

elementos visuajs.

A matéria dessas disciplinas diz respeito aos aspectos fundamentais da
atuagao teatral. Assim, enquanto trabalha o alunc no sentido de conhecer e
utilizar seus meios de expressao, a disciplina procura propiciar o reconhecimento
de seu processo de criacdo, 0 desenvolvimento de uma disciplina de trabalho e a
conscientizacdo de suas capacidades e habilidades. Ao mesmo tempo, oportuniza
ao aluno-ator experimentar e experimentar-se em diferentes situagbes de
representacac. A seqléncia dos semestres possibilita a ampliacdo dos desafios

bem como a diferenciagdo das dificuidades decorrentes dos objetivos propostos.

Nos primeiros guatro semestres o alunc vivencia ¢ trabatho em sala de

aula através de exercicios, ensaios, laboratorios € seminarios. No quinto e sexto

12 Tradugéo nossa.
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Semestres a experiéncia ia tem o carater de performance, sendo que go finalizar ¢

Curso € necessario a realizacgo de um proieto de grad
Investigacéo acerca do frahalho cle interprata

UBC&0 que fraduzs uma
¢80 no {eatlro.
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4.3. AMAR AS PROPRIAS PERGUNTAS: ESTUDO DE UMA TURMA DE

INTERPRETACAQO TEATRAL I

Estudar a aula universitéria é fazer um recorte na trajetbria de todos nés, é
favorecer a possibilidade de construir uma nova universidade, definear um novo
patamar tebrico-metodolégico, e assim coniribuir para a construgdo de uma nova
relagdo entre o ensinar e o aprender na qual a cognicio, o afeto e a ética sejam
companheiros de uma significativa jornada (CUNHA, 1997 92).

Para o primeiro semestre de Interpretagéo Teatral, com uma carga horéria
semanal de oito horas, a sumula da discipiina prevé além de aspectos,
fundamentais do trabatho do ator como percepgdo, imaginagdo, observagéo, é"‘»

tempo, ritmo e concentragdo entre outros;, o estudo da agdo dramatica e suas ;

relacdes com espaco, tempo e texto!3

Assim, em 1996, impregnada de meus estudos sobre educacédo e arte, da
reflexdo proporcionada pelo distanciamento de dois anos do palco e com muitas
davidas e inquieta¢des sobre minha intervencdo no processc de meus aiunos,

iniciei o semestre disposta a investir numa nova abordagem do programa.

Trabalhando ha alguns anos com alunos-atores na sua primeira
aproximacao com o texto dramatico, vinha sentindo necessidade de recuperar, em
mim como professora e nas propostas de trabalho, a vitalidade e organicidade
que a peca de teatro escrita pode oferecer ao ator. Ao propor uma construcdo da
nogdo de acao draméatica, tinha em mente proporcionar um processo de criagdo
mais proximo das experiéncias de cada aluno-ator vailorizando as diferencas de

seu acervo pessoal mesmo trabalhando com todos ac mesmo tempo. Foi uma

13A partir da Gitima reforma curmricuiar, 1999/1, a disciplina passou a se chamar Interpretagdo ! e a
stimula passou a ser: A presenca do ator. Estudo da dindmica da agao dramatica no

texto: conflito, relacées de forga e objetivos. A situacdo dramética do texto e suas refagdes com ¢
tempo € o espago.
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coisa muito clara no semestre, de trabalhar o individuo. Trabaihar a partir do

que ele oferece.(...} (Sandra).

Possibilitar também uma chegada mais organica ao texto de teatro. Da
mesma forma, sempre julguei importante ndo fugir da peca escrita, ou seja,

enfrentar de frente a necessidade de reformular ou recriar a forma de aborda-la.

No inicio do semestre algumas questdes de ordem administrativa se
apresentaram. Havia um namero grande'4 de alunos para as duas turmas
previstas, dezesseis para cada turma, além de solicitacbes de matricula
suplementar’s. Ainda assim, depois de alguns debates e entendimentos com a

Comiss&o de Carreira’® e com os estudantes, iniciamos os trabalhos.

Desse modo, cada turma ficou constituida, ent&o, por dezoito alunos:
Andréa Dias Ayres, 26 anos, curso de Licenciatura;

Andrea Portela de Azambuja, 34 anos, curso de Licenciatura;
César Abreu Machado, 25 anos; curso de Diregao;

Cldudia Pinto de Bem, 29 anos; curso de Licenciatura;

Cleiton Echeveste de Oliveira, 24 anos; curso de interpretacéo;
Gabriela Cunha Greco, 20 anos, curso de Licenciatura;

Gabriela Linhares Alves'’, curso de interpretacéo;

14 Para o trabalho com alunos-atores numa disciplina essencialmente prética, consideramos gque o
limite deveria ser de 12 pessoas, uma vez que as atividades muitas vezes individuais exigem
orientagéo e atengao especiais.

'S No momento de sua matricula, ndc havendo mais vagas para a disciplina desejada, o estudante
pode solicitar a matricula suplementar . Essa modalidade permite nova apreciag&o, no inicio do
semestre, pelo professor da disciplina e pela Comissdo de Graduacéo.

18 A partir da implantagio do novo estatuto da universidade passou a se chamar Comissao de
Graduagao.
7 Em fungéo do seu afastamento do curso ndo foi possive! precisar a idade da aluna.




54
lasmin Dornelas Ponsi 21 anos, curso de Licenciatura; 18
Jarbas de Oliveira'®, curso de Direcao;
Jessé Moacir Faria Oliveira, 27 anos, curso de Direc&o;
José Arcelino Pacheco Paixdo, 27 anos, curso de Licenciatura:
Marcelo Andriotti, 18 anos, curso de Interpretacéo;
Marcia Regina Moftta 24 anos, curso de Licenciatura:
Marina de oliveira, 18 anos, curso de Interpretaco;
Ménica Torres Bonatto, 20 anos, curso de Licenciatura;
Patricia Fernandes, 23 anos, curso de Direcao;
Sandra Mara Castro da Moftta, 26 anos, curso de Licenciatura;
Terence Boeira da Silva, 20 anos, curso de Direg&o.

Todos os alunos estavam no terceiro semestre de seus curses, onde a
disciplina € oferecida aos trés curriculos. Para o curso de Licenciatura, o
semestre em questao foi o primeiro em que as disciplinas de Interpretacéo | e il
passaram a ser obrigatérias. Os pré-requisitos para Interpretacdo Teatral | séo
Improvisagéo Teatral |, Expresséo Vocal | e Expressdo Corporai |. Portanto, € o
primeiro momento onde as experiéncias estanques de disciplinas oferecidas
separadamente como corpo, improvisagdo e voz, s@o revividas pelo aluno-ator
que encontra, aqui, espago para trabalhar os conceitos fundamentais do teatro,
tais como acdo, acdo dramatica, conflito, objetivo, légica entre outros; seu

instrumento - 0 corpo - e, também, espaco de laboratério para seu processo de

18 Essa aluna mudou de curso estando hoje no Bacharelado, curso de Interpretagéo.

9 Em funcgdo de seu afastamento do curso nao foi possivel precisar a idade do aluno.




55

criacdo. Cabe salientar que, considerando a obrigatoriedade da disciplina para
alunos dos cursos de Licenciatura e Diregdo, nessa instancia s&o todos
considerados alunos-atores, uma vez que a vivéncia da atuacdo é fundamentai

para o exercicio da profissdo de diretor e de professor de teatro.

Logo no comego houve a desisténcia da aluna Andréa de Azambuja e ©
aluno Jarbas de Oliveira transferiu-se para a outra turma. O grupo passou a ser
integrado por dezesseis alunos. No fim do primeiro més c_ie trabalho outros dois
alunos, Claudia e Terence, desistiram do semestre ficando a turma constituida.

entdo, por quatorze alunos até o final do semestre.

Em sua maioria, os alunos desse grupo eram inexperientes, ou seja, nao

tinham trabalha amador ou profissional extra-universidade.

A disciplina foi desenvolvida numa das salas destinadas a atividade préatica
no DAD, o Estudio trés, que tem em seu interior o espag¢o amplo de uma sala
comum € uma reproducdo da caixa preta de um teatro em pequenas dimensodes.
Assim, a sala possibilita tanto exercicios de palco convencional, como, também
um espaco mais livre. Isso foi muito importante para o desenvolvimento do

trabalho.

No decorrer do semestre, os alunos tiveram a oportunidade de registrar
suas observagdes e descobertas em seus diarios de trabalho?? e em anotacgdes
que me foram entregues. Além de criar o habito de registrar o préprio processo de
trabatho, o diario permite que o aluno volte sempre as suas anotagdes como
forma de repensar o que foi feito e partir para o novo. A agdo de anotar suas
observacdes ja é uma maneira de repensar, compreender e refietir sobre o fazer.
inclui aprender sobre si mesmo, descobrindo facilidades e dificuldades, criando

um método pessoal e uma disciplina de trabalho. Que bom que tu disseste

20 A partir da implantagdo do projeto de Graduagio em Interpretagéo, comegamos a exigir dos
alunos das disciplinas de interpretagio registros das suas experiéncias nos exercicios, ensaios e
apresentagdes.

UFRpS
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naquele semestre que a gente precisava ter um relatério de aula porque vai
te ajudar agora para fazer a dissertacdo e para mim, eu sempre fiz esse
diario depois daquela disciplina. E muito bom poder voltar atras e ver as

coisas que gente passou, a forma como a gente pensava (Patricia).

A avaliacéo foi realizada ao fim de cada uma das unidades de trabalho e se
fez presente nos comentarios diarios dos exercicios. Cada estudante era
observado na sala em todas as aulas e esse foi, e € em todas as disciplinas com
as guais costumo trabalhar, fator fundamental para sua avaliacédo. Muitos sdo os
pontos observados. A comegar pela disciplina e pelo respeito ao trabalho e ao
grupo. Sendo uma arte essencialmente coletiva o teatro necessita de

disponibilidade para com os outros e respeito as regras estabelecidas pelo grupo.

O prazer de construir coletivamente (Paixao),

Ao mesmo tempo, observa-se o cuidado que cada aluno tem com seu
processo de trabatho. Como se prepara, como age em relago ao seu corpo, ao
seu material de trabalho e as propostas apresentadas. Como soluciona os
problemas relacionados aos objetivos de cada fase de ftrabalho. Como se
relaciona com seu instrumento de trabatho. Como se move em relagdo ao tempo e
espago. Como entende o texto, a palavra. De que forma atende as tarefas em
aula e as solicitacbes extra-classe. Enfim, € preciso investir numa formacgé&o por
inteiro. Uma formagdo que leve em conta aspectos éticos, técnicos e estéticos.

Nesse sentido, Stanislavski?! (1994: 85) ressalta:

Por uma boa educag8o do ator entendo somente o conjunto de modos de
comportamento (élica), a habilidade e beleza de seus movimentos, coisas que se
pode adquirir faciimente com o freinamento e o exercicio; porém se também se
duplicam as forgas que se desenvolvem em consonéricia com sua cultura exterior
e interior, faremos desse ator, um ser humano especial,

21 Tradugdo nossa.
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As questbes relativas a avaliagdo foram apresentadas e discutidas no
primeiro dia de aula junto com a apresentagdo da disciplina e do plano de
trabaiho (anexo 3). Também foram apresentados o0s trés seminarios a serem
realizados no decorrer do semestre. A turma se dividiu em trés grupos e cada
grupo escoiheu um tema.

Nesse momento, apresentei aos alunos minha proposta de observar de
maneira diferenciada essa disciplina nesse semestre com vistas a minha
dissertacao de mestrado. Procurei mostrar com clareza meus objetivos em relacac
a essa observagdo e todos desde o inicio mostraram-se muito receptivos e

concordaram com a proposta.

Desse modo, apds as apresentagdes iniciais e a definicdo do

funcionamento da disciplina, iniciamos o trabalho.

Aqui é importante caracterizar a aula pratica de teatro na forma como eu a
entendo. Ela sempre inicia com um aquecimento fisico, que tem por objetivo
preparar o corpo, instrumento do ator, para os exercicios. Esse aquecimento
pretende ainda, estabelecer um estado de concentracao e disponibilidade para o
trabalho. Nesse momento, procuro trazer, nas primeiras aulas, o aquecimento
desejado para o trabalho. Mais adiante comeco a intercalar as minhas propostas
com as dos alunos. Esse procedimento busca torna-los atentos ao melhor modo
de preparar-se. Assim, com 0 passar do tempo, cada estudante deve investigar a
melhor forma, ou a sua maneira particular de aguecimento. Apds esse primeiro
estagio proponho um segundo momento de jogo, ou improvisagdo®? em que se
estabelecem as possibilidades de parceria e grupo. A partir daqui, trabalhamos

entdo 0s exercicios de cada fase das atividades propostas para o semestre.

2Para Viola Spolin: improvisagio — “(...)predispor-se a solucionar um problema sem qualquer
preconceito quanto & forma de soluciond-lo;permitir que tudo no ambiente trabalhe para vocé na
solugéio do problerna;(...) a habilidade para permitir que o problema da atuagéo emerja da
cena;(...)processo viva"(SPOLIN, 1978:341).
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A primeira fase ou unidade de trabalho foi chamada de construgdo da

a¢do dramatica. Para Renata Pallottini (1989: 11):

Poderiamos dizer que ag8o dramética é o movimento interno da pega de tealro, um
evoluir constante de acontecimentos, de vontades, de sentimentos e emogdes,
movimento e evoluggo que caminham para um fim, um alvo, uma meta, e que se
caractenizam por terem a sua caminhada pontihada de colisdes, obstaculos,
conflitos.

Buscava, nesse momento, propor uma forma de exercicio que
oportunizasse a compreenséo da no¢do de acado dramatica pela via pratica, ou
seja, que o aluno-ator pudesse entender através da sua vivéncia o conceito
fundamental para a abordagem do texto dramatico. Para Baker: "a acéo fisica, por
st, N80 e dramatica, Passa a s&-lo quando se conhecem as razdes da agdo(...)”
(BAKER apud PALLOTTINI, 1988: 28). No mesmo sentido, aponta Stanislavski (1988: 1):
“Tudo o que acontece em cena tem um objetivo definido(...) No teatro, toda a agéo
deve ter uma justificativa interior, deve ser logica, coerente e verdadeira, e como

resultado final, temos uma atividade verdadeiramente criadora’.

O primeiro exercicio dessa fase consistiu em uma proposta, onde, apds o
aquecimento inicial, cada elemento encontrasse um espaco na sala de trabalho. A
cada proposicdo de uma agdo fisica os alunos executaram de alguma forma ou de
varias formas a ago enunciada até a acdo seguinte. Com os alunos distribuidos
pela sala, com espago suficiente para a liberdade de movimentos, foi possivel
observar o trabalho simultaneo de todos. Foram propostas as agdes bater, pintar,
escrever, limpar, escovar, puxar, empurrar, comer, beber, cantar e dangar. A
escolha de acbes conhecidas e cotidianas teve por objetivo facilitar a execucéo
das mesmas. Ou seja, ao ouvir a proposta seria possivel passar imediatamente a
acao sem um calculo racional de como fazé-la. Ao mesmo tempo, a familiaridade
com as acdes possibilitava aos alunos trabalhar com imagens, gestos e

movimentos de sua bagagem pessoal.
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A primeira coisa que me vinha eu fazia. Era uma abordagem super
fisica e isso trazia essa coisa da organicidade super presente, ndo tinha

como fugir (Marina).

No decorrer do trabalho, foi sempre evidenciado que a execucdo das acles
n&o necessitava de dramatizacdo nem personagens para fazé-las. Ou seja, a
proposta era que 0s alunos-atores executassem as acgdes enunciadas da forma
mais imediata possivel. Durante o periodo de tempo para a execucdo de cada
acao proposta, o estudante podia variar as formas de fazé-la, seguindo assim seu
impulso e a livre assbciagéo das imagens e movimentos construidos. Em seguida,
foi solicitado aos alunos que escolhessem cinco das acdes trabalhadas. As

escolhidas foram mosiradas aos colegas numa seguéncia.

Apos um intenso trabalho individual concentrado & interessante mostrar
algo do exercicio trabathado, como forma de partilhar a experiéncia e, também,
poder trabalhar tendo presente que o que se faz & passivel de comentério. Esse
procedimento, porém, nem sempre & desejado, ja que ha momentos muito
particulares em que descobertas exiremamente pessoais sdo feitas e necessitam
de um tempo maior de matura¢do para serem divididas. A compreensdo desses
momentos constitui uma das dificuldades da intervengio pedagogica no processo
do aluno-ator. E também uma de suas alegrias. Perceber que ha crescimento, que
cada um consegue lidar com seu processo e seu repertério pessoal. Tudo era

descoberta o tempo inteiro. Cada aula era uma descoberta (Gabriela Greco).

