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Resumo: Quem somos, o que fazemos e o que pretendemos? Qual a intencdo da oferta desta formacio e da
Institui¢ao? Depois, quem sio vocés? Qual a sua relacio com teatro? O que trouxe cada um/uma a este lugar?
Assim, foram iniciados os encontros teatrais que geraram a pesquisa aqui apresentada, que perpassa por uma
abordagem pedagdgica na construgdo da pratica do teatro basico no CUCA Barra. Tem como objetivo
desenvolver atores com autonomia a partir de a¢des em coletividade. Mas uma problematica inquieta tal
constru¢do como, por exemplo, proporcionar autonomia em teatro a um coletivo de jovens que ainda nio
vivenciaram processos teatrais? Na intencdo de produzir didlogos sobre as possibilidades aliando as questoes
educacionais como, suas experiéncias na base da educagio teatral, que serd tecido relagdes entre a educacio ¢ a
pratica de iniciacdo teatral com autonomia para e com as juventudes da periferia de Fortaleza-Ce.
Metodologicamente, serd apresentado aspectos de cardter cartogrificos como, a anilise de entrevistas,
questionarios, planos de aula e memoriais produzidos pelos jovens. Com isto serd realizado reflexdes criticas
sobre as praticas do teatro a partir de estudos tedricos e praticos, assim tendo como resultados diversos jovens
que além de desenvolverem praticas de uma educagio sensivel, passam a integrar o cenario artistico da cidade de
Fortaleza.

Palavras-chave: Juventudes da periferia. Educacio teatral. A¢ao-Reflexdo-Acao.

Abstract: Who we are, what we do and what we want? What is the intention of offering this training and
institution? Then who are you? What is your relationship to theater? What brought each / one to this place?
Thus, theatrical encounters that generated the research were started here presented, which permeates a
pedagogical approach in building the basic theater practice in CUCA Bar. It aims to develop players with
autonomy from actions collectively. But a troubled restless such construction, for example, provide autonomy in
theater to a collective of young people who have not experienced theatrical processes? The intention of
producing dialogues about the possibilities combining educational issues as their experiences at the base of
theatrical education, which will be woven links between education and the practice of theatrical initiation with
autonomy for and with youths on the outskirts of Fortaleza-Ce. Methodologically, cartographic character aspects
will be presented as the analysis of interviews, questionnaires, lesson plans and memorials produced by young
people. With this will be accomplished critical reflections on theater practices from theoretical and practical
studies, thus having as a result many young people in addition to developing practices of a sensible education,
become part of the art scene in the city of Fortaleza.

Keywords: Youths from the periphery. Theatre Education. Action-reflection-action

1. Iniciagdo Teatral e Saberes Compartilhados

A Inicia¢do teatral ficou bastante conhecida através da sistematizacio de diversos jogos, pela
educadora Viola Spolin. No Brasil foram publicadas algumas obras, tais como: Improvisagao para o Teatro

(2010); O Jogo Teatral no Livro do Diretor (2004); Jogos Teatrais: O Fichario de Viola Spolin (2008) e Jogos
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Teatrais na Sala de Aula (2007). Estas obras sio de fundamental importancia quando se reflete sobre
metodologia e aprendizagem advinda da experiéncia artistica pedagdgica; relatam sobre regras educativas de
como fazer teatro e como o jogo pode ser potencializador da atividade teatral, aspecto que prezo para as oficinas
realizadas com os jovens do grupo de teatro, bem como em consondncia com outras diversas referéncias

culturais e de vida, que s@o fundamentais na area de teatro e para a execu¢io de um trabalho de iniciagao teatral.

Assim, é importante destacar que a experiéncia aqui refletida ocorreu de maio a dezembro de 2013,
pot/com jovens de 15 a 29 anos e a iniciacio teatral, neste processo, foi pensada da seguinte forma: i) estudo
tedrico/pratico; i) diagndstico dos desejos dos estudantes; iii) oficinas de inicia¢io teatral; — sendo os dois
primeiros tépicos executados por mim, enquanto professora, e o ultimo pelos jovens, neste estive presente

enquanto orientadora do processo.

1.1 Os estudos teodricos/praticos

Os estudos teoricos/praticos aconteceram a partir de leituras, debates e aulas praticas, tendo como
ponto de partida laboratérios de corpo, de voz e de espaco para que os participantes pudessem ter um primeiro
contato com o fazer teatral, construissem uma atinidade enquanto coletivo e despertassem curiosidades diversas

sobre tal pratica.

A experiéncia, deste primeiro momento, foi importante para que os jovens soubessem falar sobre
teatro com apropriacdo, tanto do ponto de vista tedrico quanto no que se refere as atividades praticas,
entendendo e explorando possibilidades de como, por exemplo, escolher um determinado alongamento ou
aquecimento para iniciar uma aula de teatro com outros iniciantes. Hste procedimento ocorreu durante dois
meses, normalmente aos sabados, por trés horas seguidas. Nestes encontros, os jovens, timidamente, foram se
disponibilizando a conhecer a si proprio com exercicios teatrais, postura essa ja esperada, dado que os

participantes ndo se conheciam e porque suas vivéncias na area ainda nao os habilitavam a tantas possibilidades.

Assim, naquele momento havia a inten¢do de apresentar um panorama de possibilidades teatrais, de
modo artistico pedagdgico, para que depois os jovens pudessem ocupat o lugar de protagonistas do seu processo

formativo enquanto atores.

Existem muitas metodologias que abordam o ensino aprendizagem, tanto na educagio quanto na arte,
neste caso especifico que é o do teatro, uma inquietacdo que move minhas praticas se encontra na compreensio
do fazer artistico enquanto investigacdo de procedimentos que sejam pedagdgicas e com participagdo ativa dos

sujeitos como propositores.

Em um dos exercicios, por exemplo, que envolveu o trabalho de investigacio corporal, neste
primeiro momento, os participantes pintavam os rostos uns dos outros com uma tinta branca, para experimentar
mascaras faciais e corporais, que podem ser exploradas individualmente ou de modo coletivo, produzindo
imagens diversas. Este exercicio trouxe aos jovens uma ideia de ampliacdo dos sentidos, onde puderam lidar com
o manuseio das maos, a investigacio dos musculos faciais e corporais, assim como o cuidado com o corpo do

outro e um agucamento da percep¢io e da ideia de coletividade.
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Nesse sentido, foi necessatio petceber a fisiologia do corpo para desenvolver o trabalho do ator e
gerar material para construcdo de agdes fisicas, gestos e presenca cénica, para que depois fosse desenvolvia as
reflexdes necessarias sobre o corpo e suas possibilidades cénicas, considerando tais questoes fundamentais para

conhecer o seu funcionamento, suas capacidades e seus limites em praticas artistas.

Ao entender as sugestdes de investigagao do seu proprio corpo no espago como, por exemplo, sua
desenvoltura nas aulas e sua percepcio sensorial, os participantes puderam reconhecer a si mesmos e aos demais
espacos fisicos de investigacdo corporal, que perpassavam da sala de aula aos espacos semiabertos e abertos da
institui¢do. Isto fez com que aos poucos aquele coletivo e novos atores e atrizes ganhassem autonomia para
realizar suas a¢cdes como parte de uma escrita do préprio corpo/imagem, dando desenvolvimento fluido as suas
descobertas e experiéncias, como afirmou uma das atrizes do processo: “o trabalho de investigacio me permitiu

299

sair de um corpo comum, investigar o estranho sem que necessariamente esse estranho signifique ridiculo

Ao afirmar que o estranho ndo ¢ ridiculo, percebe-se uma maturacio do conhecimento e da
autonomia da jovem ao planejar, realizar e avaliar o seu processo. Disponibilizar-se ao desconhecido, ao nio
praticado antes, soa, normalmente, como estranho e encontrar ou construir este outro estado corporal, foi o que

potencializou as vivéncias do grupo posteriormente.

Deste modo, compreendo que a procura por um trabalho qualitativo e de descobertas exige
disciplina, rigor e repeti¢do, encontrar outras qualidades de presenca fisica e estimular uma tonicidade corporal,
diferencia o modo do ator se portar e colaborar com o desenvolvimento de uma aula. Neste caso, por exemplo,
cito a manipulacio de objetos, que para se chegar a um corpo tonificado exige uma a¢io precisa. O ator deve

saber para que, porque e como realiza-la. Na experimentacdo com objetos: bolas e bastGes.

Os exercicios com a bola ocorreram de modo simples, mas exigindo bastante atencdo dos
participantes na hora da execucdo, uma vez que eles precisavam se manter andando pela sala, explorando

direcoes diversas e trabalhando com a ideia de visao periférica.

A partir dessas instrugoes, diversas bolas de ténis foram lancadas por eles mesmos, o objeto nio
podia cair no chio e nio podia ficar por mais de cinco segundos com um jogador. Assim, os corpos precisaram

ampliar suas percepcdes e passar do andar para o correr em dire¢des diferentes pela sala.