Para Paulo Freire (1997: 46):

Uma das tarefas mais importantes da prélica educativo-critica é propiciar as
condigbes em que os educandos em Suas relagdes uns com os oulros e fodos com
0 professor ou a professora ensasiam a experiéncia profunda de assumir-se.
Assumir-se como ser social e histérico, como ser pensante, comunicante,
transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de fer raiva porque capaz de
amar. Assumir-se como sujeitc porgue capaz de reconhecer-se como objeto.
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Ou seja, no caso do alunc-ator, a intervencéo do professor significa estar
atento para o fempo em que cada um desencadeia o processo de “reconhecer-se

COMo objeto”.

No encontro seguinte, apds o aquecimento corporal individual, foi proposto
um aquecimento em duplas com ¢ exercicio do “espelho’, onde os alunos ficam,
um em frente ao outro e um executa agdes, gestos ou movimentos que seréo
"refietidos™ pelo outro. O papel de “espslho’ & invertido depois e entdo, numa
terceira fase a dupla passa a trabalhar sem estabelecer quem sera o “espelho”,
procurando dar vazao a fiuidez de movimento que nesse momento j& deve fer se
estabelecido. Sem decidir quem comega 0 movimento os dois sentem-se
comprometidos a estar disponiveis para a proposta do parceiro e possiveimente

abrir m&o da sua proposicédo, condi¢do essencial para a confracenagéo.

Esse exercicio aprofunda o aquecimento fisico e, ac mesmo tempo,
estabelece a parceria e a disponibilidade. J& havia aqui a ideéia de criar uma
cumpiicidade e disponibilidade da dupla preparando o que estava por vir. Propus,
ent&o, ao grupo que lembrasse do encontro anterior, escothendo uma das agbes
trabalhadas. Apbs a escolha , cada um deveria experimentar cinco formas de
executar a agdo, criando assim uma seqléncia. A seguir pedi que voltassem a
trabalhar nas mesmas duplas do exercicio do “espelho’. Cada elemento
apresentou ao parceiro sua seqiéncia trabalhada e dominada. Solicitei entao,
que cada dupla buscasse um "didlogo de agbes" sem palavras, explorando
livremente a idéia de didlogo ndo verbal. Entendendo por didlogo, um sistema que

criasse uma forma de relacao entre os parceiros e suas seguéncias.

Q trabalho foi desenvolvido pelas duplas segundo o seu entendimento da
proposta. Alguns iniciaram por criar situagges tipo “pergunta e resposta’, ou seja
um propunha uma acéo que deveria ser “respondida” com a agao do parceiro.
Qutros trabalharam simultaneamente, procurando encontrar pontos de encontro
nas sequéncias. Ouiros, ainda, buscaram intervir na seqliéncia do companheiro

interrompendo ou completando as acées com as suas proprias agles. Ao final
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cada dupla mostrou aos colegas ¢ seu "dialogo”. Como de habito, foram feitos
comentarios que procuraram explicitar as formas trabalhadas e os resultados a

gue se chegou.

No encontro seguinte, cada dupla trabalhou o seu didlogo até dominar a
sua execugdo. Aqui, ja existia uma fluidez de movimentos e idéias que fazia com
que as sequéncias individuais se diluissem numa nova seqUéncia dos dois
elementos. Dominado esse momento, propus a experimentacio de novos ritmos
para a sua realizagdo. As duplas trabatharam ao mesmo tempo na sala e eu
comentava com cadé uma as minhas observacdes. Nos comentarios feitos com
toda a turma, o grupo péssou a perceber que ja existia nos exercicios uma idéia
subliminar em cada dialogo. Ou seja, ac reunir as a¢des cada dupla jJa comecava
a apresentar esbogos de conflito e situagdo dramatica®®. As agfes ndao eram
apenas executadas, mas significavam intengbes, vontades e obstaculos.
Caracteristicas da acdo draméatica. Perceber como essa agéo simpies podia se
transformar numa coisa mais intencional. E como é facilitador partir de uma
coisa bem concreta e depois ir transformando essa agdo concreta em
alguma coisa que talvez venha a ser um personagem ou um gesto de um

personagem (Andréa).

Assim, o proximo passo foi solicitar a eles que procurassem reconhecer a
"fabula” por tras do dialogo. Reconhecida a situacao criada pela intera¢ao das
seqUéncias individuais, definidos os conflitos ali presentes e o desenho primario
de possiveis personagens, propus a busca de uma situagdo realista proxima,
compativel com o “dialogo”. Procurei dessa forma a tradug@o da linguagem
estabelecida pelas acBes na linguagem de uma cena realista. Ou segja,
transformar a idéia presente no “didlogo” numa cena convencional. Dessa forma,

na continuacéo do trabalho terfamos, como de fato, a possibilidade de contrapor

23 para Viola Spolin é a estrutura que da a base para a cena ou pega. Quem, Onde, O qué e Por

Qué.(SPOLIN, 1979: 348).
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as duas cenas em termos de organicidade, parceria, Iégica e envaivirernto, ber,

como fazer uma aproximagéo com o que encontrariames ne {exto aramatico,

E ali a gente conseguia perceber toda a possibilidade de uma
construgéo dramatica, de uma Pequena historia, construir uma pequena
histéria em torno daquilo (Jessé).

Enquanto construiam a ceéna realista, as dupias réepassavam o didlogo
como forma de manté-lo vivo € presente. As cenas trabalhadas foram mostradas
aos colegas e comentadas. A turma, nesse momento, tinha por objetivo analisar a
coeréncia da cena realista com ¢ “dialogo”, reconhecer os acertos da sua
execucao e apontar possiveis desacertos.

Neste momento ja era possivel perceber uma entrega muito grande ao
trabalho. Sempre ficou claro, implicita ou explicitamente, que o grupo estava
construindo conhecimento a partir de seu repertério. Ou seja, através de uma
vivéncia que iniciou pela associacdo das acbes propostas com 3 memoria dessas
agbes realizadas no cotidiano, cada aluno-ator e Seu parceiro compunha uma
situacdo dramatica. Fra evidente, para mim, que o fato das propostas
apresentarem uma seqléncia, estabelecerem passo a Passo um caminho, fazig
com que o grupo tivesse uma disposicdo e disponibilidade incansaveis. Cada
nova proposta era feita como Que nascida da anterior, o que dava ao trabalho
uma grande organicidade e a sensacdo de que cada dupla era Unica no sey
processo. Segundo Viola Spolin (1979: 18):

© material e substéncia da improvisacéo de cena ndo séo trabalhos de uma gnica
pessoa ou escritor, mas surgem da coesdo de um ator atuando com outro. A
qualidade, amplitude, vitalidade e vida deste material estd em proporg8o direta ao
processe que os alunos estfo atravessando e realmente experienciando em
termos de esporitaneidade, crescimento orgénico e resposta intuitiva .

Passamos, a seguir, a reconhecer a palavra presente na cena rezlista. Nos

trabalhos onde a palavra foi assumida, salicitei a formelizassa desie fexta na
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forma de seis falas para cada elemento da dupla. Julguei importante delimitar o
namero de falas como forma de facilitar a escolha do que havia surgido na
improvisagao e também evitar o excesso de palavras, o que poderia inibir a acao.
Ou seja, cada dupla retiraria da cena frabathada as palavras fundamentais. Ao
mesmo tempo, com as duplas tendo © mesmo limite , criava-se a possibilidade de
trabalhar com toda a turma no mesmo nivel de liberdade em relacdo as definicdes
do repertdrio. Nos trabalhos em que os atores ndo falaram pedi que buscassem
nas entrelinhas o texto possivel. Aqui, cada dupla passou a ter um repertério de
trés momentos: o didlogo de agdes, a cena realista e o texto. Este repertdrio foi
mostrado pelas duplas e os comentarios foram conduzidos no sentido de valorizar
cada momento independente do outro, salientando, porém, a referéncia de um no

outro.

O proximo passo foi colocar o texto no didlogo, sem preocupacio com uma
l6gica cotidiana ou realista, ja que até agui vinhamos trabathando com
possibilidades de maior abstracdo. Desse modo, o texto, as palavras nascidas na
cena realista nascida do “dialogo” encontravam lugar no proprio “didlogo”. As
patavras foram valorizadas néo apenas pelo seu significado, mas pelo seu ritmo e

relagio com o movimento. Também a acdo ganhou sentido em funcao do texto.

Por fim, de posse de seu repertério trabalhado, conhecido e dominado,
cada dupla foi convidada a criar um quarto momento. Cada uma escotheu
algumas fases de seu repertorio { didlogo de agbes, cena realista, texto) para criar
o momento final. Aqui, as escofhas foram fundamentais para dar o sentido da
cena. Insisti que cada cena e repertdrio tinham uma logica propria fruto de uma
construcdo especifica da dupla. Libertos da obrigacdo da ldgica cotidiana, cada
duo de atores/autores engajou-se com prazer a tarefa de culminancia. Insisti
muito para que as duplas experimentassem varias possibilidades de trabalhar
com o seu repertdrio. Trabalhamos muito com a idéia de escolha e de que quando

escolhemos estamos concebendo. Um gesto, um movimento, uma palavra, uma
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ideia. O repertdric foi mostrado mais uma vez seguido da cena final e dos

comentarios.

A apresentacdo das cenas finais mostrou que, de modo geral, a turma
havia feito escolhas ousadas e coerentes. Na maior parte dos casos, a Iogica
desenhada no “dialogo” fora respeitada. Acrescida de mais definicdes em relagéo
aos personagens, seus objetivos, desejos e conflitos. O entendimento de que a
agdo dramatica & pontuada pela seqiéncia de agbes fisicas nascidas de vontade
e intengdo fora vivenciado pelos alunos-atores. Para Stanislavski(1989:3). * o ponto
principal das aces fisicas ndo estad nelas mesmas, enguanto tais, e sim nd que
elas evocam; condigbes, circunstancias propostas, sentimentos”. Iniciavamos

entdo, aqui, uma trajetdria pratica da compreensao do texto dramatico.

A avaliagdo de cada um revelou as dificuldades e as primeiras conguistas.
Foram apontadas as dificuldades iniciais no trabalho com acdes fisicas e também
o tempo necessario para estabelecer a confianga no grupo e em cada dupla, que
teve a oportunidade de refletir sobre seu processo e fazer as inferéncias
desejadas. Nesse momento enfatizamos o carater cumulativo das tarefas, a
estrutura dos exercicios referenciados nos antericres, as definigbes iniciais, as
propostas, a relagdo entre os elementos das duplas e entre elas, a clareza dos

objetivos, enfim, todo o encadeamento da unidade.

Segundo Spolin(1979:10), "gquando um objetivo aparece facil e naturaimente
e vem de um crescimento e ndo de uma forga compuilsiva o resultado final, seja
ele um espetéaculo ou 6 que quer que seja, ndo sera diferente do processo que

levou a esse resultado’”

Assim, apds a avaliac8o da unidade, realizamos o primeiro seminario do
semestre. O grupo responsavel por esse momento apresentou a introdugéo do
livro A sociologia do comediante, de Jean Duvignaud. Nessa parte do livro

autor faz um apanhado geral da fungdo do ator através dos tempos e sua posigao
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nas diversas sociedades. Era minha idéia que a reflexdo sobre o oficio do ator

pudesse ja leva-los a pensar sobre a histéria e a ética dessa arte.

O semindrio desenvolveu-se bem, mas percebi que era cedo para um texto
tdo complexo. Faltava maturidade e experiéncia para a leitura do texto que
mostrou-se denso demais para aqguele grupo naquele momento. Ainda assim,
procurei apontar aspectos importantes da trajetéria analisada por Duvignaud. O
debate tornou-se rico partindo da idéia do que é ser ator, do que € mobilizado no
seu processo de criagdo, da responsabilidade de ser artista. Assim, “(...)quais a0
as relagdes entre 0 ser pessoal, vulgar, do ator e o personagem imaginario que
ele representa; entre o que ele € e 0s comportamentos que expressa com o seu
corpo(...)” (DUVIGNAUD, 1972: 34). Para ser ator & preciso aprender a ter
disciplina. E aprender a ser gente, aprender a se conhecer, aprender a lidar

consigo mesmo (Marcelo).

Assim, na experiéncia descrita com a¢ao dramatica, trabalhet no sentido da
improvisacéo. De uma certa forma, cada dupla criou um texto teatral a partir de
um repertdrio proprio de exercicios. Para Sandra Chacra (1983: 56), "o texto teatral
pode ser entendido como ¢ conjunto de sinais, signos e simbolos-verbais e n&o

verbais-existentes durante um espetaculo”.

Ao final da primeira unidade, j& era perceptivel que a turma existia como
grupo. O desenvolvimento do trabatho até aqui havia propiciado uma identificagéo
muito grande entre os alunos. O aguecimento inicial, os comentarios. o
conhecimento que todos tinham dos trabalhos, a confianca as descobertas de
cada um, esses e!ementbs traziam ao grupo a responsabilidade do trabalho
coletivo. Tinha urma troca muito grande, acho que isso contribuiu para todo
mundo conseguir crescer dentro daquilo que tinha possibilidade naquele

momento (Andréa).

Nessa fase do trabalho vivenciamos uma experiéncia dificil e rica ao

mesmo tempo. E, infelizmente, ndo rara na universidade publica brasileira. A
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greve. Assim, ao final dessa primeira unidade de trabalho e com uma primeira
avaliacgo da turma e da unidade feitas, paramos. Essa parada teve a duracéo de
dois meses, e para essa turma, 17 aulas. Foi muito gratificante ver o processo
de cada um e acho que todo mundo atingiu o objetivo embora tenha sido um

semestre bem dificil por causa da greve (lasmin).

Na primeira aula, apds o fim da greve, fizemos uma reviséo do cronograma,
trocamos idéias, contamos experiéncias e ja demos inicio a segunda unidade do
semestre que foi chamada de unidade dois. Constatamos, ainda, que a parada
havia roubado muito do nivel de integracdo e disponibilidade a que haviamos

chegado ao final da primeira unidade.

No segundo encontro pds-greve pedi que as duplas da unidade anterior
repassassem seu repertorio e apresentassem novamente sua cena final. Essa
proposta trouxe de volta a atmosfera perdida com a greve e os alunos engajaram-
se no trabalho. Ao mesmo tempo foi gratificante para todos perceber que, mesmo
com a duragio da greve, o repertério continuava vivo para todas as duplas.

A unidade dois foi a fase intermediéria entre a fase inicial, mais livre sobre
acdo dramatica, e a finalizacdo sobre texto dramaético trabalhado dentro do
contexto da peg¢a de teatro, terceira unidade. O objetivo de dividir 0 semestre em
trés unidades era criar estagios diferenciados de liberdade ou limites em relacéo
ao estabelecido. Na primeira unidade os limites eram mais amplos e 0 que se
solicitava era a idéia de didlogo/coexisténcia/conflito e a elaboragéo por inteiro da
acido dramatica. Elaborac&o essa construida a partir de exercicios sobre agéo
fisica. Na terceira unidade planejei atividade com um monélogo extraido de texto
dramético trabalhado dentro das circunstancias propostas pelo dramaturgo. Ou
seja, na Ultima etapa do semestre exercitariamos os limites da pega de teatro
criados pelo seu autor. Assim, teriamos a oportunidade de abordar os elementos
estudados e vividos até o0 momento, personagem, objetivo, circunstancias, agao,

agéo dramdtica, agora na realidade do texto dramético

bines
BIRUGTECA S01GTi . BE TRUCACAD

//
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Desse modo, para a unidade dois entreguei ao grupo, dividido em novas
duplas, uma mesma cena escrita. Em varias experiéncias com essa e outras
disciplinas trabalhei com uma mesma cena para os diversos grupos. Essa
modalidade de exercicio propicia a seguranca de algumas circunstancias
fundamentais estabelecidas e a possibilidade de criagdo de outras. Assim, cada
grupo se apropria da cena de forma diferente. Ao mesmo tempo, o trabalho inicial
de analise da cena e personagens € desenvolvido pela turma como um todo o que
significa um momento de construcdo coletiva dos elementos essenciais da cena.
No decorrer do trabatho torna-se Hidico comparar as diferentes situagtes criadas
para uma mesma circunstancia inicial. Considerei importante permanecer
trabathando com duplas ja que assim se exercita a parceria, a contracenagéo e
propde-se um grau de dificuldade ainda menor que o grupo de trés ou mais

efementos.

Escolhi para o exercicio a cena inicial da pe¢a NO NATAL A GENTE VEM TE
BUSCAR, de Naum Alves de Sousa. Os personagens sdo realistas e proximos da
nossa realidade, o texto e cologuial, a situacdo apresenta momentos de humor e
também de emocgdo e a relagdo dos personagens se estabelece de forma muito
concreta. O texto dessa cena traz uma situacéo clara de viagem. Ao adapta-ia
para o exercicio procurei manter as caracteristicas basicas da situagdo e dos
personagens procurando, porém abrir um pouce as possibilidades em relagéo a
idade, género, motivos da viagem, tipo de viagem, local da cena. Os personagehs
foram rebatizados de 1 e 2 para manter a idéia de ampiiagdo das possibilidades

de sua concepeao.

E importante salientar que sempre Que uma peca de teatro € abordada por
um diretor e seu grupo de atoreé a visdo e concepgdo da pega sera diferente para
cada grupo de artistas. E notério que um mesmo personagem pode ser concebido
de maneiras muito distintas por atores diferentes que forem vivé-lo. Ainda assim,
na unidade dois julguei importante construir ainda uma etapa intermediaria até o

texto dramatico. Desta forma, os elementos da situacédo e dos personagens ainda
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estavam em aberto, pedindo uma solugdo de cada dupla. Existia na cena
adaptada a estrutura da ag&o dramatica. Um didlogo verbal, uma situagdo com
alguma abertura e personagens com limites muito claros de comportamento. A
margem de abertura seria preenchida pela dupla estimulada pelos elementos

presentes no texto.(anexo 4)

Apos a primeira leitura da cena, fizemos uma andlise detalhada das
circunstancias propostas pelo texto, o que trouxe clareza para cada dupla na
definic&o da cena. Para Stanislavski (1979: 77), a expresséo circunstancias dadas :
‘€ 0 enredo da pega, seus fatos, acontecimentos, época, tempo e lugar da agéo,

condigdes de vida.(...)"

Nesse sentido, fizemos em conjuntc uma listagem detalhada dos
acontecimentos da cena, das caracteristicas de 1 e 2, seus objetivos, 0s
obstaculos para a concretizacao desses objetivos e g relacdo entre os dois. J3a
nesse momento era possivel perceber que o fato de partirem todos do mesmo
didlogo, despertava curiosidade e cooperacado no sentido de conhecer e participar
das solugbes dos colegas. Entdo cada dupla criou a sua situagdo especifica.
Isso foi muito legal porque era o mesmo texto mas, simuitaneamente, coisas
diferentes. Cada dupla tinha sua peculiaridade e conseguia criar uma
atmosfera que era sua, isso ajudou um monte cada um a se envolver com o

trabatho do outro (Marina).

Apds essa primeira andlise coletiva da cena, as duplas frabalharam
separadamente tentando reunir as primeiras impressdes e idéias sobre como
estruturar a sua cena. Solicitei que registrassem' todas as possibilidades surgidas
na discussdo e que para aula seguinte apresentassem a concepgdo escolhida

para a cena ja definindo quem faria cada um dos personagens.

No encontro seguinte, terceiro apds a suspensao da greve, propus um
aquecimento coletivo buscando, ainda, recuperar a atmosfera de turma, afetada

pela parada prolongada. O exercicio proposto era uma versdo de “siga o mestre”,
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onde um aluno de cada vez propunha um movimento a ser seguido por todo o
grupo. Ao final, fiz o fechamento propondo um trabalho sobre a respiragcdo. Assim,
apos o aquecimento, que foi também, em certa medida afetivo, pedi que as duplas
se reunissem e fizessem algumas vezes a leitura da cena. Trabalhada a
respiragéo estavam mais disponiveis também para o trabalho mais vocal que viria

a seguir.

O exercicio proposto apds a leitura nas duplas consistia em ir ao centro do
palco, uma dupla de cada vez, co!ocando-se um estudante em frente ac outro,
cada um com seu texto. A seguir, fazer uma leitura em voz alta tendo como foco o
parceiro. Qu seja, dizer para o colega e ouvir a fala do colega, s6 entdo passar a
fala seguinte. Assim, com esse objetivo, também o olhar passa a ter importancia.
Cada um esforga-se para realmente dizer a fala para o colega. Apds o exercicio
feito por todas as duplas, passamos ao estagio seguinte que foi experimentar a
proximidade e a distancia entre os parceiros. Dessa forma, é possivel trabalhar
com a manutencdo do foco no parceiro ao mesmo tempo em que essa ligagdo é
colocada em risco. Também o ritmo e o volume da fala sdo testados. O corpo,
assim, responde a necessidade de movimento e mudanga de tonicidade para
manter o dialogo vivo. Feito esse trabalho, passamos a proxima etapa deixando

0s comentarios para o final da aula.

-

Muitas vezes € mais instigante ndc parar para comentar entre 0s
exercicios. Esse procedimento mantém a atmosfera criada, a concentracdo das
duplas e permite que haja um crescimento do envolvimento por inteiro do aluno-
ator. A escolha do melhor momento para os comentarios exige sensibilidade do
professor no sentido de preservar o processo pessoal de cada um. Ao mesmo
tempo, muitos necessitam da parada para se sentirem mais seguros ou para
retomar seu entendimento. Nessa medida, em muitas situacdes a melhor solugdo

& propor uma deciséo coletiva sobre esse aspecto.

O exercicio seguinte foi de improvisacdo. Com o texto conhecido e ainda

ndo memorizado, pedi que as duplas criassem um didlogo de agbes coerente com
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a cena, ja concebida pela dupla. Essa proposta pretendia recuperar, nesse novo
momento, a experiéncia da primeira unidade e, principalmente, transformar em
acdo as circunstancias dadas pelo texto e as j& imaginadas pela dupla. Como na
primeira unidade, as duplas distribufram-se pela sala trabalhando
simultaneamente na construgdo de seus didlogos. Apds o tempo dispendido para
essa experimentacdo, as dupias apresentaram o didlogo. Os comentarios tiveram
como foco principal a coeréncia entre g cena do texto e a concepgdo de cada
dupla, a correspondéncia enfre a situagdo imaginada e as circunstancias
propostas pefa cena. Ao mesmo tempo nos questionamos a respeito dos
personagens, seu comportamento, acdes e reacbes frente as novas
circunstancias. Cada dupla conseguiu criar uma coisa que era s6 daquela
dupla, conseguiu criar uma identidade dentro de um texto que era igual para

todo mundo (Marina).

Apés esse exercicio e continuando com o trabalho de improvisacao,
passamos a proposta de saber um pouco mais dos personagens, dando espaco
para a imaginacao de cada um sobre 1 e 2. As'sim, pedi aos alunos que estavam
trabalhando com o personagem 1 gue improvisassem, um de cada vez, a cena da
chegada do personagem ao local onde acontece a cena segundo a concepgio da
dupla, Cabe aqui salientar que a situacao referia-se a viagem dando abertura,
porém, a definicdo do meio de transporte utilizado e em alguns casos abrindo a
possibilidade da cena acontecer algum tempo antes da viagem iniciar, como por
eﬁcemp!o no sagudo de um aeroporto. Deste modo, o exercicio consistia em
encontrar de que maneira o personagem 1 chegaria ao lugar. Com que tempo, em
que estado de espirito, sempre mantendo coeréncia com as circunstancias do

texto e as criadas pela dupla.

Nos comentarios apds o exercicio, foi possivel perceber com mais clareza
o que definia cada personagem, seu objetivo, os obstaculos para a concretizacéo
desse objetivo e em que condi¢des inicia seu relacionamento com o outro

personagem. Esses momentos de improvisagdo do ator sobre os limites
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conhecidos das circunstancias resuitam, na maior parte das vezes, em exercicios
muito ricos de imagina¢do e de descobertas sobre o personagém e sobre a
relacao ator-personagem. Na medida em gue investiga o comportamento de seu
personagem, o ator acaba por procurar em si semelhancas e diferencas em
relacdo ao personagem. Ac se perguntar como agiria estando nas circunstancias
do personagem, o ator estabelece comparagées e compreende 0 que emprestar
ao personagem. Para Stanislavski (1979. 79)” Filtramos através de néds, todo ©
material que recebemos do autor e do diretor. Elaboramos esse material,
completando-o0 com a nossa propria imaginacéo. Eie passa a ser parte de nds

espiritual e até fisicamente”.

Num segundo momento desse mesmo exercicio, indiquei a mesma
proposta agora com o ator que faria o personagem 2. Da mesma forma o trabalho
apresentou-se de maneira muito rica e produtiva. Qutro aspecto importante é que,
como toda a turma deveria fazer um dos dois personagens, as improvisagdes
foram também ricas para os demais 1 e 2, que puderam questionar-se a respeito
da sua composicéo de cada personagem e manter 0 interesse sobre a concepgao
e andamento das outras duplas. A gente falava muito uns dos trabalhos dos
outros. Eu me lembro que muitas vezes, othando o trabalho das outras
pessoas, eu pensava: otha s6 como que eu nao tinha me dado conta disso

{Andrea).

No enceontro seguinte, iniciei o trabatho partindo do texto em si. Assim,

cada dupla recebeu como tarefa o seguinte roteiro sobre o texto:
a) Divisdo das idéias do texto;
b) Nome para cada uma dessas idéias;
¢) Trajetéria de cada personagem,

d) Momento da cena em que 0s personagens estdo mais proximos e

momento em que estdo mais distantes;,
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e} Selecdo das palavras mais significativas para cada personagem.

Esse roteiro para trabathar o texto é uma variagdo reduzida do que se usa
geraimente para analisar o texto dramético. E importante lembrar que j& num
primeiro momento de abordagem dessa cena haviameos determinado as
circunstancias dadas pelo auter. Agora, tratava-se de trabalhar um pouco mais as
palavras apropriando-se das idéias para dominar o texto e a situacéo. Ao mesmo
tempo, como o primeiro semestre de Interpretagdo tem como objetivo a
compreensdo da acdo dramatica e ndo ainda o aprofundamento da composi¢ao
de personagem, julguei importante que o roteiro de analise fosse também uma

construcao gradativa e organica como todo o resto.

Definidas e discutidas nas duplas as gquestdes do roteiro, solicitei que as
duplas ocupassem a sala distribuindo-se pelo espago e criassem um aguecimento
proprio. Feijto isso pedi que cada dupla fosse ao paico e fizesse uma seqliéncia
de trés leituras: a primeira com o foco na divisio de idéias, a segunda com o foco
nas palavras selecionadas podendo, inclusive fazer essa leitura de forma

exagerada marcando bem as palavras escolhidas.

Na terceira leitura, pedi que mostrassem com movimento 0 momento em
que 0S$ personagens est30 mais proximos e mais distantes. Esse bloco de
exercicios com o texto traz uma compreenséo intensa do que esta sendo dito e
porque. Assim, quem diz, o que diz e como diz. O passo seguinte foi improvisar a
cena falando com palavras dos atores. OQu seja, tentar esbocgar a cena em termos
de acbes e movimento tentando dar sentido as falas que n&o sdo as palavras do
texto. Para Knébel?4 (1996: 27); “Ao falar com suas préprias palavras o ator se da

conta que o discurso & inseparavel do objetivo e da acao-.

Nesse momento, pedi que as duplas recuperassem o didlogo de agdes feito
na aula anterior no sentido de usa-lo como repertério da dupla. Nos comentarios

24 Tradug#o nossa.



73

ao final desse encontro fizemos uma retomada do que haviamos construido até
aqui e uma comparacéo com a unidade anterior. Também, retomamos algumas
idéias sobre acdo dramatica, objetivo, intengdo e conflito tentando reconhecer
esses elementos no trabalho que vinhamos desenvolvendo. Além disso, procurei
enfatizar que mais uma vez estavamos construindo um repertério em torno da

cena.

Durante todo o semestre insisti na idéia de repertério. E a bagagem do
ator, suas imagens, gestos, idéias, lembrancas. E também aquito que se constréi
em torno de cada trabalho. Quando eu pensc em Interpretacido |, eu penso em
repertorio. Como forma de organizagao. Eu acho tdo importante para o ator .

Foi um caminho que para nés funcionou (Gabriela Greco).

Na aula seguinte, apds 0 aguecimento corporal individual® propus um
exercicio de aguecimento nas duplas chamado de “esculturas”. Um ajuno é o
“escultor’ e o outro € a ‘massa’ a ser modelada. A sequir 0os papéis sdo
invertidos. Durante um periodo de tempo os “escultores” experimentam atitudes,
gestos e possibilidades de a¢50 contida na “escultura”. Depois , solicitel que cada
“escultor’ modelasse uma “estatua”. A seguir, todos os “escultores” andaram pela
sala observando as vérias “estatuas’. Logo apos, inverteram-se 0s papéis e o

exercicio foi repetido.

Esse exercicio trabatlha a confianca e disponibilidade, condigbes
fundamentais para a parceria e cumplicidade necessarias para o trabalho de
contracenacdo. Alem disso, ao experimentar possibilidades de atitudes,
expressbes e gestos, a imaginacdo é também exercitada de forma muito rica.
Para o aluno que estd sendo “esculpido” a experiéncia vai no sentido da
consciéncia do gque seu corpo estd expressando a cada momento,

experimentando possibilidades que trabalham também a sua imaginag¢&o. Esse

2 Nesse estégio do semestre cada aiuno ja tinha uma seqiiéncia pessoal de aguecimento,

conforme referido anteriormente.
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“ver-se sem ver’ é caracteristica do ator de teatro. Assim, para Meyerhold: “o ator
deve possuir a faculdade de ver-se, sem cessar, mentaimente num espelho. Todo
mundo tem esta faculdade de uma forma embrionaria, mas no ator deve estar

desenvolvida” (WVEYERMOLD, 1986; 130)26.

Ainda no mesmo espirito do exercicio, pedi que as duplas passassem a
trabalhar imaginando posturas e atitudes dos personagens. Essa fase do trabatho
mostrou-se extremamente rica para a dupla que explorou sua imaginacdo no
sentido de “esculpir” o personagem do parceiro. Enquanto fazia isso,
naturafmente o “escultor’ t.raba!hava o seu proprio personagem e a relagdo com o
outro. Ao finalizar propus que escolhessemn as atitudes com as quais mais
tivessem se identificado e trabathassem no sentido de poder reproduzi-las sempre
que desejado. Assim, tinhamos agui mais elementos para o repertério da unidade
dois. Comentamos o exercicio enfatizando o valor das atitudes corporais e da
imaginacdo, elemento essencial para gue cada ator conceba sua atuacio.
Continuando o trabalho na mesma linha, propus um novo exercicio que era criar
uma sequéncia de quadros estéticos, chamados “fotos” para cada uma das idéias
do texto, a partir da divisdo de idéias elaborada na aula anterior. Ou seja, a partir
do nome dado a cada idéia, criar um quadro'vivo gue signifique para a dupla
aquela idéia, aquele momento da cena, levando em conta a agdo dramética. Do
mesmo modo que no estagio anterior, nessa aula, o exercicio trabalha com a a¢ao
contida, a energia represada em cada “foto”. Como diz Ana Claudia de Oliveira
(1992: 84) em relacdo a pintura: “ Estamos diante da codificagdo de movimentos
carregados de possibilidades: algo que € por tudo 0 mais que pode ser.(...)JUm

contido fluxo de forgas que vive prenhe de agbes possiveis.

Um outro aspecto importante em relagdo aos exercicios trabalhados nesse
encontro diz respeito a necessidade de ser essencial. Ou seja, trabalhando com o
estatico acabamos por escolher os aspectos realmente essenciais da agéo, do

perschagem, da situacdo. Apds criarem suas “fotos”, cada dupla apresentou no

26 Tradugdo nossa.
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palco sua seqliéncia. Nos comentarios, alguns mencionaram o exercicio como o
folhear de um album de fotografias dos personagens. Salientamos, também, que
essas fotos ja traziam consigo a construcdo que vinhamos fazendo sobre a cena:
o dialogo de acles, a cena improvisada, o texto, as leituras, as “esculturas”.
Assim, era evidente nas sequéncias de “fotos” de cada dupla que ali j& existia a
atmosfera das diferentes concepcées da cena bem como um desenho muito claro

dos personagens, seus objetivos e conflitos.