Os risos, nesta atividade, foram bastante presentes ¢ se instaurou um ambiente semelhante a uma
brincadeira. Este contexto trouxe para os participantes uma maior disposi¢io para desenvolver o trabalho e,
aquecidos e mais cumplices, passaram para outro estado de presenca e energia, ou seja, um corpo que chamo de

vivo, pronto para uma execu¢ao de investigacdo no jogo seguinte.

Depois dos participantes se perceberem numa pratica coletiva, foi possivel a pratica de outro
exercicio de manipula¢io, sendo que agora com bastdes. Estes trouxeram para o estudo do corpo uma poténcia
distinta do que foi adquido com as bolas, pois dado uma maior entrega dos participantes fol possivel construir

um corpo energeticamente mais presente.

1 Depoimento de Taciana Santos do Coletivo Cla Destino do CUCA Barra, cedido por e-mail em: 23 de setembro de 2015.
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O exercicio com os bastdes se constituiu em duas etapas. Na primeira etapa, o grupo devia ficar num
formato de circulo, em um pulso no corpo em coletividade, que subia e descia a partir da flexdo dos joelhos e
langamento do bastio, normalmente, para o colega do seu lado direito. Esta varia¢io foi realizada em um grupo
de dezoito pessoas e dispos de seis bastoes intercalados entre os participantes. Foi explorado ainda para o lado
esquerdo e de modo intercalado entre os jovens. Este exercicio trouxe um estado cénico pata o corpo dos jovens
no momento de investigacdo, pois para atender as regras do jogo foi preciso um estado de entrega, disposi¢ao e

concentracao.

Na segunda etapa do exercicio com os bastdes, o grupo se dividiu em duas partes, cada uma para um
lado da sala, apesar da separacio grupal, o trabalho foi desenvolvido em dupla. Um dos que compunham a dupla
ficava com um bastdo e tinha que correr até o centro da sala e lancar o bastdo de modo que o corpo, antes de se
langar para frente, buscava uma espécie de energia atras de si mesmo, trabalhando assim uma oposi¢ao de energia
e de movimentos. Depois o participante que tinha lancado o bastao voltava para o lugar de onde saiu e o outro
componente da dupla que recebeu o objeto executava a mesma orientagdo. Esta sequéncia se repetiu por
algumas vezes. Esta pratica exige olhar vivo, joelhos flexionados, coluna ereta, bracos e maos disponiveis para
agir e disponibilizar de uma base corporal, em que as pernas estdo em posicdo de ataque. Um corpo com

atencdo, que percebe e ouve por todos os seus sentidos.

Nesta pratica foi construido o processo que chamo de tonifica¢do corporal, ndo apenas pela pratica,
mas pela repeticio que exige ativagiao da respiracio e um corpo que pense por partes € a0 mesmo tempo e logo

outra fisicalidade foi sendo adquirida pelo grupo. O corpo se ampliava a cada exercicio e reflexdo sobre a pratica

Partindo das descobertas corporais de cada jovem, de como os mesmos puderam pensar a partir do
corpo, foi possivel aliar suas experiéncias artisticas as praticas cotidianas das quais discorremos no inicio deste
topico, como, por exemplo, a poténcia que um corpo possui a0 se manter em pé, ao andar, ao perceber suas
dores e, de modo saudavel, direcioni-las a estados de investigacdo do ator. “Na busca pelo conhecimento
interior e exterior de si, a gente também tem dificuldades e erros, mas esta ali para aprender com eles, e buscar

sempre o melhor enquanto atores e pessoas’™

E de fundamental importincia que um ator perceba o seu estado interior, suas dificuldades e o
seu repertorio para poder acessa-lo. Por exemplo, o ator acima quando fala de dificuldades e
erros, associo as muitas vezes que o objeto foi lancado e nio chegou ao seu destino, ndo
aconteceu o didlogo entre o estado interno com o material externo, mas como construir este
estado, se ndo a partir da manipulacio e repeticio, pois “quando sua inércia dindmica organica
é atingida, o ator passa a ter um didlogo vivo com o objeto. i como se objeto e ator se
fundisse em um unico organismo” (FERRACINI, 2003, p. 200).

Para atingir esta maturidade, talvez a persisténcia e a repeticao possam direcionar o corpo a realizagao
destas conexdes, assim gerando conhecimentos de um corpo treinado, codificado seja este para um

entendimento melhor de si enquanto artista ou como ser humano.

Considero que esta etapa do trabalho de inicia¢do, onde tivemos investigagcoes tedricas e praticas foi

fundamental para a maturacdo corporal dos estudantes, onde foi possivel ampliar os desejos dos jovens por

2 O depoimento foi retirado do memorial do ator Ivo Emerson, que compée o Coletivo CLA Destino.
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outros momentos artisticos e culturais, pois os patticipantes puderam petceber um mundo novo a partir das
diversas relagdes como corpo por partes, corpo e objeto, corpo e espago cénico, corpo e mascaras faciais,

desenvolvendo assim expectativas teatrais.

Para iniciar a percepgao e investigacdo espacial e vocal no grupo preciso expor a ligacdo que fiz do
conteddo de espaco com o de voz. Abordei, na pritica, o espaco e suas sonoridades como base para a producio

e ressonancia da voz enquanto som e producio de falas.

Em dialogo conceitual com o compositor e educador musical canadense Murray Schafer (2009) que
considera como conhecimentos basicos a percepgio do aparelho fonador, a precisio da articulacdo da palavra, a
relacdo voz - ressonancia espacial e a escuta, foi que optei por este procedimento para a aprendizagem de criagdo

vocal do ator.

Assim, para a apropriacdo do sentido da escuta proporcione ao ser humano uma percep¢ao sensivel,
técnica e afinada é preciso compreender a necessidade de escolher alguns espagos para exercitar a escuta
direcionada, neste caso, com os jovens, propus entdo explorar esta pratica no patio do CUCA Barra, na sala de

aula comum (multiuso) e na sala de artes cénicas (espago semiaberto).

O exercicio de escutar se constituiu assim: o grupo se deslocou para o espaco escolhido para ser
ouvido, pois era um espaco de cada vez, por exemplo, hoje seria o patio, outro dia a sala e assim por diante, cada
participante com o seu diario de bordo e em siléncio (tentando nio produzir nenhum som), ouvia 0 maximo de
sons possiveis e anotava de modo metaférico com simbolos, desenhos ou do modo como o som chegou aos
seus ouvidos, poderia, ainda, ser livremente descritivo. Para citar algumas anotag¢ées: o som do motor do carro -
poderia ter como imagem uma pessoa girando produzindo o som vocal de “vruuuu”; o vento — um corpo se
balancando, jogando os bracos de um lado para o outro realizando a sonoridade vocal de “shiiiii”’; pisadas de

sapato — alguém batendo os pés fortemente no chio de modo compassado “toc toc toc toc” entre muitos outros

sons.

Ap6s algum tempo de escuta e anotacSes, 0s jovens retornaram para o local da aula e expuseram para
todo o grupo, verbalmente, o que se tinha ouvido. Em seguida, foi investigado sons vocais acompanhados de

movimento corporais, os mesmos que cada um tinha anotado em seu diario.

Para colaborar com as produ¢oes de cada um/uma, lancei a seguinte questao: o que cada som sugere
de movimento? Assim, cada participante criou uma sequéncia sonora e depois eu, que estava a frente do
exercicio, realizei uma espécie de regéncia da movimentagdo sonora vocal, instalando assim uma outra ambiéncia

no espago da aula.

A partir deste entendimento pratico, técnico e criativo o ator pode ampliar sua visdo sobre as
possibilidades vocais em relagdo ao espaco e aplicar esta técnica no uso da articulagido das palavras, como por
exemplo, a palavra “atravessar” pode ser dita “atrrrraaaavvvesssar’” explorando cada possibilidade de som e de

articulacio.

Deste modo, a escuta do espago - ambiente habitado tendo como base a producio do siléncio, foi

fundamental para o processo de investigagio sonora vocal e de exploragio do corpo. O ouvir foi a base dos
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estudos para depois gerar sons vocais, corporais e até mesmo metaforiza-los em objetos para depois discutir
sobre a composicao da voz falada em oposicio ao siléncio (quando ndo somos os agentes sonoros). Assim, em
busca por aprendizagens vocais ¢ importante retroalimentar as potencialidades vindas da escuta, das suas relagoes

e dos seus subtextos, neste caso, foi lancado outra questio a saber: como falar?

uma voz pode ter uma espacialidade externa, ou seja, falada como se em local aberto, ou
interna, como se dentro de uma casa, por exemplo, um quarto. No externo, ela pode ser de um
campo aberto ou de um jardim. As vozes usadas nesses espacos sao qualitativamente distintas
e podem ter forcas e volumes diferentes. (BURNIER, 2009, p. 57).

O recorte de pensar a voz a partir do espago ocorreu pelo fato da necessidade da escuta para a
realizagdo da pratica teatral em grupo e partindo do lugar que cada ser humano tem curiosidades externas a si na
pretensdo de se conhecer, ou se reconhecer através das descobertas externas, era preciso externalizar suas falas,

experimenta-las, ouvi-las a fim de gerar reconhecimentos.