Procurei, como sempre, localizar essa fase como um fruto da primeira.
Solicitando comparagdes com 0 processo anterior € explicitando a necessidade

de que cada versdo do texto tivesse uma ldgica propria.

Para concluir a aula, pedi que fizessem, uma dupla de cada vez, no paico
uma leitura do texto com movimentagdo livre e de forma a exagerar as intengdes
das falas. Desse modo, 0 aluno sente-se a vontade para liberar o exagero. Isso é
muito rico, porque muitas vezes ¢ que para eles € exagerado, na pratica constitui-
se na medida exata da intengdo que, até entio, estava reprimida. Por outro lado,
voltar as palavras do dramaturgo apds varios exercicios, diretamente relacionados
com ¢ texto mas com o foco na agdo e com as palavras do ator, resulta numa

nova e mais organica apropriagao das palavras. Segundo Knebel (1896: 24):

Stanislavski tinha a convicg80 de que o gtor 36 pode chegar & palavra viva como
resulfado de um grande trabalho preparatbrio que o leve a valorizar as palavras

como algo imprescindivel para expressar as idéias de seu personagem 27

No encontro seguinte iniciamos com o aquecimento individual. A seguir
propus um exercicio na linha do trabalho desenvolvido na aula anterior e que
preparava o proximo. Quaisquer dois afunos eram “montados” por um terceiro
aluno num quadro estético ou “‘pose” no paico. Pronto o quadro, a um sinal meu a
dupla deveria desmontar a “pose” entrando diretamente numa situacao sugerida

27 Tradugio nossa.
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pelas atitudes. A idéia & seguir a primeira possibilidade sem calcular ou planejar.
Essa forma de improvisag@o favorece a contracenac@o j& que exercita as
possibilidades de criar uma situacdoc em conjunto sem uma combinagéo
antecipada. Ao mesmo tempo a passagem subita do estatico para o movimento

exige prontiddo para a agao.

Em seguida, relembramos os comentérios da aula anterior e pedi que
repassassem suas sequéncias de “fotos”. Solicitei entdo, que fossem ao palco,
uma dupla de cada vez, mostrassem novamente suas “fotos” e logo apos
tentassem criar ages que “costurassem” um quadro no outro, incluindo as falas.
No inicio, o exercicio ficou um pouco truncado. Percebemos que, como no
exercicio de improvisagdo, era muito dificil colocar movimento em atitudes
concebidas para serem estaticas, mas ainda assim levamos o desafio adiante. O
resultado desse exercicio passou a ser o primeiro desenho da cena de cada

dupla. A partir daqui passamos a trabalhar nesse desenho.

Desse momento até o final da unidade dois os exercicios caracterizaram-
se como ensaios. Todas as duplas mostraram no palco o0 esbogo das cenas e
comentamos tendo como foco a correspondéncia entre as circunstancias dadas
pelo texto, a concepgdo de cada dupla, © desenho do movimento e das acgdes.
Concluimos que as cenas estavam bem estruturadas e, mais uma vez,

enfatizamos o carater de construgdo do estagio em que estavamos.

No préximo encontro, o aquecimento foi feito nas duplas e passamos logo
aos ensaios das cenas. 0s alunos trabalharam um pouco nas suas cenas €
depois, uma dupia de cada vez mostrou seu trabalho no palco. Nesse momento,
fui interrompendo o ensaio a cada momento para chamar a atencéo sobre a
atuagdo, corpo, voz, intengdo das falas, objetivo do personagem nesse ou
naquele momento, enfim, trazendo questdes a serem solucionadas cenicamente.
Aproveitamos, ainda, para repensar a relagdo dos personagens, suas vontades,
obstaculos e conflitos. Segundo Brunetiére (BRUNETIERE apud PALLOTTINI, 1988: 20),

“no drama, sdo as vontades dos personagens que conduzem a agéo”.
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Nas aulas seguintes, trés até o fechamento da unidade, continuamos 0s
ensaios das cenas, variando o foco. Trabalhamos o ritmo, as intengbes, ©
movimento dos personagens, suas agdes e a conitracenacdo. Nesse sentido
procuret salientar que desde a primeira unidade os exercicios buscaram também

€583 construcdo, parceria, disponibilidade, confianca e atengcdo no companheiro.

Para finalizar essa unidade fizemos uma apresentacdo, para a turma, de
todas as cenas. O momento da apresentagdo é também elaborado coletivamente.
Toda a turma é colocada frente a responsabilidade de fazer a iluminacgéo, troca de
cenario e de preparar tudo para que a apresentagdo corra normalmente. Apds
essa apresentacao fizemos uma avaliagdo profunda de cada um, conquistas,
avangos e possibilidades. De como as dificuldades apontadas na primeira
unidade haviam sido trabalhadas tendo se atenuado, ou ndo. Em que medida
cada um trabalhou sobre si mesmo. Ao mesmo tempo, avaliamos o semestre até

esse momento e também o grupo e a intervencéo da professora,

Foi possivel observar que em cada exercicio havia uma presenca vital dos
atores. Uma defesa incondicional daquela versao, independente das diferencas
inerentes a um grupo heterogéneo. Segundo Viola Spolin (197¢: 4):"tanto a pessoa
média quanto a talentosa podem ser ensinadas a atuar no palco quando ©
processo de ensino e orientado no sentido de tornar as técnicas teatrais téo

intuitivas que sejam apropriadas pelo aluno".

E importante salientar que, em todo o desenrolar dessas fases de trabaiho,
procurei trabalhar com aqueles aspectos diretamente vinculados ao ator.
Observagéo, ritmo, disponibilidade, corpo, voz, emogdo, consciéncia e intuicdo
foram desenvolvidos. Com o foco na construgéo da agédo dramatica e na solugéo
do texto, os alunos-atores estavam disponiveis para trabalhar sem medo, na
maior parte do tempo, com todos 0s seus recursos. Por outro lado, muitas vezes
tive davidas, n&o soube respostas efou precisei arriscar e construir novas formas.
Nessa medida, o processo foi absolutamente rico, instigante e me fez recuperar a

alegria e a necessidade de teatro. Como escreve Gabriel Junqueira
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Fitho(1994:184), "tal como o poeta em relagdo ao sonho, eu me perguntava sobre
as minhas escolhas - eram criagdes minhas ou existia nelas uma participagdo de

fora, de todo o universo, de sua geografia, sua historia, sua poesia?"

No encontro seguinte realizamos o segundo semindrio do semestre. O
grupo responsavel deveria apresentar os capitulos HI-Ac&o e [V-imaginagio da
obra de Constantin Stanislavski, A preparacdo do ator. Apés a unidade dois e
antes do exercicio com o mondlogo, a reflexéo sobre esses capitulos somaria as
conclusbes do que acabaramos de experimentar, o prenuncio do que estava por

viIr.

Nesses capitulos Stanisiavski trabalha com as caracteristicas da acéo
dramatica do ponto de vista da interpretacdo: continuidade, légica, objetivo,
intengdo, agdo interior e exterior e também com a idéia fundamental de
imagina¢ao criadora. Apresenta, também, sua idéia do “se” magico: “o se atua
como uma alavanca que nos ajuda a sair do mundo dos fatos, erguendo-nos ao
mundo da imaginacdo” (STANISLAVSKI, 1879: 73). Até esse momento vinhamos
trabalhando na relag@o imaginacio-acdo, inclusive na elaboragdo da situacio
dramética. O proximo desafio era trabathar com a imaginag&o na criagdo da agéo

e personagem criados pelo dramaturgo.

Ainda segundo Stanislavski (1979: 81):

A arte é produto da imaginagédo assim como o deve ser a obra do dramafurgo. O
ator deve ter por objetivo aplicar sua técnica para fazer da pega uma realidade
teatral. Neste processo o maior papel cabe, sem divida a imaginag&o.

O semindrio, aqui, foi realizado no momento oportuno, pois os alunos
tiveram a oportunidade de deparar-se com a teoria j& tendo vivenciado alguns de
seus enunciados. Aproveitamos para rever as duas unidades nos termos
apresentados por Stanislavski, reconhecendo nas etapas e exercicio realizados

as propostas do sistema criado e desenvolvido por ele. Para Maria Isabel da
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Cunha(1997.86), "E dos desafios da pratica que nasce o conhecimento tedrico, pois
é da observagcdo e da experimentacdo que se desenvoivem a reflexdo e a

analise”.

Quando a gente comecou a fer os textos sobre acéo, aquele seminario
sobre acdo dramatica, comecei a compreender praticamente porque na

teoria a gente até entende. Ficou claro para mim (Gabriela Greco).

Na trilha desse caminho, chegamos ao texto dramatico, ou seja, um
fragmento retirado de uma pega teatral a ser trabalhado em concordancia com as
circunstancias propostas pelo dramaturgo. O texto dramatico oferece ao aluno-
ator uma aprendizagem exemplar de alguns elementos fundamentais do teatro
tais como acdo dramdtica, personagem, conflito, objetivo, dentre outros. Ao
apreender esta abordagem o ator passa a ter uma base com a qual podera lidar
sempre gue necessitar, Este trabalho, porém, ndo precisa ser imposto com leis e
regras t&o rigidas que jamais ser&o apropriadas pelos atores. Também n&o existe
um manual ou “livro de receitas” para cada tipo ou género de personagem. O
personagem dramatico deve ser uma constru¢do e uma conguista. Uma aventura
realizada com curiosidade, prazer e vigor. Como diz Meyerhold? (1986: 128). "a
arte do ator - e toda a arte em geral - € um ato consciente, claro e alegre, um ato

de vontade s e precisa”.

Nesse momento, propus aos alunos que escolhessemos em conjunto um
mondlogo para cada um. Os critérios da escolha foram discutidos e defendi a
idéia de que os textos deveriam estimular os pontos de maior necessidade de
cada um. Ou seja, que texto e personagem provocassem no ator um desafio.
Baseava minha proposta na profunda observacéo que vinha fazendo de cada um

dos alunos. Além disso, pensava, como hoje ainda, que nesse momento da

trajetéria o texto dramatico deveria trazer um objetivo claro a ser buscado pelo

aluno ator. Foi um desafio colocado para todos naquele momento, e para

28 Traducio nossa.
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mim em particular, que era de trabalhar em cima de dificuidades. De alguma
dificuldade do aluno-ator (Cleiton). Desse modo, os textos foram escolhidos.

(anexc 5)

QOutro aspecto importante nesse momento foi a escolha de textos
consagrados pela exceléncia de sua dramaturgia. Ao propor fragmentos de pecas
de Shakespeare, Lorca ou Ibsen, entre outros, enfatizei o desafio mas, ao mesmo
tempo, torava-o consistente. Ou seja, todos os textos escolhidos apresentavam

dificuldades para estudantes iniciantes mas a qualidade da construcdo

dramatirgica e das palavras oferecia excelentes possibilidades de trabalho.

Solicitei, como primeira tarefa, a leitura da peca inteira procurando localizar
o texto na evolugdo dramatica da pega e na trajetéria do personagem. Até esse
semestre, eu propunha, nesse estagio, a analise detalhada da peca e as
primeiras definicbes de personagem. Procurando respeitar © processo
desenvolvido até aqui, passei a investir no texto escolhido e em exercicios que

pudessem trabathar com as primeiras impressdes do texto.

Para Stanislavski (1972: 19-20):

As primeiras impressdes tém um frescor virginal. Sdo os meithores esfimulos
possiveis para o entusiasmo e o fervor artistico, duas condigbes de enorme
importdncia no processo criador. Essas primeiras impressbes séo inesperadas e
direfas. Muifas vezes deixam no trabalho do ator uma marca permanente. S8o
livres de premeditacéo e preconceifo.

Assim, no encontro seguinte, fizemos um aquecimento coletivo buscando
retomar a pratica da turma e coloca-los em a¢do, uma vez que a avaliagdo da
unidade anterior, o semindrio e a discussio sobre a escolha dos textos, havia

deixado a todos “sentados”’ em demasia.

O exercicio proposto foi “siga o mestre”. Primeiramente fizemos um circulo

e 08 movimentos a serem seguidos eram realizados no lugar, sem locomogao. A
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seguir, solicitei que as propostas levassem-nos a circular ocupando a sala. Logo
pedi que parassem, todos, um ao lado do outro em frente ao palco. A proposta foi,
entdo, que, um de cada vez, corresse ao centro do palco, dissesse alguma coisa
e corresse de volta ao seu lugar. Apds a realizagdo por todos, pedi que fizessem
a mesma coisa, sO que, ao invés de dizer, cantassem alguma coisa. Sempre
procurando trabalhar com a primeira idéia que surgisse, sem calcular o que dizer

ou cantar.

Esse exercicio trabalha com a capacidade de prontiddo, uma vez que
implica em colocar-se cenicamente € solucionar a proposta de forma imediata. Ao
mesmo tempo, desejava colocd-los em situagéo de exposicdo com um objetivo
claro e com algo a comunicar. Dessa forma, buscava estabelecer uma analogia
com o proposito da unidade que estavamos iniciando. Logo a seguir, pedi que um
de cada vez, subisse ao palco e fizesse uma leitura em voz alta de seu texto ja
devidamente formatado numa folha de papel, com possiveis corregbes ja
feitas.°Essa leitura permite que todos conhegam todos os textos e familiarizem-se
com eles. Como nessa unidade o trabalho seria realizado individualmente, a
participagéo ativa nos exercicios dos colegas caracterizaria quase o proprio
exercicio.® Aprendi nessa disciplina a ver o trabalho do outro, a ser critico, a

analisar e aprender com o trabalho do outro {(Gabriela Greco).

Apds esse exercicio, solicitei que as duplas reunidas para a primeira
unidade, a constru¢do da ac¢do dramatica, repassassem sua cena

final(conclusdo da unidade), Dado o tempo para que eles recuperassem o

trabatho, pedi que apresentassem. A seguir, solicitei a mesma tarefa em relacéo a

unidade dois, o que também foi feito. Essa recuperacdo do ‘“repertério”

%% Em algumas situagbes, quando escolhemos o fragmento de uma pega para trabaihar como
mondlogo, & necessario que se fagam pequenas adaptagbes. Sempre, € claro, mantendo fiel a

idéia do dramaturgo. :

30 Tive dividas, e ainda as tenho, se ndo seria meihor que a unidade trés fosse também
trabalhada em duplas como as anteriores. Um dos motivos que levou-me a optar pelo exercicio
individual, o monéiogo foi a necessidade de desencadear um processo individual exempiar de

abordar o texto.
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trabalhado no semestre até aqui teve vérios aspectos muito ricos. A constatacio
de que 0s exercicios permaneciam vivos e organicos foi muito estimulante. Além
disso, 0s alunos e também a professora vivenciaram a idéia de repertério. Qu
seja, na pratica, entendemos que € fundamental voltar ao que foi construido e que
essa idéia se estende por todas as instancias do trabatho do ator. Na dialética de
conservar o que ja foi dominado mantendo-se aberto para o novo reside um dos
fundamentos de um trabaiho de atuacdo vivo. Comecei a descobrir naquele
momento que a gente tem liberdade para criar as coisas desde que nao
desconsidere aquilo que ja conseguiu construir.(...) Essa idéia da
transformacao (Andréa). Para Peter Brook (1970: 9): "no teatro, toda forma, uma
vez nascida € mortal; toda forma tem que ser reconcebida e sua nova concepcéo
trard as marcas de todas as influéncias que a cercam. Neste sentido o teatro é

relatividade”.

Ainda que nao possa reproduzir sempre tudo o que cria, essa criagdo deixa
marcas gue alimentam o repertério de gestos, imagens, idéias, movimentos,
acoes, enfim, a vida criativa do ator. Todos os exercicios trabalhados e que
chamei de repertorio, foram repetidos mesmo quando ja dominados. Eu nunca
havia feito essa experiéncia em disciplinas de interpreta¢do e percebo, hoje, que
é reflexo de minha experiéncia de atriz. Ao construir sua participagdo num
espetaculo, o ator precisa voltar, refazer, destruir e reconstruir seu repertério,
Assim, os comentarios no final do encontro foram no sentido de entender o ja feito

e preparar o futuro. E, como sempre, referendar a experiéncia coletiva do grupo.

No encontro seguinte, apds aquecimento individual, solicitei a cada um que
criasse, no palco, a “imagem” do seu monodlogo, a primeira “imagem” que ihe
ocorresse. Desse modo, um a um, os alunos foram ao palco e realizaram a tarefa.

Mais uma vez, tinhamos a impressao de visualizar um album de fotografias uma

vez que todos criaram um quadro estatico retratando a imagem de seu texto. Na

busca de uma “imagem” reveladora de personagem e circunstancias, os quadros

eram mostrados carregados da forga do movimento contido e suspenso. Nos
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comentarios procuramos ressailtar a proximidade entre a “imagem’ construida e o
texto. Nesse momento, solicitei que como, tema de casa, cada um descrevesse

em que aspectos essa “imagem” trazia novas referéncias ao personagem.

O tema de casa é uma forma muito rica de provocar a reflexao sobre o que
foi realizado em aula. Ao mesmo tempo, ao contrario dos comentarios gque
acontecem logo a seguir do exercicio, a tarefa de casa .permite'aigum
distanciamento do exercicio de aula trazendo possibilidades de novas

descobertas.

Apds os comentdrios scbre as ‘imagens’, propus que cada um
solucionasse a questao: 0 meu texto fala... Assim, sem tempo para calcular o que
diria, cada aluno-ator subiu ao palco dando continuidade a frase proposta. Nos
comentarios pudemos apontar que, em sua maioria, 0s alunos apresentaram uma
sinopse da peca efou do seu monodlogo, sendo que alguns, [& apresentaram
algumas caracteristicas do personagem. A compreenséo do material dramatirgico
é fundamental para o exercicio do ator. Esse exercicio, a0 mesmo tempo que
trabalha essa compreensao, coloca o ator na necessidade de estar em cena e
contar um pouco do seu entendimento. Assim, a solugdo do problema néo se da
apenas no intelecto, mas exige a agao teatral. Ndo era s6 uma questao de livro,

mas uma questio que se tornou organica, tivemos a vivéncia da acao

(Paixao).

Além disso, como ja referi anteriormente, estava procurando formas de
abordar o entendimento do texto, formas essas coerentes com o trabaiho
realizado nas unidades anteriores. Assim, adiei o trabalho de mesa, a analise da

peca feita sem o exercicio da acéo, ou seja, sem o movimento e a improvisagao.

Logo apds esse exercicio passamos a outro, na mesma linha e ainda

trabalhando com a compreenséo. Solicitei que, mais uma vez, um a um fossem ao
palco e procurassem responder a questdo: quem é o personagem? Nesse

exercicio o grupo foi mais além na apreenséo dos aspectos circunstanciais e
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comegou a descobrir as muitas caracteristicas do personagem. Aqui, apareceram
as primeiras relagbes dos alunos-atores com seus personagens. Na maneira de
se referir aos personagens, sempre na terceira pessoa do singular, surgiam
simpatias, antipatias, semeihancgas e diferengas entre atores e personagens.
Como exemplos: “muito engracada”’, “génio dificil”, “adora viver’, “muito

B i

sonhadora”, “um sujeito rude”, “um ser aprisionado”, “fragil, delicada e sutil”.

A seguir, e ainda buscando construir referéncias do personagem
estimulando a imaginacio, propus que escothessem uma musica que naquele
momento eles associassem ao seu personagem. Logo, cada um deveria ir ao
palco e cantar. Ja ha algum tempo, venho trabalhando em improvisagdes com
musicas. Cantar representa uma outra forma de exposicéo e exige outra postura
em cena. Também aqui buscavamos uma forma de aproximagdo com o
personagem através de uma musica com a qual o ator identificava esse
personagem. Algumas associactes eram diretas como por exemplo "Mulheres de
Atenas” de Chico Buarque para a personagem Lisistrata, de Aristéfanes . Outras
tinham relacéo direta com ¢ tema e a época como ¢ o caso de “Aquarius” da peca
Hair para o personagem Marcos da peca “Os filhos de Kennedy'. De todo modo,
as musicas significaram uma aproximagdo muito rica com as circunstancias
primordiais do personagem na peca. Ou seja, ao escother por livre associac&o
uma musica para seu personagem, o aluno-ator trabalhou com a percepca@o mais

forte do personagem, seus conflitos, motivagbes e vontades.

Por fim, propus que cada um voitasse ao seu texto numa leitura individual e
desse ao seu mondlogo um adjetivo. Entdo, apds essa escolha, pedi que
encontrassem no seu texto uma frase que justificasse esse adjetivo. O grupo

tomou conhecimento dos adjetivos escolhidos.

Os comentérios sobre aquele encontro tiveram como foco o aspecto de
construcdo de novas circunstancias ou apropriacéo das circunstancias propostas
pelo texto, através das improvisagSes. Cada um pode apontar dificuldades e

também os momentos mais prazerosos do trabalho. Novamente recuperamos a
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experiéncia das unidades anteriores revendo as possibilidades de construgfio da
acdo. E tinha uma trajetoria. Eu lembro a gente comegou trabalhando com
agédo, liberdade de acdo, acdo até chegar no final que é trabalhar com texto
em que as acgdes tinham que ser coerentes. A gente comecgou da liberdade
total da agao até chegar no final em que trabalhamos reaimente com o texto

(Marina).

Na aula seguinte, antes de iniciarmos com um aquecimento individual,
propus aos alunos uma revisdo no cronograma de trabalho com vistas a
finalizacdo do semestre. Determinado o cronograma passamos a atividade

pratica.

Os alunos distribuiram-se pela sala e fizeram seu aquecimento. Nesse
estagio do semestre o aquecimento ja se tornara proprio de cada um, sendo que
em muitos momentos eu propunha trocas entre os alunos, ou seja, a
experimenta¢do pelo grupo ou grupos, da sequéncia de aquecimento de um
colega. A seguir propus um exercicio bastante conhecido entre atores que
consiste na troca dos textos. Desse modo, pedi que todo o grupo subisse ao palco
e se colocasse num semi-circulo de frente para a boca de cena3!. Propus, entio,

gue trocassem seus textos e passamos a leitura livre dos textos.

Esse exercicio oportuniza ouvir o texto pela voz de outro ator provocando
uma possibilidade de distanciamento e critica. A0 mesmo tempo é como se
ouvissemos algumas palavras pela primeira vez, ja que na voz e interpretacao do
outro, novas palavras, outros significados e intencgdes séo valorizados. Para quem
|&, torna-se rico poder ler sem o compromisso ja estabelecido com o proprio texto.
E também uma forma de contribuir com o trabalho do colega enfatizando palavras

e entrelinhas que muitas vezes ainda ndo foram descobertas pelo colega. Ao

31 Moldura que serve para delimitar a altura e largura da cena (VASCONCELLOS,1987:30). E a
abertura do paico para a platéia.

GERGS _
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comentar esse exercicio, procuramos traduzir a experiéncia para quem leu e

também fazer um levantamento de possiveis “"descobertas” para quem ouviu.

Imediatamente passamos a improvisacédo sobre 0 momento em que o texto
acontece na peca. Pedi que cada um experimentasse esbocar o ambiente da
cena e, na improvisagao, movimentar-se livremente. Alguns, cujo texto € dito para
outro personagem, pediram a presenca de um colega. Qutros experimentaram
dizer o texto considerando o publico como esse personagem. O exercicio
mostrou-se extremamente produtivo. Mais uma vez percebemos que o texto ja
estava presente mesmo que as palavras ainda fossem as palavras do ator. O

trabalho, até aqui realizado, mostrava seu resultado.

Nesse exercicio, ao movimentar-se o aluno-ator estabelecia objetivamente
relagbes com o espaco, com o tempo e com a vontade do personagem. O
movimento ajudava a revelar partes outras do personagem. Ao mesmo tempo,
assistindo a esse exercicio comprovava que a escolha dos personagens havia
sido, sendo sempre acertada, certamente desafiadora. Ao vé-los no palco em
busca de seu personagem, & procura de sua conformagdo fisica, entendia mais
uma vez que a trajetdria do semestre estava apropriada por cada um. Ainda, aqui
nesse momento, pude perceber que a construgdo que vinhamos fazendo dava
seguranga para que, em muitos momentos, aparecessem instantes de emogao.

Nos comentarios, esse aspecto foi levantado e valorizado.

Come tema de casa pedi que todos pensassem sobre que sapato usaria o
personagem e o trouxessem para aula. Buscando coeréncia com as
caracteristicas do personagem e circunstancias da pec¢a, imaginar o sapato e 0
tipo de caminhar do personagem. Ainda como tarefa de casa, entreguei um roteiro
para analise da pega e da cena escolhida (anexo 6). Baseado nas propostas de
analise de texto de Stanislavski, o roteiro busca aprofundar aspectos como estudo
de objetivo, acdo, andlise das circunstancias e roteiro de acontecimentos. Essa
analise oportuniza uma sélida base para que o ator possa trabalhar com sua

imaginacdo. Esse trabatho, conjugado com os exercicios de improvisagéo,
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exercita o ator no conhecimento da agéo da pega. Conhecimento esse, construido

assim organicamente.

No encontro que se seguiu, apds um aquecimento coletivo proposto por um
dos alunos, gue consistia num jogo com bolas, propus um exercicio de locomogéo
pela sala. Antes, porém, pedi que todos colocassem o sapato imaginado para o
personagem em volta da sala. Passamos, entdo, ao exercicio mencionado.
Determinar um ponte de chegada — objetivo- e caminhar até esse ponto. Ao
chegar nesse, determinar o proximo e assim sucessivamente. Num estagio a
seguir, imaginar um obstdcuio nessa trajetdria, desviar-se do caminho
determinado e voitar. Na fase seguinte, apés o obstaculo, continuar no caminho

do “desvio’. Esse exercicio trabatha a idéia de objetivo e obstaculo. Ao mesmo

tempo, envolve o alunoc-ator numa questéo de relacdo com o espaco.

Solicitei que escolhessem um ponto da sala e propus alguns exercicios de
respiracdo. Entdo, pedi que buscassem seus sapatos e trouxessem ao ponto da
sala escolhido. Ali, calcassem o sapato, procurando perceber as mudancas no
equitibrio do corpo. Logo, indiquei a todos que voitassem a locomover-se pela
sala experimentando o caminhar com o sapato: o pisar, 0 passo, 0 nove centro de
gravidade, as possibilidades de ritmo e velocidade. Com o foco num objetivo tao
palpavel como o sapato e o consequente caminhar do personagem, o aluno-ator
comega a “aquecer’ o personagem organicamente. Muitas vezes o sapato
escolhido mostra-se n&o satisfatorio e & preciso buscar outro. Em alguns
momentos é possivel e muito rico utilizar o calgar o sapato como o ritual de

“transformar-se” no personagem.

No exercicio seguinte propus uma leitura exagerada do texto. Como ja
mencionei antes, solicitar o exagero &, muitas vezes, uma maneira de induzir o
aluno-ator a ir um pouco mais adiante no processo de soitar-se mais em relacéo a
seu processo de criagio. Quase sempre, o que para eles é exagerado acaba por
ser o tom mais apropriado. De qualquer modo, é mais facil e rico trabathar com o

excesso e depois reduzir do que o contrario que é a falta. Assim, um a um, pedi
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que fossem ao palco para essa leitura. Apds, comentamos no sentido de
apropriar-se dos elementos que interessavam para o personagem nas
circunstancias de sua trajetdria. Por exempio, um aluno-ator percebeu no ato de
exagerar a medida de seducao de seu personagem que até entdo estivera muito
timido. Qutra, encontrou o tom de indignac@o para a personagem que até esse
momento aparecia como raiva sem muita consisténcia. O exercicio, além de muito
produtivo, tornou-se algumas vezes muito engragado provocando risadas na
‘platéia” e no aluno-ator que estava no palco. Também isso foi comentado e
usufruido, pois, em muitos momentos teve a qualidade de relaxar tensdes

desnecessarias em alguns.

Ainda nesse estagio, foi experimentada a variacao de espagos como forma
de incentivar e liberar as palavras, seu ritmo e sonoridade, bem como desafia-los
para outras possibilidades de comunicacdo. Saimos da sala de trabaiho,
investigando em outras dependéncias da escola, distancias novas entre afalae o
‘publico”, diferentes acusticas nos espagos. Esse exercicio acabou

transformando-se num repertério acustico do personagem.

Com mais essas descobertas passamos a fase seguinte. Solicitei que o
grupo fizesse uma divisdo das idéias do texto, dando um nome a cada uma delas.
A seguir pedi que, simultaneamente € como na unidade anterior, espalhados peio
espaco da sala, procurassem criar uma seqiéncia de “fotos”, quadros estaticos,
sendo que para cada idéia do texto deveria haver uma “foto”. Enguanto
trabalhavam, era possivel perceber um engajamento completo de cada um e
também como a busca pela melhor imagem para cada idéia impuisionava a
compreensdo das situagfes vividas pelos personagens. Da mesma forma, na
criagdo dos quadros muitos percebiam novas idéias dentro do texto o que os
obrigava a redividi-lo. Ao final do tempo destinado a preparacéo, a seqdéncia foi

mostrada no lugar onde foi trabalhada, ou seja, ndo utilizamos o palco. Esse

procedimento, muitas vezes, agiliza o frabalho e mantém o frescor que havia na

preparacéo. As sequiéncias foram apresentadas e comentadas tendo em vista a




89

correspondéncia com as ideias do texto. Revisamos, também, todo o material que
tinhamos até aquele momento lembrando mais uma vez a idéia de repertdrio. Sem
duvida, esse caminho mostrava-se muito produtivo quanto a minha busca de

valorizar as diferencas de cada um trabalhando todos ao mesmo tempo.

Nesse momento, entdo, reunimo-nos para discutir o roteiro em que cada
um buscou aprofundar as questdes especificas da peca teatral. Enfatizamos a
necessidade de esmiugar as guestdes presentes na dramaturgia revendo as
diferencas entre tema e enredo, estruturando as circunstancias propostas pelo
autor e que sdo a base do trabaihe de criagdo do ator. Ao reconhecer o universo
dos acontecimentos da peca, o aluno-ator estabelece a rede para o salto que sua
imaginacdo pode dar em relagdo ac personagem. Ao mesmo tempo, o roteiro
propunha um estudo aprofundado sobre o momento do monoélogo escolhido, no
contexto da peca. Enfatizamos também, a necessidade de uma estrutura em que
se possa trabalhar ao mesmo tempo com liberdade e seguranga. Tudo era muito
esmiugado. A gente tinha as unidades, os seminarios.(...) Tudo era muito
estruturado. Isso trazia uma seguranga € um prazer muito grandes porque a
coisa acontecia assim. E para nés era super importante dar-se conta que se
estruturamos um texto, estruturamos o trabatho, pedacinho por pedacinho

no final existe um resultado positivo. Toda essa construgdo ela tem um

sentido (Marina).

Na aula seguinte, apds o aquecimento individual, pedi que todos
repassassem a seqiéncia de quadros feita na aula anterior. Retomado esse
trabaiho, propus que experimentassem as possibilidades de transformar a
sequéncia de quadros estaticos em agdo continua. Nesse momento do trabalho,

dessa unidade em que j& tinhamos um farto material sobre a cena e ©

personagem, o exercicio mostrou-se mais acessivel do que na unidade dois. De

modo geral, o grupo encontrou solugdes muito ricas para essa proposta. Em

muitos pontos das cenas os alunos-atores naturaimente comecgavam a fazer
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comparagdes e a recuperar as cenas trabalhadas em improvisacbes. A partir

daqui, pedi que incluissem o texto no trabaiho.

Embora em nenhum momento tenha indicado a memorizagdo do maondlogo,
nessa fase o fexio estava basicamente dominado devido a sua presenca nos
exercicios. Assim, estavamos iniciando a fase final do trabatho em que todo o
repertdrio do texto estava trabalhado e passariamos a fazer escolhas sobre sua
realizacéo como cena. Desse modo, solicitei que cada um mostrasse no paico o
que imaginava para a cena em termos de espago, movimento e também se
haveria parceiros em cena. Feito isto, os comentarios foram no sentido de fazer
um apanhado do trabalho realizado até agui. Apontamos conquistas e fases ainda

a serem dominadas.