Os jovens passaram entdo a refletir sobre o que e como estdo fazendo teatro. Isso além do
julgamento dicotémico do gosto, ndo gosto, bonito, feio dentre outros valores comuns aplicados a arte por
saberes de sensos comuns, ou seja, que ndo carregam consigo uma criticidade. E um processo de “ensinar a ler e

escrever este novo discurso cultural”. (SANTANA, 2010, p. 7)

Na busca pelo entendimento deste outro discurso, direcionei o grupo para investigagio do texto
falado, que normalmente eram fragmentos curtos, ou a exploracdo de falas ouvidas nos ambientes habitados
pelos participantes, mas nio bastava apenas uma reprodugio, neste sentido de apreender novos cédigos, era

preciso criar, descobrir um modo de ir além da investigacdo sensivel e técnica.

Diante desta perspectiva, torna-se cada vez mais importante entender a necessidade de agucar e
potencializar as percepgdes individuais para fortalecer as praticas e entendimentos coletivos. Este fazer influencia
a orientacio dos jovens e a sua sensibilizacdo humana diante de uma experiéncia estética, a fim de uma

construcio artistica e cidada3.

1.2 Diagnéstico dos desejos dos estudantes

Ja no segundo momento, em que o grupo se encontra junto e com percepcdes de vivéncias em
coletividade, vislumbrei a necessidade de realizar um diagndstico para que os estudantes viessem a pensar sobre a
sua formacio e pudessem gerar em si um olhar de curiosidade para além do que eu estava lhes ofertando. Deste

modo, pedi que cada um se perguntasse o seguinte: o que eu gostaria de estudar em um grupo de teatro?

Por algum tempo a pergunta deveria ficar consigo, com o objetivo de proporcionar um espago de

reflexdo sobre o que foi vivido enquanto priticas, teorias e elaborar questdes de como os jovens podetiam

3 Para este fazer, no territério de periferia em os jovens se encontram, é preciso que seja pensado sobre 0 modo como a agao cultural
ocorre na Rede CUCA, que ¢ um espaco que promove tal frente através de programacio artistica, formacio de plateia, editais para que os
jovens possam criar ou realizar suas ideais, dentre outras. Tendo esta abertura surgiu a possibilidade da realizacdo desta pesquisa onde os
proprios usuarios do equipamento puderam desenvolver sua propria agdo cultural, que neste caso especifico, a inicial teatral a partir de
oficinas.
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colaborar com suas experiéncias a partir de outros recortes para abordar questdes de corpo, de voz e de espaco

tendo seus conhecimentos sobre teatro como embasamento.

Tenho este momento como um dos mais importantes desta pesquisa, pois fol neste espago que 0s
jovens puderam praticar ainda mais seus protagonismos, a partir dos seus desejos de acdo. Um dos modos para a
efetivacdo deste protagonismo veio com a realizagdo da pratica de oficinas de iniciagdo teatral, que foram

realizadas por eles e para eles mesmos.

Nas oficinas cada jovem pode expor seus saberes e construir outros. Neste momento podemos
ressaltar que “o respeito a autonomia e a dignidade de cada um é um imperativo ético e ndo um favor, que

podemos ou nio conceder uns aos outros” (FREIRE, 1996, p. 25).

Assim, para estimular e garantir tal autonomia, tive como uma estratégia inicial para encorajar os
estudantes a estarem a frente da experiéncia de ministrar oficinas, me disponibilizei a orientar os jovens e suas
acoes. Como em Freire (1996) na busca por valorizagdo pelos conhecimentos que um educando traz consigo,

quero, deste modo, criar espagos para que os iniciantes percebam suas poténcias.

As diretrizes metodologicas investigadas aqui, s2o por si uma problematizacio pelo fato de envolver
desejos distintos, de modo que para soluciona-las é preciso interligar as linguagens, tecer metodologias e
dissolver hierarquias para criar curiosidades tanto no publico-alvo quanto no(na) propositor(a), a fim de que os
mesmos conhegam suas potencialidades, despertem anseios, criem pontes de conhecimentos e até se percebam

com aptiddo para algo que em outros momentos nao tiveram a oportunidade de experienciar.

E para finalizar esta avaliacdo, reflexdo que chamo de diagnéstico, cada jovem, em uma roda de
conversa, expds como percebeu as aulas que ministrei, como se percebeu nas mesmas, o que gostaria de
desenvolver no grupo enquanto estudo teatral e se vislumbrava desenvolver esta experiéncia em dupla ou

individualmente.

2. Oficinas de Iniciagdo Teatral

Esta terceira etapa foi composta, inicialmente, pela pretensio de despertar nos integrantes o desejo
pela escrita das suas ideias para suas oficinas, de modo que cada um narrasse suas aulas, discriminando o

objetivo, os recursos necessatios ¢ a metodologia.

Minha fungido era apoiar no decorrer das oficinas, mediar um debate coletivo e orientar possiveis

acréscimos ao que foi desenvolvido, o que serviria para os proximos que realizariam as oficinas posteriores.

Para a realizagdo das oficinas de iniciagdao teatral os temas que os jovens trouxeram, a partir do
diagnostico, foram os seguintes: se divertindo é que se aprende; ritual e crueldade; corpo; voz; improvisacao;
mimica; ritmo; percepcao do eu, do outro e do espaco, dentre outros. E de modo coletivo foi decidido quem

seria o primeiro, o seguinte até todos passarem pela experiéncia de compartilhar os seus saberes.

A partir dos planos apresentados, percebemos que a maioria das oficinas iniciariam suas investigagoes

a partir do corpo, do movimento, da relagdo entre os atores, com o estimulo da imaginac¢io, dentre outros. Logo
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foi levantado uma questdo sobre os conteidos presentes e que se repetiam nas oficinas, assim foram elencados
bl b
por mim e pelos jovens, os conteddos mais pertinentes para nossa pratica de teatro de grupo naquele momento.
E ao aproximar alguns contetdos, que de algum modo se repetiam, posso dizer que, de modo geral, as oficinas
foram trabalhadas a partir dos seguintes conteudos: Propriocepcio, Voz e Espaco. Assim, compreendendo que
« . . . . . . L .
saber que ensinar nio ¢ transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua prépria produgio ou a
sua construcao” (FREIRE, 1996, p. 27), abordarei os contetidos e modos que os mesmos foram exercitados
pelos atores — oficineiros, na perspectiva de criar didlogos sobre como os patticipantes escolheram abordar e

criar metodologias para refletir sobre o fazer e o pensar a pratica teatral.

2.1 Propriocepgio

Para cada topico abordarei algumas das propostas executadas pelos jovens para que seja possivel
refletir sobre as suas construcOes qualitativas e ndo apenas quantitativas. Em uma das oficinas, o modo que o
ator Marlon Procépio escolheu abordar a propriocep¢ao foi explorar um corpo que pensa ao fazer algo, que

observa a si, ao colega, a0 espaco, elabora movimentos aliados a sons produzidos por quem se movimentara.

Para realizar esta proposta era necessario que os atores envolvidos entendessem minimamente do seu
corpo e das suas articulagdes corporais, que tivesse algum tipo de precisio no fazer e além de saber das suas
possibilidades, criasse outras vertentes de corpos latentes, curiosos, estranhos, vivos. Para tanto as instrucoes

utilizadas foram as seguintes:

Os atores continuam caminhando pelo espago, devendo se observar ao cruzarem entre si. O
instrutor pedird que aumentem o ritmo dessa caminhada, sem deixar de prestar aten¢do nos
companheiros; ao bater palmas, todos deverdo parar numa pose, diferente do colega para qual
estavam olhando. Este (a), por sua vez, ndo obrigatoriamente precisara olhar para a mesma
pessoa que o(a) escolheu. O exercicio se repete algumas vezes e com uma variagdo: os atores
deverdo emitir sons vocais ou corporais para cada posi¢ao*.

Aqui podemos elucidar alguns dos conhecimentos que o oficineiro teve diante da pratica teatral
como, por exemplo, a0 observar a relacio que o mesmo estabelece entre o caminhar, com a percepcao do espaco
e do outro. Como ele proporcionou a investigacao de posi¢oes do corpo e a producio de sons e sugeriu a

exploragio do ritmo em grupo.

O exercicio proposto pode ser de grande valia para quem nunca vivenciou uma aula de teatro, tendo
como ponto de partida investigar este corpo que estamos abordando, um corpo que entende de si, bem como,
pode ser um mote de investigagdo para um artista que atua ha décadas, pois entender o seu corpo a partir da
orientacdo do outro, normalmente, é entender e experimentar outras perspectivas ou outra constru¢ao que nao é

a sua propria.

Caso um iniciante ou um profissional nio se disponibilize ao treino o exercicio pode ser subutilizado.
E preciso admitir que ha dificuldades em tamanha investigacdo e que a aten¢io precisa ser dobrada para que seja

possivel se refletir sobre o que é preciso para se ter €xito em uma atividade como esta, seja para quem esta a

4 O texto foi retirado do plano de oficina realizado pelo ator Marlon Procépio, componente do grupo.
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frente da oficina como para quem esta vivenciando a proposicao. E preciso admitir a possibilidade, ainda, de um
ator ndo conseguir sair de um corpo comum e fique apenas dentro do que ji se saiba fazer caso nio haja
dedicacio e insisténcia em uma determinada pratica. Nao foi o caso dos jovens que vivenciaram as oficinas,

como pode ser visto no depoimento abaixo:

Nas oficinas encontrei modos de lidar com meu corpo, de pensar nele a partir dos bragos, das
maos, dos pés, da coluna, de como ficar em pé, de como alongar sozinha e com os meus
colegas. Isso eu pensei no meu corpo para depois propor esta aula no grupo, pois vi que deixa
a gente mais preparado para atuar?.