No encontro seguinte, de inicio solicitei que colocassem o sapato do
personagem e alguns elementos de figurino com os quais estavam trabaihando
desde o inicio da unidade. Pedi que fizessem essa atividade sem conversar
tentando usa-la como concentragcdc para a aula. Feito isso, soiicitei que
andassem livremente pela sala, parando sempre que quisessem, variando ritmo,
velocidade e encontrassem diferentes motivacdes para a locomogdo. Enquanto
trabalhavam fui acrescentando indicagbes que levavam & composicdo do
personagem em movimento. Entdo, ap6s um periodo de tempo necessario para a
concentragdo e envolvimento com o personagem, pedi que escolhessem um
ponto da sala para trabalhar. Ali, solicitei que a cena fosse retomada como havia
sido finalizada na aula anterior, sem palavras. Ou seja, realizar as agdes e
movimento da cena sem falar. Com esse exercicio pretendia aprofundar o estado
do personagem no momento da cena e também dar organicidade &
movimentacéo. Foi também importante como preparagdo para ¢ ensaio que se

seguiu no pailco.

Agora teriamos como atividade preparar a cena em sua forma final.
Lembrei que finalizariamos o exercicio para a apresentacdo de final do semestre

tendo sempre claro que esse resultado era fruto desse tempo de trabalho. Qu
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seja, resultado das possibilidades de criagdo até aqui. Assim, passamos aos
ensaios individuais onde trabalhamos a limpeza das cenas procurando “afinar’ a
marcacao, clarear intencdes do personagem e seu consequente movimento. Apods
cada cena, fizemos 0s comentarios procurando envolver todo o grupo de forma a

preservar a responsabilidade da turma com todos os trabaihos.

Ao final do encontro, fiz recomendagdes para 0s ensaios que fariam sem
mim, j& gue na semana seguinte, proximas duas aulas, teriamos uma parada para
a semana académica em que os estudantes realizam atividades de integracdo. No
caso do DAD, essa semana tem sido marcada pela troca com estudantes de
teatro de outras instituicbes no pais. Desse modo, estabeleci tarefas e objetivos
para cada um em relagdo ao seu irabalho, lembrando a importancia de manter a
continuidade dos ensaios durante a semana académica para que nao se

perdesse a vida do trabalho, a organicidade e engajamento no desafio.

ApéGs a parada de duas aulas, nos encontramos para a penuitima aula que
estava destinada aos ensaios finais da cena e ao terceiro e Uitimo seminario do
semestre. Passamos, entdo, cena por cena, observando o trabalho realizado
durante o recesso e indicando pequenos reparos em cada um dos trabalhos. Em
muitos era perceptivel que alguma coisa havia sido feita no decorrer da semana
académica. Em outros, porém, era muito claro que nada se modificara, ou quanto
muito houvera alguma reflex@o. Apontei essas observagbes que foram debatidas
por todos. Como ja havia feito na unidade anterior, pedi que a turma se
organizasse distribuindo as tarefas de iluminagdc e contra-regra para a
apresentacdo que, segundo decisdo nossa, seria aberta para colegas do DAD e
demais convidados. Estabelecemos a ordem das cenas para a apresentagdo e um

tempo para o planejamento das tarefas. Novamente € importante enfatizar que

procedimentos como esse valorizam a ética do oficio e reforgam a arte do teatro

como uma expresséo coletiva. E que esse aprendizado € t&o ou mais importante

que o aprendizado da técnica.




92

A partir daqui, desenvolvemos o terceiro seminario que propunha a leitura
do segundo capitulo do livro Afor e método, de Eugenio Kusnet e o capitulo sete-
unidades e objetivos- do livro A preparag¢do do ator de Stanisiavski. Em ambos
discutem-se os elementos relacionados aos objetivos do personagem dramatico
partindo das circunstancias da peca. Kusnet (1992: 19) aprofunda ainda, as
questdes referentes a logica e continuidade da acdo dramatica. "O uso da ldgica
deve comecar loge nos primeiros estudos gerais da situagéo e objetivos e
continuar necessaria e obrigatoriamente até o minimo detalhe”. Logica da agéo

em relacao as suas circunstancias.

Como ultima reflexao teérica do semestre, esse seminario mostrou-se muito
predutivo, embora a maioria da turma estivesse ansiosa pela apresentaco final
da aula posterior. Mesmo assim, o grupo foi capaz de compreender o porqué
dessa leitura naquele momento e mais uma vez, pudemos referendar com a teoria

a nossa pratica.

Desse modo, no ultimo encontro do semestre estabelecemos o horario de
inicio da apresentacdo e eu me retirei procurando deixa-los sOs para a
preparac¢do. A turma terminou de planejar 0 andamento da apresentacdo e fez o
aquecimento (anexo 7). Abrimos, entdo, a sala para ¢ publico e a apresentagéo
realizou-se da maneira planejada. Os exercicios individuais com o texto dramatico
foram apresentados com excelente resultado, em sua maioria (anexo 8). De modo
geral, a apresentacio constituiu-se no melhor momento da maioria dos trabalhos.
A concretizagdo das cenas numa apresentacgao final mostrou que em cada um dos
trabalhos estava presente alguma marca de todo o processo. Era claro que cada
ator havia se assenhorado de seu texto. Além disso pude comprovar mais uma
vez que existe uma mudanga importante na qualidade da presenca do ator

quando seu engajamento em todo o processo é mais solicitado.

Apbs esse momento e & saida do publico reunimo-mos para a avaliagéo

como haviamos feito nas unidades anteriores. Aqui, porém, além da terceira

unidade fariamos um balanco do semestre como um todo.
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Assim, revivemos nossas aulas desde ¢ inicio procurando repensar o que
tinhamos no comego, a que nos propunhamos e onde haviamos chegado. Ao
mesmo tempo, eu fiz uma avaliagéo detalhada de cada aluno, procurando abordar
aspectos de seu crescimento como um todo em relagdo aos objetivos do
semestre. Preparei também um apanhado da vivéncia da turma comoc grupo
buscando valorizar os momentos em que a idéia de coletivo foi mais viva e como
isso repercutiu sobre o trabalho de todos. Antes de colocar a minha viséao sobre
cada um propus gue eles trouxessem a sua opinido, gue na maior parte das vezes
coincidia com minhas observagdes. Enfatizei a necessidade de analisar, também,

a minha interveng¢ao no processo de cada um e no desenvolvimento do semestre.

Apesar da maturidade do grupo e da excelente convivéncia, muitos alunos
sentiram-se constrangidos a falar sobre o professor. Outro aspecto de
crescimento apontado por todos foi a possibilidade de participar mais nos
comentarios, intervindo no trabalho dos colegas. Muitos acrescentaram gue em
ensaios fora do hordrio de aula, colegas se ofereceram para ficar assistindo e
comentando os exercicios. Nesse momento, também foi apontado que todos
sentiram-se valorizados uma vez que, a intervencdo da professora havia
conseguido trabalhar a turma como um todo, resguardando, porém, as diferencas
individuais. Ao mesmo tempo, muitos ressaltaram a importancia de perceber que
a disciplina tinha uma estrutura dominada por mim, ou seja, que eles podiam
perceber a seqiiéncia de exercicios e unidades como uma construgdo. E também
que havia clareza na condugdo dos trabalhos. Uma coisa que foi muito
importante foi o processo que tu passaste para gente. A seqiiéncia, a

gradagio do processo de trabalho {Patricia).

Eu acho que foi muito claro. A palavra é essa, claro. O processo todo
foi sendo construido{...).Com certeza foi uma constru¢do.({...) Tudo o que a

gente fez. Foram coisas que foram embasando as outras (Sandra).




[Foi Tundamenial fer presente 2s elapas, 0 protesso. Q protesso ioi o

todlo <o semastre (César).



95

O INVISIVEL FEITO VISIVEL: CONSIDERACOES FINAIS

Tudo esta em levar a termo e, depois, dar & luz (RILKE, 1996:32).

A primeira consideracio dessas, que devem ser as finais, diz respeito a

elaboragdo desse trabalho. Pergunto-me, hoje, em que momento fiz as escolhas
para a pesquisa e suas implicagbes. OQu ainda, o quanto essas questdes
estiveram sempre ao meu lado. Reporto-me, entdo, a Peter Brook ( 1993; 119).
Questionado sobre suas escolhas de texto disse ele: “Como em outras ocasides
de minha vida, entendi que todos os fatores necessdrios para tomar uma deciséo
estavam ja preparados na parte inconsciente de minha mente sem que a parte

consciente participasse dessas deliberagdes”.

No gue diz respeito as entrevistas realizadas com os alunos da disciplina,

pude constatar que para todos a possibilidade de voltar aguela experiéncia, agora
com algum distanciamento, significou uma oportunidade de refazer a trajetéria no
curso e também estabelecer relagbes entre as diversas disciplinas, 0 gue, na
maior parte das vezes sO vai aconiecer fora da escola. Uma das grandes
dificuldades na universidade €& que o0 conhecimento apresenta-se
compartimentado em disciplinas que , muito raramente, se conectam na pratica.
Assim, percebi que ao reunir novamente a turma, e com a necessidade de rever o
semestre em questdo, os alunos acabaram por fazer um balangco da sua
experiéncia no curso, trocando idéias com os colegas e estabelecendo quase que

um momento tdo rico como a disciplina propriamente dita.

Tanto na entrevista coletiva como nos encontros individuais existiu uma

unanimidade no que diz respeito a integragdo da turma. Todos se referiram
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aquele momento como Unico na vida académica. Existia uma proximidade muito
grande que tornava a turma unida e onde todos tinham profundo interesse nos
frabalhos dos colegas. N&c apenas para cooperar mas porque quando
observavam e analisavam o ftrabalho dos colegas isso representava um

aprofundamento e um avango no seu proprio trabalho. Acredito que essa

integrac&o se da em algumas turmas que conseguem amadurecer Como grupo e
hs

compreendem sensivelmente a idéia de coletivo. Ou seja, existe uma troca
constante e ininterrupta. O que é descoberto no exercicio do outro imediatamente
é trazido para experiéncia de cada um. Nessas condigdes a capacidade de
estabelecer relagbes torna-se mais efetiva. Foi uma experiéncia muito rica para
todo mundo. Foi muito marcante, também. Sempre que a gente via as cenas
dos outros colegas a gente estava se vendo ali. E até as coisas que a gente
apontava eram para o colega, mas eram para nés mesmos. Era muito bom.

Eu tenho saudades (Marina).

Do mesmo modo, tenho investido numa forma de intervencdo que valorize
a idéia de grupo, de turma. Q inicio do semestre visa , justamente, estabelecer
uma pratica onde todos percebam gue é na acéo coletiva que o teatro floresce.
Ao reforcar o espaco dos comentarios apés os exercicios € a necessidade que
todos, no seu ritmo, apresentem a sua visd0, procuro criar espacos para que a

turma acontega de fato. Tu instigava os colegas ao debate, a intervir, a buscar

solucdes ( Paixdo).

Praticamente todos, de maneiras diferenciadas, tiveram relativa facilidade
em lembrar da sequéncia das unidades de trabalho do semestre, sendo que
alguns lembram com detalhes seus exercicios & mui'tas vezes as dificuldades e
emogcdes de alguns momentos. Alguns falaram mais na entrevista coletiva
estando na seguranca do grupo. Além disso, foi o primeiro momento em que
estavam juntos, ap6s aquele semestre. Isto trouxe emocio, alegria e as

lembrangas aos borbotdes. Parecia que era impossivel estarem todos ali juntos.
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Na verdade, eu mesma estava muito orgulhosa de ter conseguido reuni-jos e o

momento da entrevista foi extremamente emocionante.

Alguns fizeram referéncia a organizacdo do semestre, & clareza da
sequéncia e dos objetivos o que |hes dava maior tranquilidade para envolver-se
no trabalho. A idéia de processo, de construgdc esteve sempre presente no
semestre. No sentido da construcdo pessoal e também da troca. Construcdo de
um metodo individual, de um grupo de trabaiho e do conhecimento teatrai. Ao
mesmo tempo, ficou muito evidente que o0 que todos desejam é clareza, uma
estrutura que lhes dé seguranca. Ou confianca. E de me entregar para fi,
porque eu acho que assim como um ator se entrega para o diretor num
espetaculo, o aluno ali tem que se entregar e se ele se entrega é porque ele

confia e acredita naquele professor (Gabriela Greco).

Outro aspecto que emana das entrevistas é 0 que se relaciona com alunos
do curso de Direcdo Teatral e de Licenciatura. Como ja foi referido, os dois
primeiros semestres de Interpretacdo s@c de carater obrigatdrio para os trés
cursos. Tenho por estratégia trabalhar todos os alunos como alunos-atores ja que
a vivéncia do processo de criacdo do ator € fundamental para todos. Nas falas
desses alunos pude perceber em varios momentos que eles ndo so usufruiram
daguelas aulas como atores, como fizeram inferéncias importantes para suas
préticas de professores e diretores a partir daquele momento. E muito
interessante que alguns, desses “ndo atores’, tenham aprendido com a idéia de
um método, de uma estrutura organizada. E também de um “olhar sensivel”. A
importancia de respeitar e valorizar a bagagem que cada um traz para o trabaiho,
seja uma aula ou um espetaculo. O depoimento dos alunos do curso de
Licenciatura é também muito revelador da necessidade da especificidade do

teatro, contida no processo de atuacdo. Como aquele semestre influenciou

para mim como professora. E como era clara a condug@o daguele semestre.

A clareza de saber o que se quer, de onde se sai ¢ onde se quer chegar.(...)A

minha pratica tem muito a ver com a tua préatica, aprendi com a figura, a




98

postura de professor, de ter a aula muito clara e essa condugdo muito

tranqlila { Sandra).

O relato dos alunos da Licenciatura é fundamental para lembrar que todos
os professores da escola sdo também professores da licenciatura. Ou seja, em
todas as disciplinas os alunos s&o sempre alunos de teatro, sejam eles alunos-
atores, diretores ou professores, £ fundamental que a vivéncia de todos nas
diferentes disciplinas sejam profundas e que a apropriacdo do conhecimento e da
pratica especifica do teatro tenha a dimenséo de cada um, independente do curso

em que esteja matriculado.

A maior parte dos alunos, quando questionado sobre o significado de
aprender a ser ator, salientou que € antes de tudo um processo de aprender a
conhecer-se, a perceber 0 mundo e é buscar algo dentro de ti. {...) E como uma
coisa meio feminina de dar a luz. Dar vida, trazer algo a tona. E aprender a se

reconstituir a cada dia. E um aprendizado que ndo acaba nunca (Paixdo).

A presenga de Peter Brook nesse trabalho comeca pelo titulo. Na

verdade, o titulo é o resultado de uma leitura que provocou-me e instigou a
escritura dos momentos mais fundamentais dessa dissertacdo. Foi nessa leitura e
releitura que pude encontrar o fio condutor dessa reflexdo. Encontrei nas idéias
de Brook sobre teatro, sobre o ator e sobre o mundo, uma identidade muito forte

com as minhas perguntas. Sua inquieta busca pela esséncia da representagdo, o

teatro como um acontecimento no tempo presente € a necessidade de estar

recriando a cada instante a vida no espaco teatral sdo questbes que nos

angustiam e nos provocam.

O invisivel tornado visivel € uma questéo recorrente na sua obra. Ao dar
forma ao espiritual, ac “mistério”, o teatro e o ator dimensionam uma quarta

dimenséo, a passagem do tempo. A agdo do ator como forma resultante dos seus

“significados invisiveis” (1970: 49).
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Ao mesmo tempo, o visivel diz respeito a relacéo entre o que € ou pode ser
publico e aguilo que € intimo, privado. No decorrer de sua vida artistica, Brook
termn se debrugado sobre o ator e sua visibilidade. O trabalho sobre si mesmo e o

dar forma a esse trabalho.

Qutro aspecto que me perturba e instiga na obra de Brook, diz respeito a
idéia de construgdo. Refere-se ao senso comum em teatro relacionado a
construcdo do personagem. Para ele, o personagem néo pade ser erguido passo
a passo “como uma parede’(1970: 121). Ao contrario, o0 personagem deve nascer e
nao ser construido, j& que o papel construido é “o mesmo todas as noites sd que
lentamente se desgasta” (1970: 122). Ao mesmo tempo, entende Brook, que é
necessario demolir muitas vezes, ou seja, para que o ator possa estar vivo em
sua atuacio, ele precisa muitas vezes desmontar o que preparou anteriormente.
Sé essa disposicdo de eliminar as formas acabadas, prontas, seus macetes é que

pode fazé-lo capaz de ser um ator criativo.