Hsta exposicdo da jovem atriz me surpreende, pois em um periodo tdo curto de formacio inicial ja se
efetiva um pensamento e uma pratica a partir das vivéncias no grupo de teatro do CUCA Barra de modo
reflexivo, considerando que, por exemplo, “antes de iniciar qualquer trabalho, o ator deve aquecer seu corpo.
Isso é uma praxis comprovada e executada, nio apenas no teatro, pelos atores, mas por qualquer pessoa, em
qualquer atividade fisica”. (FERRACINI, 2003, p. 136). E para aquecer um corpo o mesmo nio necessariamente
precisa esta alongado. Esta necessidade surge de acordo com o objetivo da aula ou do trabalho a ser
desenvolvido. Ao analisar a proposi¢io de inicio de aula, conforme tabela abaixo, podemos observar uma

estruturacio, onde a jovem Karoline Pinheiro, sistematizou a partir dos seus conhecimentos:

PLANO DE AULA

CORPORAL: (coluna reta, para isso devemos deixar os pés paralelos, e inclinar um pouco os joelhos, eleve seus
bracos para cima).

ALONGAMENTO GERAL: Alongar todo o corpo elevando os bragos, ficando na ponta dos pés.

ALONGAMENTO DE BRACO E ANTEBRACO: Alongue os bragos e as palmas das mios voltadas para
frente, os dedos estendidos e entrelacados.

ALONGAMENTO DO PEITORAL: Descricao - Em pé, bragos para tras com dedos entrelacados, realizar
movimento para cima alongando peitoral. Em pé, segure um dos pés e puxe-o de encontro ao gliteo,
alongando a coxa. Mantenha a coluna reta. Troque o lado.

PESCOCO: Com a coluna reta faca pequenos circulos com o pescogo, girando-o para um dos lados abrindo
um pouco a boca. Depois, repita 0 mesmo movimento no outro sentido.

CONTEUDO: Alongamento corporal.

OBJETIVO: Trabalhar a musculatura, acordar o corpo para evitar lesGes posteriormente.

METODOLOGIA: Individual.

RECURSOS: Nio ha.

TEMPO: 4 minutos.

Tabela 1 — Recorte do plano de aula do estudo da propriocepcio
Fonte: KAROLINE PINHEIRO, 2013

5 O depoimento foi retirado o plano de aula atriz Karoline Pinheiro, componente do Coletivo CLA Destino.
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Trago este exemplo, para retratar o conteudo de propriocep¢ao bastante abordado nas oficinas, onde
alguns proporcionaram a execu¢io de modo individual como pode ser analisado na citagdo acima em relacdo ao
plano de aula da Karoline. Outros trouxeram questoes semelhantes para se investigar em dupla, outros do
individuo em relagio ao espago, assim sendo possivel perceber a investigagdo corporal a partir de focos distintos
do que venho ressaltando que é o entendimento do corpo, das suas articulagoes, das suas fungdes, dos seus

limites e possibilidades.

2.2 Voz e Espago

Os dois contetados, voz e espago, foram abordados por alguns jovens. No caso das atrizes Rosileide
Vidal e Sthephany Oliveira a oficina foi realizada em dupla e mesmo sem conseguirem escrever suas ideias em
uma estrutura de aula trouxeram para o grupo, de modo interligado na pratica, a seguinte questdo: como posso
usar a voz a partir de espagos fechados ou abertos? Em principio até vislumbramos respostas rapidas e simples,
como, por exemplo, em espaco fechado a voz falada é cotidiana, em espaco aberto utiliza-se mais da ressonancia.

Mas, na pratica ndo foi tdo facil quanto pareceu.

Os exercicios da oficina que serdo apontados aqui e ilustrados na proxima imagem aconteceram em
diversos lugares do CUCA Barra, um deles foi o patio. A proposta foi para que os participantes dialogassem uns
com os outros a partir de temas que foram cedidos pelas oficineiras. No decorrer do didlogo aconteceram
orientacOes de aumentar a distancia entre as duplas, que precisaram se ouvir e se fazer ser ouvido. Assim, foi
preciso explorar o improviso, a articulagdo vocal, o direcionamento da voz como ainda a inten¢io do corpo e da

fala, pois era um didlogo teve a pretensiao de que os atores apresentassem intencSes diversas em cada fala.

A concentra¢do precisou estar ativada, pois outras pessoas pararam para assistir aos exercicios, como
ainda comentavam ao lado do grupo, sendo que os didlogos das duplas precisavam continuar seu curso. Esta
proposta trouxe algumas descobertas tanto nas duplas quanto no grupo, como por exemplo a poténcia de cada
um ao improvisar e perceber as suas vozes em possibilidades para praticas teatrais na rua, como a participacio do
corpo para o uso da voz é necessaria e as variagdes da mesma de acordo com a distancia entre os falantes e

ouvintes.

Outras perspectivas sobte a voz foram abordadas em outra oficina realizada pela jovem Taciana
Santos, esta trouxe uma proposta para um espago fechado (sala de multiuso), os exercicios foram: falar uma
contagem de 01 até 10 variando o volume da voz e sentimentos, outro foi explorar a pratica do trava-lingua e,

por fim, era preciso estabelecer uma conversa como se cada jogador fosse um objeto falante.

Esta perspectiva metaférica também direcionou o estudo da voz e do espago. “Precisamos de atenc¢ao
no que nos rodeia para falar com variagdes e sair do lugar comum da voz, explorar os espagos e nao deixar a voz
apenas gritada, mas saber que posso sussurrar, falar alto, baixo e cantarolar”¢. A percep¢do do participante ao

> b b *
exercitar sua voz em diversos contextos faz com que eu entenda o seu nivel de envolvimento e de descoberta em

relagio aos conteidos abordados.

6 Texto retirado do memorial elaborado pelo ator Ilton Rodrigues, que compée o Coletivo CLA Destino.
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E possivel, ainda, analisar em outros exercicios um esboco de composicio imagética. Uma das delas,
por exemplo, expds a seguinte imagem: um corpo deitado no chio, os pés suspensos e os bracos e as maos
erguidas para cima em direcio ao outro corpo que compde a imagem. Ji este outro em pé, com as pernas
abertas, a cabega e o olhar inclinado para baixo e os bracos e mio levantas pata o alto. Ambos os corpos bem
proximos da parede mais distante de onde se encontrava os outros componentes do grupo que apreciava o
exercicio. Cada dupla passou um tempo investigando imagens em dialogo, este era através de nimeros, outra por
trava-lingua. Esta composicdo apresentou, a meu ver, uma maturidade tanto na proposta quanto na proposicao
experimental. Associo esta percepgao tanto as aulas que ministrei quanto as oficinas e treino que os jovens estao
compartilhando uns com os outros, pois cada sabado foi uma descoberta diferente sobre si, sobre o outro e

sobre o fazer teatral.

A jovem Karoline Pinheiro trouxe uma proposta para um espa¢o semiaberto (sala de artes cénica) e
ao relacionar teoria e pratica, a questio voz, corpo e espago em que estamos inseridos, teve como questdo a
respira¢do, a ativagdo dos musculos faciais, o aquecimento vocal, a producio de sons ¢ a busca por entender os
ritmos da sonotizagdo, como por exemplo “respirar soltando o ar com o som de “S” e “Z” por trés vezes, fazer
um som com a letra “6”, puxar a voz como fosse uma linha desenhando o espaco, depois explorar os ritmos, os

planos e os timbres de voz’.

Assim, depois de entender este procedimento técnico vocal, explorando a respiracio, o deslocamento
do corpo pela sala a atriz proporcionou aos participantes uma autonomia para que 0s mesmos construissem as
relagbes que cada um quisesse. De algum modo, este exercicio abriu espago para que o jovem pensasse por si.
Esta possibilidade ¢ muito importante pelo fato de que a intenc¢ao foi para que o participante estivesse enquanto

protagonista do seu percurso.

O andamento desta metodologia de trabalho me faz lembrar do meu processo formativo, no qual eu
pude construir o caminho junto aos colegas e a professora de iniciagdo artistica no meu perfodo escolar, isto sem

perder de vista o foco da pratica deste grupo.

3. Reflexao das agoes

Ao analisar o que foi vivido traz a cada um/uma de nds a percep¢io do que nos atravessou tanto
como patticipantes quanto propositores, assim transportando a experiéncia individual em uma pratica conjunta,

mesmo que haja explicacdes diferentes sobre determinada experiéncia.

A iniciagdo teatral, neste contexto, foi despertada no grupo a partir dos conhecimentos e vivéncias
dos integrantes levando-os a apropriagao deles proprios e mostrando o quanto eram aptos a construir pontes de

saberes e descobertas tanto teatrais quanto humanas.

A experiéncia de proporcionar que os jovens fossem protagonistas da sua formacio artistica trouxe

um amadurecimento para que cada ator/atriz percebesse caminhos para desenvolver priticas de aulas,

7 Texto retirado do plano de aula da atriz Karoline Pinheiro, que compée o Coletivo CLA Destino.
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treinamentos e processos criativos de modo ético, pelo fato da escuta, do respeito e autoavaliagio critica, pois os
conhecimentos desenvolvidos tinham um carater experimental e colaborativo, ao passo em que as a¢des dos
atores estavam, normalmente, imbricadas deles mesmos. Este processo demonstrou que os jovens, que antes
tinham desejo de fazer teatro apenas na perspectiva de apresentacdes, agora poderiam ir além e pensar no antes,

durante e depois de uma vivéncia teatral.

Referéncias
BURNIER, Luiz Otavio. A arte de ator: da técnica a representagdo. Campinas, SP: editora da Unicamp, 2009.

FERRACINI, Renato. A arte de nio interpretar como poesia corporea do ator. Campinas, SP: Editora da
Unicamp, 2003.

FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia — Saberes Necessarios a Pratica Educativa. Sdo Paulo. Paz e Terra.
199¢.

SANTANA, A. P. Saberes escolares, a experiéncia estética ¢ a questdo da formagao docente em artes.
Lamparina, v. 1, n.1, 2010.

SCHAFER, Raymond M. Educagio sonora: 100 exercicios de escuta e criacio de sons. Traducio de Marisa
Fonterrada. Sao Paulo: Melhoramentos, 2009.

Anais do XXVI CONFAEB - Boa Vista, novembro de 2016 ‘\‘A'




1175

Teatro de Grupo e Experiéncias Formativas com jovens da periferia de Fortaleza
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Resumo: A pesquisa aqui apresentada perpassa por uma pratica artistica e pedagogica na construcio do Teatro
de Grupo no CUCA Barra e por uma sistematizagdo dos conhecimentos que me atravessaram no curso de
Teatro Licenciatura da Universidade Federal do Ceard. Tem como objetivo desenvolver atores com autonomia e
protagonismo a partir de agées em coletividade. Em didlogo com as possibilidades de uma docéncia onde o
estudante e seu contexto ¢ o foco das questdes educacionais, que serd associado este conceito a pratica onde os
atores sdo colaboradores do fazer teatral e, por fim, percorrer por reflexdes junto a agdo cultural, que esta dentro
do fazer teatral aliada a percep¢io de si. Com uma metodologia a partir da cartografia, onde analisarei entrevistas,
questionatios e memoriais produzidos pelos jovens, como ainda fotos e videos sobre os processos praticos. Com
isto realizo reflexdes criticas sobre as praticas do Teatro de Grupo composto por estudos tedricos, montagens
teatrais e apresentagdes artisticas, assim tendo como resultados diversos jovens que além de perceberem o seu
contexto social, politico, cultural, sio atuantes da sua formagio enquanto seres humanos e artistas.

Palavras-chave: Teatro de Grupo. Ag¢do Cultural. Pedagogia da Autonomia.

Abstract: The research presented here permeates an artistic and pedagogical practice in the construction of the
Group Theatre in CUCA bar and a systematization of knowledge who crossed me in the course of Theatre
Bachelor of Federal University of Ceara. It aims to develop players with autonomy and leadership from actions
collectively. In dialogue with the possibilities of teaching where the student and their context is the focus of
educational issues, which will be associated with this concept to practice where the actors are employees doing
theater and finally go by reflections from the cultural action that it is inside the theater to ally the perception of
self. With a methodology from the mapping, which will analyze interviews, questionnaires and memorials
produced by young people, but also photos and videos on the practical processes. With this realize critical
reflections on the theater group practice composed of theoretical studies, theater productions and artistic
performances, thus having as a result many young people as well as realize their social, political, cultural, are
active in their formation as human beings and artists.

Keywords: Group Theatre. Cultural Action. Pedagogy of Autonomy.

1. Produgio estética e experi€éncias que geram experiéncias

Discorrerei sobre a construcao de identificagées do grupo de teatro, sobre montagens de espetaculos
teatrais, focando no processo colaborativo, nas apresentacoes artisticas, na importancia deste percusso para a

experiéncia da pratica teatral e, por fim, sobre outras experiéncias advindas desta pratica.

Inicialmente, quero ressaltar que o procedimento teatral conhecido como processo colaborativo, nos
anos de 1990 teve uma grande visibilidade no Teatro da Vertigem com a direcio de Antonio Aratjo e da Escola
Livre de teatro de Santo André. Estes grupos apresentaram um modo de funcionamento artistico em que nao
existiam hierarquias e as relacGes entre os integrantes dos grupos pressupunham-se horizontalidades. Quando

foco nesta abordagem ¢é porque me inspirei neste fazer, que proporcionou o diferencial para a historia de teatro
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no CUCA Barra. A partir da perspectiva de que o grupo poderia ser composto por falas e acdes de todos os

integrantes, desenvolvi uma reflexio sobre a pesquisa realizada com o grupo de teatro do CUCA Barra.

Os jovens tinham iniciado um fazer colaborativo tanto com oficinas de iniciagdo teatral quanto na
construgdo de um experimento cénico, o flash mob, deste modo experienciando pela primeira vez um contato
com espectadores. Esta vivéncia trouxe para os integrantes a percep¢io de que poderiam ir além das propostas

realizadas.

Os jovens atores a0 se perceberem enquanto grupo, queriam ser reconhecidos na cidade de Fortaleza,
entdo lancel as seguintes questdes: quais eram os objetivos comuns dos integrantes? Como queriam ser vistos na
cidade? Deste modo, cada jovem expds seu ponto de vista e escreveu uma sugestdo de nome e por meio de
votagio foi escolhido: Coletivo CLA Destino, porque era assim que os jovens se percebiam como um CLA em

um destino comum, que era fazer teatro.

Como uma das praticas do teatro de grupo, que percebo ¢ o estudo de textos teatrais e esta pratica era
desconhecida pelo Coletivo, proporcionei a leitura da obra “O Jardim das Cerejeiras” de Anton Tchecov. Com o
objetivo de que os atores tivessem acesso a um texto teatral na integra e vivenciassem a sua primeira montagem

teatral, que foi o espeticulo SUMO livremente inspirado na obra citada, com criagio do CLA e minha direcio.

No contexto da peca ¢é possivel perceber uma mulher russa e sua familia em meio a problemas
tinanceiros a ponto de vender a sua propria casa. Os jovens trouxeram outras questoes como a decadéncia do ser
humano, a evidéncia da solidao, o sonho como fuga da realidade, a multidao, dentre outras tematicas para serem

trabalhadas.

Para acrescentar a0 mote criativo as percepcbes dos jovens na efetivagdo do espetaculo, escolhemos
uma parte do texto teatral e adaptei. Nio existiam personagens fixos na adaptagdo e sim um roteiro com
unidades e falas. As unidades da adaptaciio foram compostas por assuntos, como por exemplo, a chegada de
alguém que se ama e ndo se via hd muitos anos, ou a solidao de uma moga, ou o sonho de ser feliz dentre outros

momentos captados do “Jardim das Cerejeiras”.

Cada integrante decidiu qual unidade gostaria de compor, praticando assim, o seu poder de escolha e
de agrupamento. A adaptacdo foi um modo de inventar espacos para que 0s jovens exercessem, com autonomia,
suas opinides e agdes para relacionar o processo técnico vivenciado nas oficinas, aos estados criativos que
poderiam ser construidos de agora em diante. Como também encontrar meios para incluir suas pessoalidades nas

agoes criativas que, normalmente, carregam consigo caracteristicas incomparaveis:

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a produ¢ao de uma obra especifica
que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo. Sio principios envoltos pela
aura da singularidade do artista; estamos, portanto, no campo da unicidade de cada individuo.
Sdo gostos e crengas que regem o seu modo de agdo: um projeto pessoal, singular e unico.

(SALLES, 2009, p. 40).

Quando as singularidades dos jovens compusessem o seu fazer teatral, o processo seria cada vez mais

do grupo e menos de uma direcao teatral especifica.
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A segunda montagem, aconteceu por convite da Coordenadoria da Juventude de Fortaleza para
participar de um projeto chamado Meméria. Existiu ainda um pedido para que a peca fosse sobre a vida e obra
do artista plastico Chico da Silva! e foi montado o Chico de Nos, com dire¢do da Samia Bittencourt?, que
otientou um processo semelhante ao do SUMO, a partir de processos colaborativos, onde os jovens decidiram
quais os elementos da vida e obra do artista gostariam de explorar, assim adentrando e fazendo parte de um

contexto que antes era desconhecido.

Nio assumi a dire¢do deste espeticulo porque neste momento gostaria de fazer parte do processo,
mais do lugar do apoio e da observacio para poder desenvolver outras percepgdes sobre o modo de

aprendizagem teatral em coletividade.