A experiéncia aqui relatada me fez compreender que a idéia de construgéo
com a qual {enho trabalhado, pressupbe o “erguer/demolir’ de Brook. Quer dizer,
ao lidar com sua bagagem de vida e de experiéncias para dar conta do seu
trabatho, o ator precisa estar refazendo esse acervo a cada novo desafio. Ao
enfatizar a relagdo com um novo espaco, um novo tempo € Novos parceiros,
procuro ressaltar a necessidade de novas solugbes. Da mesma forma, entendo
que um dos paradoxos mais fundamentais da representacdo é justamente a
necessidade de manter as formas conquistadas enquanto, aoc mesmo tempo,
busca-se o0 novo, 0 vivo, 0 mais verdadeiro. £, portanto, se refaz a cada vez
porque dois momentos nunca sdo iguais. E o teatro sé acontece no momento

presente.

Encontrar a melhor forma de lidar com isso numa intervengdo pedagogica

representa um desafio com o qual me deparei na experiéncia aqui descrita. Como

intervir nesse processo vivo de carne e sangue que se desdobra a nossa frente

todos os dias. Constatei que é fundamental manter & firmeza, bloquear as defesas
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que se manifestam sem por isso ser cruel. Foi gratificante notar que os alunos
foram maduros para perceber 0s momentos em que tive que “puxar o tapete”
sabendo que ihes daria seguranga para ndo cair. Eu lembro que uma coisa que
sempre me impressionou foi que tu conseguias ser dura, quando tinha que
ser dura, mas sempre com uma dogura sabe, muito suave para abordar as

coisas que eram dificeis para algumas pessoas ( Marina).

Por outro lado, muitas davidas foram criadas quando varios alunos fizeram
referéncia a franquiflidade. Me questionei muito sobre a necessidade de nio
facilitar o processo que, em alguns momentos, necessita da inquietagdo, do
arriscar e, provavelmente, também da intranquilidade, do desequilibrio. Esse dado
foi bastante perturbador para mim. E também muito rico. Volto, ent&o, a Peter
Brook e & necessidade de “confrontar o ator o tempo todo com suas proprias
barreiras, nos pontos em que, no lugar da verdade de uma nova desceoberta, ele

coloca uma mentira’( 1970: 119).

Assim, esse e um desafio importante. Conservar a firmeza, clareza e
seguranga sem ser paternalista. Manter a tranqlilidade mas apontar o

esteredtipo, assegurar a agio verdadeira

A experiéncia relatada e a reflexdo que provocou, me fazem ver que é
possivel um engajamento do professor no processo do grupo, investindo na sua
maturidade para compreender que a condicdo do professor & de condutor, mas

que i$s0 nao o impede de construir jJunto esse processo.

Durante muitos anos a abordagem do texto dramatico foi o foco da

disciplina de Interpretagéo |. Quando comecei a trabalhar com essa matéria tive
como parémetros a forma como havia sido desenvolvida na minha experiéncia
como aluna. Com o passar do tempo e aprofundando meus estudos e tambeém
minha vivéncia como atriz, fui sentindo uma necessidade vital de preparar mefhor

essa chegada ao texto. A aproximacdo desse exercicio sempre causava muita
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angustia nos alunos. Como se esse momento significasse a aptiddo ou ndo para o
teatro. Como se s6 agora o trabalho fosse ficar “sério”. Do mesme modo, as
palavras ndo nasciam de uma construgdo viva e organica mas eram impostas aoc

ator de maneira rigida.

Com a mudanga da sumula e a inclusdo de um estudo sobre a acdo
dramatica, o texto passou a ser uma consequéncia natural do estudo. A partir,
entdo, de 1993 comecei a trabalhar com a idéia de estagios que fossem
preparando a abordagem do texto. Essas fases tinham como mote a concepcéo
de agdo dramatica como acéo que tem por trés uma intengdo, que & reflexo de
uma vontade. Assim, os estudantes iam elaborando as idéias sobre agao, conflito,
vontade, objetivo, circunstancias e, ao mesmo tempo, trabalhavam com limites
variados para sua imaginagdo. Ainda assim, propunha exercicios com textos
diferentes até chegar ao dramatico. Mesmo que os textos, na maior parte das
vezes, fossem uma escolha do aluno, percebia que era muito dificil apropriar-se
das palavras do autor sem um trabatho mais organico que envolvesse o corpo e

que fosse menos racional.

Buscava possibilidades de construir uma abordagem do texto dramatico
mais viva e significativa para o ator. Uma aproximacdo que partisse das
referéncias e imagens pessoais € que considerasse o repertorio de vivéncias de
cada um. E claro, para mim, que a preparagio para o texto dramatico é, ou pode

ser, a chave para a redescoberta da peg¢a escrita. Do mesmo modo & essa

aproximagdo que nos permitira questionar o proprio texto dramatico como senhor

absoluto da cena. Nessa medida é interessante pensar na interrogacéo de
Eugenio Barba (1994: 67-68) .

Por que o ator tende a limitar-se a apenas um personagem num espetéculo? Por
que raramente se expiora a possibilidade do ator de tormar-se o contexto de uma
histéria inteira, com muitos personagens, com Saifos nos niveis de agdes, com
trocas imprevistas da primeira & terceira pessoa, do passado ao presente, do geral
ao particular, da pessoa a coisa?
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A questdo de Barba permanece, também, como algo a ser respondido na
pratica dos alunos-atores, provavelmente em semesires mais avancgados do

CUurso.

QO aprofundamento sobre a obra de Stanislavski me fez ver que muitas de
minhas leituras anteriores eram superficiais quanto a abordagem do texto e,
assim, encontrei nesse autor a referéncia que buscava. Portanto, o semestre aqui
descrito é resuitado de uma construgdc dessa atriz/professora. Hoje, é dificil
perceber quem influencia quem. £Em meu trabalho de atuacdo percebo claramente
os reflexos dos exercicios desenvolvidos com meus alunos. Da mesma forma,

reconhego no processo dos alunes-atores marcas da minha propria experiéncia.

Essa condigdo pessoal de atriz/professora permanece sendo um motivo de

reflexdo. Acreditava que ser atriz era anterijor, era o motor de todo o meu trabaiho.

Hoje posso acrescentar que essa dupla condig&o € quase indissociavel. E como

se as implicacdes de uma na outra me fizessem ver que nasceram juntas. Que
sempre houve espago para essa convivéncia. Em que medida essa condicdo
facilita a mobilizagdo que constato na relagdo com meus alunos, ou me torna mais
cumplice de suas/nossas inquietacdes sdo questbes que sugerem mais estudo e
novas abordagens. Sem duvida, essa condicdo emana desse trabalho de forma

inequivoca. Meus “significados invisiveis™ tomando forma.

Voltando a Stanislavski, percebi na elabora¢do desse estudo que foi na

condicdo de professora que pude fazer as inferéncias mais importantes
relacionadas a sua obra. Essa nova leitura com mais maturidade representou um
mergulho na viséo de ator, teatro e principaimente de formagao. Stanislavski
busca com seu sistema justamente encontrar a raiz da representac&o. Calcado na
idéia da imaginacdo criadora, ele estabelece uma rede de informacbes que
possam oferecer ao ator a liberdade para criar. Nessa medida, voltado para a
relagdo com o texto teatral, procura incansaveimente a indissociabilidade da

condigdo humana no que se refere & ag&o psicofisica. Em torno do texto o ator vai
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tecendo uma teia que estrutura o personagem dando condicBes para que ele, o
ator, possa se perguntar como agiria, como respiraria, como enfrentaria os
obstaculos se estivesse naguelas circunstancias. Para Peter Brook { 1970: 151):
“Na vida cotidiana, se € uma fic¢do, no teatrc se € um experimento. Na vida

cotidiana se € uma evasio, no teatro se é a verdade”.

A contemporaneidade de Stanislavski reside no fato de que essa rede pode
ser criada para quase todo o papel, resguardadas as circunstancias da peca. Ao
elevar a imaginagao como condi¢ao primeira da arte do ator ele nos lembra, ainda
hoje, que é s deste principio que a atuacdo pode resultar viva e organica. No
trabaltho diario com alunos-atores, muitas vezes saindo de uma aula e entrando
noutra, tenho percebido que € sd no encaigo dessa imaginacao que podemos
driblar as condigbes adversas das rupturas de concentragdo e engajamentio e

procurar o mergulho fundamental que pode nos diferenciar como escola de teatro.

E importante ainda salientar que a busca de Stanislavski por uma ética do
ator reflete-se nos trabalhos mais importantes desse século como de Brecht,
Grotowski € Barba. Ao pensar o ator por inteiro, ele nao abre méo da disciplina,

do respeito ao trabalho, ao grupo e ao proprio teatro.

E elege a escola, referindo-se em varios momentos a um Centro de
Estudos, como o lugar onde o ator exercita-se no aprendizado da técnica, da
ética, da disciplina e da teoria. Ao criar um sistema de apropriagao pelo ator de

um processo pessoal e criativo de trabaiho, Stanislavski propée uma forma de

educacdo do ator. Nessa medida, a sua obra referendou boa parte da experiéncia

descrita nesse trabatho. No sentido da énfase sobre a pratica e principalmente o
trabalho com todos, valorizando cada um nas suas diferencas. O sistema de
Stanislavski é a forma de tornar a representacéo acessivel independentemente do
talento. Para ele, porém, € necessario que a atuacso seja uma escolha. E assim,

mais uma vez a énfase sobre a ética e a disciplina.
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A visdo de Stanislavski sobre a escola de teatro, seus caminhos e
diretrizes, se identifica sobremaneira com as recentes reflexdes sobre a aula
universitaria. Particularmente, nos trabalhos de Maria isabel da Cunha. Essa
relacdo, esse promissor recorte, permanece além desse estudo como motivo para

futuras indagagdes.

Ao enfatizar com meus alunos a interagdo com O grupo, a consciéncia da

consirugdo coletiva tenho presente minha profunda relagde com o teatro
concebido por Brecht. Ao envolver-se num trabalho o ator, para Brecht, ndo
apenas desenha no tempo e no espaco sua participagdo no espetaculo como faz
sua intervencéo no mundo. Quando atua o ator pensa o mundo, concebe, também

ele, uma forma de transforma-lo. Aos poucos, todos os dias.

Nos exercicios com os alunos-atores, na relagdo de dialogo com eles e
com o conhecimento teatral procuro estabelecer o movimento, a transformacéao.
Ou seja, quando reconhecemos que as verdades ndo s&o Unicas e que é
necessario construi-las e reconstrui-las sob o ponto de vista da
contemporaneidade, damos ao teatro e a agdo do ator as qualidades da mudanga.
No reconhecimento que o semestre descrito foi Unico em termos da consolidagéo
de um grupo, entendo que os alunos-atores percebem a necessidade do outro, do

aprendizado com a experiéncia do outro e com a experiéncia com o outro.

Em termos de composicdo de personagem, € impossivel hoje ignorar a
contribuicdo de Brecht. Além de ter proposto uma nova posigdo para o ator,
Brecht insistia na idéia de que um personagem so existe na relagdo com o outro.
Percebemos que mesmo num texto realista, onde a psicologia do personagem €

fundamental, a concepcao social do personagem € muito rica.

A combinacdo desses elementos na minha condugéo do semestre resultou
num aprendizado interessante para os alunos. Acredito que esse conhecimento

foi apropriado por mim na vivéncia da atuagdo. Ao reconstruir com meus alunos




105

essa experiéncia pude perceber que seus personagens, oriundos de varios

géneros, sairam mais enriquecidos.

Para Stanistavski (1994: 129). “Ao ator se ftem que ensinar teoria através

da pratica”.32 Essa relacio teoria e pratica esteve sempre presente no semestre
aqgui apresentado como também desde que comecei a refletir sobre a
especificidade do ensino de teatro. A educacgio do ator se da, antes de tudo, pela
pratica. O fazer, repetir, @ acdo sobre 0 tempo € 0 espaco € a matéria prima do
artista-ator. Na pratica de sua agdo o ator se apropria da teoria, recria a teoria e

produz teoria.

No estudo que desenvolvi pude fazer algumas constatacbes. A primeira diz
respeito & apropriacéo da teoria pela pratica. Ao estruturar os seminarios tedricos
para o semestre colocando-os estrategicamente apds cada uma das unidades
pretendi que a leitura do material escolhido provocasse a sensagéo de que
aquele contetido de alguma forma ja estava reconhecido. Pelos depoimentos da
turma na época e hoje, ficou evidente que essa estrutura trouxe clareza para o
que haviam experimentado e também preparava a unidade seguinte. Desse modo,

reforgando minha hipdtese de que a teoria poderia referendar a pratica.

Ao realizar exercicios de improvisagdo, e portanto sempre novos, © aluno-
ator recria a teoria sobre 0 método de trabalho e sobre o conteudo da criagéo.
Quando vivencia as propostas, quando age sobre o espago e o tempo, quando
interage com o outro , o aluno-ator produz seu proprio conhecimento. Constroi
pelo seu fazer um caminho que € Unico e universal. Sem repetir regras ou receitas

ele vislumbra o sentido do que faz.

Em relacdo & particularidade de cada processo, procurei avaliar se era
possivel aos alunos-atores perceber que havia uma preocupacéo de valorizar as

diferencas entre eles. Ao pretender que cada um trabalhasse com seu acervo de

32 Tradug8o nossa.
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vivéncias, seu repertdrio pessoal, tinha em mente uma entrada mais organica
para o desenvolvimento dos exercicios € também abrir caminho para frabalhar

todos e cada um.

Nas avaliagbes feitas na época da disciplina esse fato foi muito lembrado.
Nas entrevistas realizadas, agora, 0s alunos enienderam ainda melhor esse
objetivo. Reconheceram a intencdo, mas também as acbes concretas nesse
sentido. Percebo que essa postura ao interagir com meus alunos significa um
diferencial muito importante na concretizagdo da turma, no engajamento no
trabalho e na reflexdo sobre o trabalho realizado. Entao eu sentia que tinha um

cuidado muito grande para tratar com o processo de cada pessoa (Andréa).

Uma coisa que ¢é super marcante na tua intervengdo é que tu tens uma
maneira muito pessoal de intervir com os alunos, tratando todos de uma
maneira igual, mas diferenciada no sentido que cada um tem o seu percurso,

a sua trajetéria { Marina).

Esse investimento do grupo sobre o processo pessoal resulta em
crescimento para todos. Quando o aluno-ator percebe que a sua vivéncia é o seu
repertério e que € sempre reconstruido, nesse momento ele entende
organicamente que € seu instrumento. Quando o aluno-ator escolhe trabalhar
com suas dificuldades ou facilidades, essa escolha j@ &€ um processo de
consciéncia. Ou seja, ele reconhece em si essas possibilidades. Portanto, j& as

experimentou e de algum modo refletiu sobre o seu fazer.

O trabalho estruturado com clareza, objetividade e conduzido com
tranquilidade, afeto, firmeza e sensibilidade cria uma base sobre a qual 0s aiunos-

atores podem referendar suas experiéncias futuras. Ndo apenas no que diz

respeito as suas carreiras profissionais, mas também dentro do curso. Nos

semestres seguintes, eles serdo exigidos em termos de performance e de um
método pessoal de trabalho. No caso dos alunos-diretores e professores a

consisténcia dos semestres iniciais de interpretagdo respalda sua pratica de
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responsaveis na condugdo do trabalho seja um ensaio ou uma aula. Sua
sensibilidade para com ¢ processo dos alunos e atores foi trabalhada na sua

vivéncia e relexdo sobre a atuacao.

Na estrutura proposta o aluno-ator aproxima-se organicamente da
dramaturgia ja que a constrdi desde o primeiro momento. Essa concepgdo de
dramaturgia vai se aprofundando até o texto dramatico escrito por um dramaturgo.
Desse modo, acredito que e possivel dar ao aluno-ator a possibilidade de chegar
a dramaturgia de uma forma mais madura, ou seja, considerando o ator nio
apenas aquele que executa a agdo, mas que a compreende e a concebe. A
construcéo do semestre, portanto, diz respeito tambem a apropria¢do de um novo

conceito de ator. Mais consciente de seu papel, mais autor do seu trabatho.

Ao finalizar esse estudo, reconheco algumas constatacdes fundamentais
na minha pratica docente. Ao propor um recorte sobre a formagao do ator na
universidade escolhi, como pesquisadora, a observagdo de mim mesma como
professora no dia a dia da sala de aula de uma turma de Interpretacao teatral |
Esse exercicio foi de tal forma arrebatador e profundo gque repercute em cada
aula gue proponho hoje. Na conducdo do meu trabalho consigo perceber no

momento mesmo da minha agao, a qualidade da intervencéo.

Ao mesmo tempo, todas as minhas atitudes s30 mais conscientes. Quando
& necessario estudar e preparar com profundidade, mas também quando é
possivel deixar livre para improvisar. Qu seja, preparar s60 a base onde ©
momento da turma podera estimular as propostas. E sentir-se seguro para isso. A

sensacao desse mergulho € muito préxima do palco.

Com esse estudo, conquistei algumas certezas em relagdo a minha forma

de intervencgdo, que tornam minha presenca mais organica, atenta e sensivel na

relacdo com meus alunos-atores.
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Por outro lado, a reflex80 sobre a pratica diarta na escola/departamento
tornou-me mais consciente da realidade e do impasse em que vivemos na
universidade publica brasileira. Nossa estrutura de curso, fragmentada e
cartesiana, nao atende mais as necessidades da contemporaneidade. Ac mesmo
tempo, ndo podemos transformar-nos numa universidade de mercado j4 que o
quie nos caracteriza € a autonomia de pensamento, de concep¢édo do mundo, de
pesquisa. No caso especifico de uma escola de teatro € de se perguntar: gue

lugar haveria para essa escola numa universidade de mercado?

Precisamos da transforma¢@o do mesmo modo que necessitamos manter

nossa verdade de universidade como um patriménio da cuitura.

Em termos da aula de teatro, precisamos sim, de transformacfes no
sentido de um ensinc mais integral, que perceba o artista na sua totalidade

abandonando as divisdes entre corpo e mente, razdo e emogao, teoria e pratica.

Ao elaborar um sistema para essa disciplina, estabeleci uma estrutura de

trabalho onde cada exercicio tem sua raiz no anterior € onde cada processo
pessoal tem razdo de ser no confronto com o outro. Essa rede de relagbes traz a
estrutura a possibilidade do salto de gualidade. A seguranga dessa clareza ¢
objetividade traz ao grupo a possibilidade da abstragdo, da imaginacao criadora.
Ao construir cada fase de seu trabalho, ¢ aluno-ator refaz seu repertério g cada
novo encontro e, € por essa via, que elabora organicamente o conhecimento

teatral.

Ao mesmo tempo, no decorrer do trabalho, haviamos recriado o prazer do
exercicio, da descoberta, do reconhecimento de um caminho pessoal de cada
aluno-ator. Acredito que isso torna a auia de teatro viva. Nao significa que ©
processo ndo traga angustia e medo. Mas, ao sentir-se amparado numa estrutura
sélida com objetivos definidos e onde é co-responsavel pela construgdo de cada

momento, 0 aluno-ator enfrenta com disponibilidade os desafios.




109

O trabalho desenvolvido no primeiro semestre de interpretacdo Teatral em
1996 trouxe uma série de consequéncias para minha pratica e meus estudos. Ao
analisar os grupos trabalhados nos ultimos anos, percebo um diferencial de

presenca, compreenso, vitalidade e engajamento muito evidente.

Hé& um momento na trajetéria de todo o ator ou aluno-ator, em que ele
descobre a raiz de seu processo. Um momento singular € Unico em que ©
movimento para a representacao torna-se visivel. Ao professor cabe perceber e
instiga-to a lidar com isso. A consciéncia de seu processo lhe traz autonomia. A
autonomia, a liberdade. Liberdade para imaginar, criar e agir. O invisivel feito

visivel.

Néo pretendi, em nenhum momento, elaborar um método a ser aplicado
como uma receita infalivel. Elaborei, sim, uma propedéutica pessoal, um sistema
de trabalho referenciado na consisténcia da minha pratica de atriz/professora e
em autores que me sdo caros porque véem no teatro sua capacidade de
transformagédo e no ator seu instrumento mais nobre. Ou ainda, naqueles que
entendem a educagdo como uma construgao coletiva. Aproximei-me de cada um
deles, das suas idéias e da sua pratica numa atitude de respeitc mas também,
para ser-lhes fiel, de ousadia, procurando construir um recorte que pretendi

peculiar e especifico.

Penso, também, que agora o urgente 6 recolocar as perguntas, reencontrar as
dividas e mobilizar as inquietudes.(LARCSSA, 1908:8)
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ANEXO 1

Porto Alegre,5 de janeiro de 1999

Prezado aluno

No primeiro semestre de 1996 cursaste a disciplina de
Interpretagio Teatral I, ARTO1134, onde eu era 3 professora. Naquele
momento desenvolvi um trabalho com a turma que, conforme
conversamos ha época e em momentos posteriores, estou utilizando
como referéncia ha minha dissertacio de mestrado junto ao programa
de Pos-Graduacio em Educagio na UFRGS.

Assim, agora gostaria de contar com tua participagao
em dois momentos: um encontro com todo o grupo e um individual.
O relato daquela experiéncia s6 terd sentido se tiver os depoimentos
dos principais envolvidos, os alunos.

Entio, gostaria que colocasses abaixo algumas
possibilidades de horirio para que eu possa montar os encontros.

*obs. Por favor, deixa teus hordrios em meu nome no meu escaninho
na sala dos professores.
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ANEXO 2

Interpretagdo Teatral [ - Turma de 1996/1

QUESTIONARIO DAS ENTREVISTAS INDIVIDUAIS

1. Na primeira unidade do semestre, realizamos um trabalho
relacionando acdo fisica e agdo dramatica. De que forma vocé percebeu essa
relag@o e/ou percebe hoje?

2. Existia uma preocupacdo em valorizar o acervo pessoal de
gestos, imagens e acdes. Como percebeste essa preocupagac naguele

momento? E hoje?

3. De que forma os exercicios realizados no semestre prepararam a
abordagem do texto dramatico?

4 Como vocé percebeu minha intervencéo no processo de trabalho
de cada um? E no seu?

5. O que significa aprender a ser ator?
6. O que significa ensinar a ser ator?

7. Existe mais alguma coisa que tenhas vontade de dizer sobre a

experiéncia naquele semestre?




UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE ARTE DRAMATICA

PLANO DE ENSINO

Disciptina: ART01134 Créditos: 8

Interpretacgio Teatral | Carga horéria:8
Natureza: Tebrico-Pratica Pré-requisitos: ART01108,
Carater: Cbrigatéria ART01113 e ART01161
Prof. MIRNA SPRITZER Semestre: 96/1

Samula

Desenvolvimento da percepcao do ator, atencdo, imaginacéo e
observacgao.

Estudo da ag&o dramatica e suas relagdes com o espago e 0
texto.

Objetivos

- Desenvolver a percepcao, atencdo, imaginacao e obhservacao.

- Desenvolver a presenca cénica.

- Trabaihar a disponibilidade e discipiina.

- Analisar e experimentar os elementos da agéo.

- Construir a relacéo entre agdo e agéo dramatica.

- Construir o conceito de agac dramatica.

- Construir 0 conceito de conflito.

- Compreender e exercitar a relacao tempo/espaco.

- Compreender e exercitar as relagfes texto/acio/espaco.

- Compreender e analisar a acao dramatica contida no texio
dramatico.

- Utilizar o texto como elemento teatral.

- Exercitar a relagdo com o outro ator e com o grupo.

- Observar e compreender o proprio processo de criagao.

- Registrar as observagdes sobre o processo criativo desenvolvido

no semestre.




Contetido

O ATOR

- Imaginacéo criadora

- Atencéo e concentracao

- Observagao

- Tempo e ritmo

- Foco

- Percepcéo e utilizacao do espaco

- Percepcao e utilizacdo expressiva da voz
- Caracteristicas e habilidades corporais

- Tensao e relaxamento

- O processo de criagdo

ACAQO DRAMATICA

- Elementos basicos: intengao/objetivo/conflito
- Continuidade

- Légica

- Circunstancias

- AG&o interior e exterior

- Personagem

- Contracenacéo

- Acdo e acéo dramatica

TEXTO

- Palavras: sons e significados
- Ritmo

- ldéias

- Objetivo e intencao

- Compreensao e expressao

- Comunicagao

Programa

Unidade 1 - Construcéo da acdo dramatica
Conjunto de exercicios que trabalham a relagéo entre agéo e agéo dramatica
Exercicios em duplas




i - Text
Cenas em duplas. Cena de uma peca teatral afastada de seu contexto
original. Mesma cena para todos. Cada dupla criara um novo contexto.

idade 3-T atico
Cenas em duplas. Cenas de pecas escolhidas em conjunto pela Professora
e aluno. Criag&o da cena segundo sua insercéo no contexto original da

peca.

Seminario 1
Introducgé&o. In: DUVIGNAUD, Jean. A sociologia do comediante. Rio de
Janeiro: Zahar, 1972.

Seminario 2
Capitulos lil e IV, Agdo e Imaginagdo. in: STANISLAVSKI, Constantin. A

Preparacao do Ator. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira,1979.

Seminario 3
Capitulo VI, Unidades e Objetivos. In: STANISLAVSKI, Constantin. A

Preparagao do Ator. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1979.
Capitulo.2. In: KUSNET, Eugenio. Ator e Método. Sdo Paulo: Hucitec; Rio
de Janeiro: IBAC, 1992.

Procedimento

- Aulas praticas. exercicios individuais € em grupos.
- Montagem de cenas: Trabalhos de texto, exercicios e ensaios

decorrentes.
- Seminarios tedricos.

Avaliagao

- Observacao da trajetéria de cada aluno no decorrer do semestre,
segundo os objetivos da disciplina.

- Apresentacac de cenas ou exercicios resultantes das unidades de
trabalho.

- Participacao nos comentarios apos cada etapa de exercicios.

- Participacao nos seminarios tedricos.

- Acompanhamento do didrio de trabalho.

Bibliografia

Conforme assinalado em negrito na bibliografia em anexo.
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Interpretacdo Teatral
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Editor, 1987.

. A linguagem da encenacéo teatral. Rio de Janeiro:Zahar,1982.
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UFRGS - Instituto de Artes ANEXO 4
Departamento de Arte Dramatica

ARTO01134 — INTERPRETAGAO TEATRAL }

1986/1 — PROFA. MIRNA SPRITZER

1 - Desculpe a curiosidade, mas vocé estd indo para onde?

2 - Para perto daqui. A minha viagem € curta.

1 — A minha ndo. Tenho muito que viajar.

2 - \Vocé nao vai se cansar?

1 —~ Eu gosto de vigjar. A gente se distrai... Conversa com um, conversa com
outro, o tempo passa. Depois, o lugar para onde eu estou indo é muito bom.

2 —~ Eu ndo conhego o lugar para onde eu vou.

1 - (Pega um pacote de biscoitos) Aceita um biscoito?

2 — Nao, obrigado.

1~ Prova, é muito gostoso.

2 —~ N&o, obrigado.

1 - Tenho a impressé&o que ja vi vocé antes.

2 -—Pode ser. Mas eu ndo viajo muito. Nao gosto de sair de casa. Mas
agora...precisei.

1 - Coisa séria?

2 — Problemas.

1 - Deus queira que tudo se resoiva.

2 — Amén. (Espirra}

1 - Saude.

2 — Obrigado.

1 — Vocé espirra igualzinho uma pessoa gue conhego. Sera que ja ndo nos vimos
antes?

2 — N&o que eu me lembre.

1 - Tenho quase certeza. Eu nunca me esqueco da fisionomia de uma pessoa.
Vejo uma vez e ja guardo.

2 — Fu ndo. Dificilmente consigo lembrar. Nao tenho boa memédria.

Adaptado de
No natal a gente vem te buscar
De Naum Alves de Souza
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ANEXO 5
Interpretacado Teatral | - 1996/1
Terceira unidade

ALUNO PECA AUTOR PERSONAGEM
Andréa Antigona Saofocles Antigona
César Os males do fumo | Tchekov monédlogo
Cleiton Os fithos de Robert Patrick Marcos

Kennedy
Gabriela Greco Casa de bonecas |(lbsen Nora
Gabriela Linhares |Apareceu a Roberto Athayde |Margarida

Margarida
lasmin Lisistrata Aristéfanes Lisistrata
Jessé A megera domada |Shakespeare Petruchio
Paixdo Volta ao lar Haroid Pinter Lenny
Marcelo A margem da vida | Tennessee Jim

Williams

Marcia Bodas de sangue |Lorca Noiva
Marina Um bonde Tenneessee Blanche

chamado desejo |Williams
Ménica A megera domada | Shakespeare Catarina
Patricia Yerma Lorca Yerma
Sandra D.Rosita solteira |Lorca Rosita
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ANEXO 6

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Instituto de Artes - Departamento de Arte Dramatica
ART01134 - Interpretacdo Teatral |

Profa. Mirna Spritzer

jutho/1996

Roteiro para Analise de texto - Terceira Unidade

Nome da pega
Autor
Personagem escothido

A peca

1. Tema;

2. Enredo;

3. Conflito principal da pega;

4. Fungéao do personagem na pega,

5. Objetivo do personagem na peca,

6. Trajetoria do personagem;

7. Relag&o com os outros personagens;

7.1. Que personagens o auxiliam e quais o atrapalham;
8. Evolugédo da agdo dramatica.

A cena

9. Em que momento da pega acontece a cena escolhida(em relacéo a
evolucdo da acdo dramatica);

10.Cena anterior{agéo e conflitos);

11.Cena posterior(acéo e conflitos);

12.0nde acontece/em que momento do dia;

13.Clima da cena;

14.0bjetivo do personagem na cena,

14.1. Que obstaculos encontra;

15.Momento em que se encontra 0 personagem na pecal em relagdo a
sua trajetoria);

16.Conflito principal da cena;

17 .Conflitos secundarios;

18.Acdes indicadas na cena.




O texto

19.Um adjetivo;

20.Divisado de idéias e nome p/ elas;

21 Palavras efou expressdes fundamentais para o momento e
objetivo do perscnagem.

O personagem

22.Nome;
23.ldade;
24.5exo;
25.Classe social;
26.Estado civil.
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ANEXQ 7
PREPARANDO A ARPRIESENTAGAO DA TERCEIRA URIDADE
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[PREPARANDO A APRESENTAGAO DA TIERCEIRA UNIDAL
e




PREPARANDO A APRESENTAGAO

DA TERCEIRA UNIDADE




ANEXO 8
APRESENTACAO DA TERCEIRA UNIDADE

PATRICIA FERNANDES Yerma em Yerma de Garcia Lorca

MARINA DE OLIVEIRA Blanche em Um bonde chamado desejo de T.Williams




IASMIN DORNELES
_ Lisistrata em
Lisistrata de Aristofanes
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APRESENTAGCAO DA TERCEIRA UNIDADE

ANDREA AYRES
Antigona em
Antigona de Soéfocles
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APRESENTAGAO DA TERCEIRA UNIDADE

an

CESAR ABREU em Os males do fumo de Tchekov

MARCELO ANDRIOTTI Jim em A margem da vida de Tennessee Williams
Participacdo de Monica Bonatto como Laura
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APRESENTACAO DA TERCEIRA UNIDADE

JOSE ARCELINO PAIXAO Lenny em Volta ao lar de Harold Pinter

SANDRA MOTTA Rosita em D.Rosita Solteira de Garcia Lorca
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APRESENTAGAO DA TERCEIRA UNIDADE

JESSE OLIVEIRA Petruchio em A megera domada de Shakespeare

CLEITON ECHEVESTE Marcos em Os filhos de Kennedy de Robert Patrick
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APRESENTACAO DA TERCEIRA UNIDADE

MONICA BONATTO

Catarina em A megera domada
de Shakespeare

GABRIELA ALVES

_ ‘ Margarida em
Apareceu a Margarida
De Roberto Athayde
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APRESENTACAO DA TERCEIRA UNIDADE

MARCIA MOTA A noiva em Bodas de Sang _ue de Garcia Lorca

GABRIELA GRECO Nora em Casa de bonecas de tbsen
Participagio de Cleiton Echeveste como Torvald







REFERENCIAS DOS TITULOS DESSE TRABALHO

Uma poética do paico — GOES, 1991: 8

O invisivel feito visivel — BROOK, 1970:50

Um atleta do coragdo — ARTAUD, 1985:162
Um ato de vontade sa e precisa - MEYERHOLD, 1986: 128
Pesquisar a propria agdo — FAZENDA, 1992: 82

Amar as préprias perguntas — RILKE, 1996: 37




A ilustrac@o da capa reproduz treinamentos nos
estudios de Stanislavski em Moscou (BARBA e
SAVARESE, 1995:27)
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