O Chico da Silva trabalhou com carvao, tintas de cores vivas, tinha uma influéncia imagética dos
animais da Floresta Amazénica, onde morou quando crianca e todos esses aspectos dentre outros serviram de
material de investigacdo para que os jovens estreitassem relacdes de como poderiam criar cenas aliando os seus

universos.

Nos dois espetaculos foi possivel produzir momentos em que a autonomia esteve presente para que
os atores fossem protogonistas das construcOes cénicas e direcionaram os jovens a uma autoanalise do que

estava sendo produzido ética e esteticamente.

Pensando de modo didatico sobre as montagens, podemos elucidar que a experiéncia de montar o
primeiro espetaculo ocorreu de outubro a dezembro de 2013 e a segunda montagem de janeiro a julho de 2014,
onde foi vivenciado, em ambos, os seguintes procedimentos: i) montagem teatral com processo colaborativo; ii)
O corpo enquanto dramaturgia; iii) Pés montagem teatral e a importancia desta realizacio para os jovens do

Coletivo CLA Destino. Estes tépicos serdo analisados e refletidos logo a seguit.

2. Montagem teatral com processo colaborativo

As montagens teatrais ocorreram a partir da necessidade do grupo na busca por outras experiéncias.
Para que todos continuassem no mesmo caminho, alguns acordos foram selados como por exemplo, seriam
espetaculos intimistas, nao teriam personagens, as criagdes cénicas seriam colaborativas e teria uma dire¢do

teatral, que se desenvolveria a partir do que o grupo traria enquanto proposta cénica.

Em outras perspectivas criativas ja tinhamos funcionado muito bem a partir de perguntas e para
seguir com esta pratica, o Coletivo, que é chamado carinhosamente de CLA, pudesse ter estimulos ao iniciar o
seu processo de montagem. Entdo, lancei as seguintes questOes para serem respondidas com agdes e em cena

para a constru¢do do SUMO: o que cada cena diz? O que cada persona deseja em cada cena? Quais objetos

1 Chico da Silva, é descendente de uma Cearense com um indio da Amazonia, veio morar em Fortaleza na década de 30 e grafitava com
carvao nos muros das casas no bairro do Pirambu. Um artista Francés teve acesso as suas expressoes ¢ possibilitou ao jovem outras
técnicas. Chico realizou grandes obras, bastante valorizadas no universo das Artes Visuais em diversos pafses.

2 Samia Bittencourt é Diretora Artista, atriz, bailarina, palhaga e graduada pelo curso de artes cénicas do Instituto Federal do Ceara.
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cabem em cada cena? Como ¢ a voz de cada persona? Cada cena acontece em que luz? Como esta vestida cada

personar O que eu quero falar junto deste experimentor?

Quero deixar claro que desenvolvi as estratégias para o CLA a partir da estrutura que Ferracini (2003)
ropoe em ‘““a arte de nao interpretar como poesia corporea do ator”, onde é explanado sobre montagens no
bl
rupo de Teatro LUME, em que o ator treina corpo, voz e cria suas matrizes, seus repertorios para depois
bl b b

utiliza-las nos espetaculos.

Deste modo, semelhante ao percusso descrito acima, os jovens atores puderam acessar tudo que foi
vivenciado, tecnicamente, nas oficinas de iniciagdo teatral para aplicar na constru¢io das suas unidades

experimentais. Depois, criei as transi¢des entre as unidades e cenas.

Diante da possibilidade de acessar o material técnico que os atores construiram nos seus corpos, o

CLA iniciou sua imersio investigativa.

Os experimentos foram elaborados em encontros pontuais durante a semana e aos sabados era
realizado a mostra das construgbes e debatido sobre como tinha se chegado nas respostas cénicas apresentadas.
Percebo que este procedimento trouxe alguns aprendizados, pois para que tivesse uma relacao entre os estudos
técnicos realizados nas oficinas, com os momentos de criatividade para se chegar as montagens, os atores
tiveram que realizar conexdes entre os dois momentos, que foram as oficinas e processo criativo, na tentativa de

construir as cenas.

Considero que este procedimento direcionou uma formagiao que despertou nos jovens e em mim,
algumas inquietudes como, por exemplo, o receio de que o espeticulo fosse fragmentado, que as unidades nio
dialogassem porque estariam sendo criadas em subgrupos separados. Logo, o meu desafio era pensar o teatro de
grupo, a criagio colaborativa aliada ao didlogo da autonomia para a construcdo do saber, com a poténcia singular
das a¢bes de cada jovem, sem que os resultados estéticos fossem herméticos, distantes do grupo e

incomunicaveis ao publico.

Eu estava apostando na metodologia a partir da autonomia e da colaboratividade, mas nio sabia se
terfamos éxito. Contudo, entre mim e os atores existia muita confian¢a e seguimos a montagem a partir de outras
perguntas: Como nio nos perder diante de tantas ideias? Como selecionar o que ficaria ou seria descartado? Qual
o nosso parametro? Foi quando, em um momento de leitura do livro “A arte de nio interpretar como poesia
corporea do ator” de Ferracine, (2003, p. 236), deparei-me com a seguinte declaracido do autor: “buscamos tirar
da cena tudo o que nio ¢é organico, vivo. A dire¢do deve ouvir o ator, assim como o escultor ouviu a pedra. E
para isso, deve existir confian¢a mutua e, principalmente, respeito mutuo entre ator-diretor”. Diante de uma
reflexdo sobre esta frase, voltamos para os nossos estudos iniciais sobre o que querfamos fazer, o que
desejarfamos acrescentar para poder avaliar os modos criativos que estavam sendo desenvolvidos, assim

retirando o que ndo fazia falta ao que estava sendo dito em cena.

Entido, em cada encontro o grupo expds o que tinha construido cenicamente, experimentou roupas
que dialogassem com o que estava sendo proposto, até se chegar a uma opiniao comum tanto dos atores quanto

da direcdo. Esta pratica experimental ocorreu independente de qual espetaculo estavamos trabalhando.
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Os diversos interesses direcionaram os atores como, por exemplo, as sonoplastias variaram de
musicas play back, sonoriza¢oes vocais, sussurros, falas repetidas. Sobre a iluminacio, esta foi elaborada apenas
no ensaio geral em didlogos e pensamentos colaborativos entre os jovens, a dire¢do e os iluminadores do Teatro
CUCA Barra, pois nio tivemos acesso ao palco no processo criativo de ensaios, assim nio acontecendo

experimentacdes sobre as possiveis luzes de cada unidade cénica.

Montar um espetaculo por muitas ideias, diversas maos, corpos e cabecas nio é facil, mas este
procedimento nos apresentou possibilidades, que talvez sozinhos em uma sala de estudos nio tivéssemos.
Percebi que todos os envolvidos se sentiram atores - colaboradores das constru¢des para as montagens, muitas

vezes ao contrario de processos que ja participei em que as decisGes da peca eram apenas da direcio teatral.

Em uma conserva por e-mail com o Marlon Procépio, ator do CLA, apresentou um pensamento
sobre o SUMO, uma das montagens aqui analisadas. Abaixo tem parte do seu depoimento que nos permite uma

reflexdo sobre a metodologia em questdo:

N3o sabia como montar uma cena, mas depois de reler o texto, ao ouvir a musica do BB King
e ao abragar um travesseiro vermelho, algumas imagens de a¢des foram surgindo na minha
cabega e isso se relacionava com a inten¢io do texto. Tive ajuda de duas colegas do grupo que
acrescentavam ideias nesta construcdo de cena, como por exemplo, na parte do texto que
falava sobre o querer e o desejo, as meninas tiveram a ideia de botar os travesseiros vermelhos
em formato de cruz no chio ¢ a gente sentar no chio e se debater e girar em circulo. Aprendi
que o trabalho colaborativo para uma obra pode ter outra cara, com outros acréscimos, isso foi
um ponto muito forte desta montagem3.

De inicio ndo sabiamos mesmo como fazer, como montar, mas as perguntas feitas no inficio do

processo direcionaram as investigacdes tanto do grupo quanto minhas.

O ato de criar requer estudo, treino, espera, reflexdo, mas pelo fato de estd em exercicio quando
menos temos ideia, o que estamos buscando chega em nossas mentes, nos NOssos corpos, nas percepeoes

cénicas.

Uma das dreas mais dificeis de ser trabalhada foi buscar o modo para que o espeticulo nio se
tornasse totalmente subjetivo, a ponto de ndo dizer nada para nossos expectadores. A imagem abaixo, por

exemplo, representa cena da qual o ator se referiu:

Ilustragdo 1 - Espetaculo “SUMO” livremente inspirado na obra o Jardim das Cerejeiras de Anthon Tchecov. Criagio do
Coletivo CLLA Destino do CUCA Barra. Diregio Roberta Bernardo. Foto: Eder Sales

3 Texto retirado de um e-mail em uma conversa que tive com o ator Marlon Procépio.
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A cena retratada na imagem acima traz alguns simbolos para quem faz como, por exemplo, a tentativa
de fazer um desenho de cruz com alguns atores no centro do palco e outros nas extremidades da cena segurando
travesseiros vermelhos na altura do rosto. Estas escolham fizeram parte da busca por comunicar sobre a nio
identidade do desejo, a partir do entendimento sobre uma das unidades da adaptagio textual. A proposta cénica
foi pensada com aberturas para leituras do publico e para tanto foi utilizado de alguns meios, como texto

corporal, falado e imagético para se fazer comunicavel ao espectador.

Chamamos de texto corporal todas as a¢Ges realizadas em cena, o texto falado era o texto teatral em
si e o texto imagético eram todas as imagens produzidas pelo coletivo no decorrer das transicGes entre uma cena

e outra, normalmente propostas pelos integrantes.

O fazer teatral a partir do processo colaborativo foi considerado pelo CLA eficiente para a histéria de
teatro construida no CUCA Barra, pois exigiu a participagio, a exposicdo, a avaliacio, a analise tanto do que foi
produzido quanto de quem o fez. E esta pratica nos permitiu amadurecer, exercitar tanto nos aspectos humanos

quanto artfsticos.

Expor uma fala/opinido/sugestdo para seguir as investigacdes e trocas de sabetes, de algum modo,
direcionou o grupo nas montagens teatrais. Todos os envolvidos tiveram acesso a diversas percepgdes que
levaram a constru¢do de outros conhecimentos, tais como: pensar o teatro para além do texto teatral,
desmistificar o status de um diretor e da poténcia em descobrir modos para transpor uma obra textual em

processo cénico.

Para citar outras praticas, podemos recorrer 2 montagem teatral, Chico de Nés, onde o Coletivo pode

vivenciar algumas técnicas que envolveu o corpo, como acrobacia solo e a constru¢dao de mascaras faciais.

Um dos atores apresentou ao grupo e a diretora, Samia Bittencourt, modos de como os participantes
poderiam criar mascaras de papel que representassem os animais presentes nas obras do Chico da Silva. Percebo
esta agdo como uma possibilidade de estimulo e de familiarizacdo dos atores com papel e com tintas. Estes

produtos estio presentes na obra do Chico e serviram de mote criativo para o espeticulo.

As abordagens corporais, ocorrem a partir da acrobacia na tentativa de dinamizar as cenas. Para tanto
foi preciso conhecer e treinar a base de suspensao e de recep¢do corporal, experienciar os apoios corporais para

acionar um equilibrio fora do solo, dentre outros.

Sendo que um dos atores, o Marlon Procépio, que se encontra fora do solo na imagem que segue, ja
tinha estes conhecimentos consigo, porque tinha feito esta oficina em um periodo paralelo a montagem. Agora
através deste ator e com a orientacdo da diretora da pega, todos tiveram acesso a estes treinamentos de modo
coletivo. A experiéncia proporcionou ao jovem ator a oportunidade de elaborar um modo de acessar os seus

conhecimentos e praticar junto aos colegas.

O grupo, tanto os meninos quanto as meninas, representava a persona do Chico da Silva em diversos
contextos, o artista na sua vida social, profissional e amorosa. E para explorar tantos aspectos de um unico ser
foi preciso que os atores relembrassem seus repertérios técnicos, acessassem outros treinamentos, como foi o

caso da acrobacia. Refletiram, ainda, como aliar ideias a técnicas para se chegar ao que o grupo desejava.
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Ilustragdo 2 - Espetaculo Chico de Nés. Criagio Coletivo CLA Destino. Direcio Samia Bittencourt.
Foto: Sol Mi

Em uma reflexio analitica percebi que na construgio para montagem do SUMO o mote foi um texto
teatral, sendo o corpo uma questio a ser pensada e explorada. Depois, Chico de Nés o mote foi a vida e obra do
artista Chico da Silva. Uma peca sem personagem e com a inclusdo de aspectos dos atores e teve enquanto

questio cénica o corpo, assim percebi que em ambos espeticulos a investigacdo dramatirgica foi corporal.

3. O corpo enquanto dramaturgia

Para adentrar 20 que chamo de corpo enquanto dramaturgia quero relembrar que o Coletivo CLA
Destino trouxe nas suas montagens teatrais dois motes criativos: um foi o texto teatral no espetaculo SUMO, e
outro a vida e obra de um artista plastico, no espetaculo Chico de Nés Chico. E mesmo os dois sendo bem
distintos, em ambas montagens o corpo esteve presente como questdo de investigacio e de experimento. Esta foi

uma decisao construida e desenvolvida na sala de ensaio, algo que surgiu dos préprios treinamentos.

Ao refletir sobre os processos criativos, percebemos que intuitivamente, as respostas cénicas eram
desenvolvidas a partir do corpo ou no préprio corpo, assim como declara o ator Marlon Procépio: “Quetia
experimentar mesmo era O COrpo € me interessava construir um espago para que este fizesse sentido em cena”*.
Esta fala representa o CLA, pois posso narrar sobre o modo de resolugio cénica de algumas das unidades. Uma
dessas retratava sobre uma mulher solitdria em seu quarto esperando o seu grande amor e quando este chega
ambos percebiam que ja ndo existia mais amor entre os dois, eles trocavam algumas poucas palavras e se

despediam.

Para resolver esta cena os atores decidiram que a mulher seria representada por todas as oito
mulheres do grupo, que estariam em cena no meio do palco, enquanto apenas uma delas falava, todas as outras
realizavam ag¢des de dor, sofrimento e abandono. O homem, também representado por todos os atores, que se
encontravam nas periferias do palco realizando uma danga solitaria e o desejo de ir embora, enquanto um deles

realizava a réplica com o até entdo seu amor.

4 Texto retirado de um e-mail em uma conversa que tive com o ator Marlon Procépio.
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Em outra unidade foi apresentado uma conversa entre homens, que eram amigos de infancia. Estes
estavam em um jardim desenvolvendo um dialogo existencialista, com falas aleatérias sobre lembrancas e sobre o
futuro. Na resolu¢do para ambientar a cena foi utilizado trés atores que representavam os bancos, que estavam
distribuidos em um formato diagonal da esquerda atras para direita frente do palco. Os atores que representavam

os amigos oscilavam entre sentar, levantar e se deslocar entre os possiveis bancos.

As resolugoes cénicas narradas a partir da corporeidade exploraram e apresentaram a presenca e
poténcia corporal de cada ator. Isto por um lado foi enriquecedor para os espeticulos, por outro ficou
perceptivel a fragilidade técnica vocal do grupo. Sem duvida, em todos os experimentos apresentados pelo
Coletivo tinha como fortaleza um corpo vivo, latente e tendo algo para ser dito. Ja a voz falada se apresentava

timida, engolida pela forca dos corpos em movimento, em agao.

Ainda mantendo uma conversa reflexiva sobre a presenca corpérea nas montagens com o Marlon

Procépio, o ator trouxe algumas questdes sobre seu desenvolvimento corporal:

Com relagido ao meu aprendizado corporal em cena, acredito que ele tenha se dado de forma
intuitiva nos processos de aula e dos conhecimentos adquitidos nas oficinas de corpo do grupo
de teatro do CUCA Barra. Este processo de descoberta foi muito dificil porque tivemos
dificuldade de entender a proposta de corpo no espetaculo que exigia a relacio do corpo com
aderecos, com mascaras, tecidos, p6 colorido, garrafas de vidro, que foi aprimorada na terceira
apresentacao?.

Sendo que esta intuicdo citada pelo ator, pode ser identificada como uma conexdo advinda das

praticas vivenciadas nas aulas, nas oficinas, nas leituras textuais e debates.

Estudar os corpos, os movimentos para tecer uma criatividade em que comunicasse sobre algo que
antes era externo foi um desafio que direcionou o grupo a relacionar, por vezes, corpo e texto, corpo e objeto,
COLPO € COrpo, COrpo e espago cénico e assim o entendimento corporal do grupo foi sendo codificado para se

chegar aos resultados estéticos, que foram os espeticulos teatrais.

As dificuldades se fizeram presente porque os atores tinham saido de uma montagem em que o mote
foi um texto teatral e agora se encontravam na busca por textos corporais em relacido a objetos. Neste caso, a
vida e obra do artista plastico Chico da Silva precisaria se transformar em corpo. O artista em questdo trazia
consigo muitos elementos e os atores encontraram alguns obstaculos para associa-los cenicamente. Diante disso
o espeticulo estreou e a fluidez, as relagdes do que estava em cena se fez presente depois de algumas

apresentacoes do espetaculo.

Abaixo podemos analisar a imagem de uma cena em que os jovens propuseram estados corporais
diferenciados com um dos elementos da vida do Chico, que especificamente, eram garrafas de vidro, em

referéncia a uma das passagens da vida do artista, que esteve envolvido em demasia com bebidas alcodlicas.

5 Texto retirado de um e-mail em uma conversa que tive com o ator Marlon Procépio.
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Ilustragéo 3 - Espeticulo Chico de Nos. Livremente inspirado na vida e obra do artista plastico Chico da Silva. Cria¢do
Coletivo CLA Destino. Direcio Simia Bittencourt.
Foto: Sol Mi.

Mesmo o ator analisando uma n3o apropriacio cénica do que estava sendo executado, a cena
aconteceu com €xito e a tensdo de talvez ndo conseguir chegar ao que se esperava deixou os atores mais atentos,
em uma busca constante para construir, entre corpo e objeto, uma relacdo na intencdo de investigar e associar

acbes para expor suas percepgdes sobre a obra e vida do artista Chico da Silva.

No espetaculo SUMO a dramaturgia foi desenvolvida de acordo com as demandas que estavam
centralizadas na pratica dos jovens atores em torno de questdes corporais em relacio ao espago cénico. E na
pretensdo de falar sobre as decadéncias do ser humano, foi criado uma transigio entre uma das cenas, que ficou
conhecida como danca da solidao, onde caia papel picado das varas de iluminacio, as atrizes dancavam sozinhas,
tinha a sonorizagido de uma musica play back, e a relagdo era entre as atrizes o espago, a musica e o estado de

solidao de cada uma.

Nesta construco as jovens nao declararam impedimentos. A orientagdo foi para que houvesse leveza
nos corpos e como a proposta da cena foi a partir das suas vivéncias em momentos de espera e de soliddo, logo
o desenvolvimento do texto corporal, que oscilou entre momentos cotidianos e, por vezes, estranho ao dia a dia,
foi construido com facilidade. Quando me refiro ao estranho, penso na investigacio de uma danca solitaria com
corpos em estados de assimetrias em suas extremidades, causando assim uma estranheza tanto em quem faz

quanto para quem assiste.

Ao pensar nestas pesquisas realizadas para as montagens teatrais, podemos elucidar as descobertas
vivenciadas pelo grupo, pois “sempre estamos envolvidos em uma experiéncia, ndo temos conhecimento a prioti
das coisas que s6 se apresentam apds experienciadas, ou seja, apos a experiéncia possuimos um saber abrangente

sobre aquele fendmeno antes desconhecido.” (TELLES, 2008, p. 19).

Diante deste pensamento, posso declarar que depois dos espeticulos os jovens puderam perceber
suas poténcias criativas, pois este processo formativo se desenvolveu a partir do reconhecimento de si no meio
teatral, normalmente em coletividade. Mas, para se chegar a esta experiéncia foi preciso equilibrar os desejos
individuais e deixar espago para que fosse construido uma interse¢do a partir do dialogo. Assim, fui tecendo a
pedagogia do teatro ao fazer teatral na periferia da cidade de Fortaleza, onde os jovens nido se percebiam
habilitados para tal pratica e a partir dos treinamentos e das apresentagdes os jovens puderam expressar 0 Oposto

as suas falas iniciais. E é nestas percep¢oes que faz valer a realizagdo deste investimento.
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4. P6s Montagem Teatral

Quando penso em experiéncias criativas, lembro de diversos modos e possibilidades para se chegar a
resultados estéticos. O processo colaborativo foi um entre tantos, que escolhi junto ao grupo para pensar a
formacdo em teatro de grupo no CUCA Barra. O que ndo quer dizer que esta venha a ser reproduzida ou

seguida, pois o procedimento teve relevancia para um determinado grupo em um contexto especifico.

Depois de um processo exitoso dentro das salas de ensaios, partimos para o encontro espetaculo e
publico. Foi reservado uma pauta no Teatro do CUCA Barra para as estreias, que tiveram a plateia lotada pela

comunidade CUCA e os moradores do Baitro.

Na estreia do SUMO teve a presenca de um representante da Secretaria de Cultura de Fortaleza —
SECULTFOR, e este fez o convite para o grupo tealizar uma temporada teatral de um meés, aos sabados de
fevereiro de 2014 e com caché, no Teatro Antonieta Noronha. Como o plano era apresentar os espeticulos no
CUCA dos bairros Barra do Ceara, Jangurussu e Mondubim ainda de modo gratuito tanto para o grupo quanto
para o publico, o CLA ficou muito contente com tal proposta, pois além de atuar nas periferias de Fortaleza,
onde a acessibilidade a espetiaculos era pouca, estariam atuando em um dos equipamento artisticos ja

reconhecidos na cidade e recebendo uma remuneragio pelo seu trabalho.

Todas estas experiéncias, de montar e apresentar, trouxeram um amadurecimento para os jovens, que
normalmente apés as apresentagdes realizavam uma conversa com o publico presente, assim tendo o retorno de
como o espetaculo estava chegando aos espectadores, o que levou os atores a repensarem cada dia como um dia

novo, unico.

Ao final da dltima apresentacio artistica, fiquei apenas enquanto diretora de um dos espetaculos e

deixei o grupo exercer suas autonomias.

O grupo se inscreveu no Festival de Esquetes de Fortaleza e foi selecionado. Esta experiéncia de estar
em um Festival com muitas outras pessoas vivenciando o mesmo desejo e sonho, que é fazer teatro de grupo, foi

muito importante em suas vidas.

Por um lado foi o primeiro passo em que os atores estavam realmente sozinhos e isto trouxe uma
percepcio sobre as responsabilidades que cada um precisaria exercer. Por outro ficou evidente que os jovens nao
estavam preparados para tamanha responsabilidade, pois ocorreram muitas intrigas pelo fato da responsabilidade,
que deveria ter sido assumida por todos, ser cobrada pelo grupo para apenas um ou outro integrante. E a

imaturidade ficou nitida a ponto do grupo admitir que precisava de uma lideranca externa.

Diante disto, percebi que um processo formativo com autonomia ndo significava, necessariamente,
independéncia de uma lideranga, de uma dire¢do. Entdo, a estratégia era elaborar linhas de agbes para cada
integrante, cruzando didlogos entre teatro e a percepc¢ao de si. Para tanto, analisando os integrantes a partir das

suas atuagoes direcionei possiveis fungoes.

Assim, propus algumas frentes de atuagdo a partir de perguntas sobre quem se identificava com
producdo teatral, preparacio corporal, vocal, iluminacdo, sonoplastia e que a direcio dos futuros trabalhos

poderia ser de algum convidado ou coletiva.
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A proposta do grupo seguir seu percusso formativo, era para mim uma questdo de honra, pois investi
para que se efetivasse este momento. E chegamos a ele, cada integrante tinha uma fun¢io/responsabilidade para
a efetivagio do teatro de grupo no Coletivo CLA Destino e os encontros foram retomados sem a minha

presenga.

Deste modo, o grupo tinha uma nova estrutura e o passo agora setia tentar entender os seus
funcionamentos. Sendo que os atores fizeram suas autoavaliagbes individuais, e contando deste as aulas
proporcionadas por mim até aos seus encontros enquanto um grupo autbnomo seriam quase dois anos juntos, e
alguns atores quetiam expetrienciar outras possibilidades com outros profissionais da cidade, desenvolver
projetos e os jovens decidiram se direcionar para um recesso, que durou até eu retomar as atividades de

formacio para grupo de teatro no CUCA Barra.

Por fim, depois deste percurso, o grupo de teatro do CUCA Barra recebeu outros integrantes e
montou o espeticulo Vocé Sonha, tendo como mote criativo a autobiografia de cada ator/atriz e direcio teatral
de Edivaldo Batista®, montou, ainda, o espeticulo Brincantes Cabagal com texto e orientacio teatral de Ricardo

Guilherme’ e com direco teatral de Roberta Bernardo.

No tempo corrente o grupo segue um trajeto autbnomo vivenciando aulas teatrais, que os proprios
atores estdo investigando, dando prosseguimento as suas experimenta¢des estéticas, compreendendo, assim, que
o processo formativo é constante e que as investigagdes corporais sao necessirias para o amadurecimento
artistico do grupo para que, desta forma, o mesmo possa construir novos espeticulos e continuar atuante no
cenario cultural do CUCA, bem como na cidade de modo geral, construindo novas juventudes e outros espagos

de experiéncia estética.
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Resumo: O presente artigo apresenta dados acerca da historia, dos sujeitos e da produgio artistica do Grupo de
Estudos e Praticas Artisticas Teatrais (GEPAT)-Pessoas, no perfodo de 2012 a 2014. Compreender a realidade
que faz parte da vida do homem ¢ fator preponderante para que o0 mesmo possa valorizar e respeitar tanto as
suas vivéncias sociais, histéricas, economicas e culturais quanto as de outras de outras comunidades. Ao
conhecer a arte produzida em diversos locais o ser humano tem a possibilidade de ampliar sua concepgiao da
propria arte e aprender a dar sentido a ela. Por meio dela, o sujeito expressa, representa e comunica
conhecimentos e experiéncias que fazem parte do seu cotidiano, analisi-la no contexto escolar faz-se
imprescindivel porque ¢é justamente nesse dmbito que os individuos tém a oportunidade de terem acesso ao
conhecimento formal. E por que ndo aprender a fazer e apreciar Teatro, e mais ainda quando esse ¢ vinculado ao
ambito escolar? Como pensar a pratica do Teatro enquanto atividade pedagdgica na educacio técnica e
tecnologica? Conhecer os sujeitos, sua histéria e producao artistica se torna importante principalmente na escola,
por ser um meio de educar os alunos nio somente para aprender conteddos cognitivos, codificados, mas
também para aprender os limites de tais cédigos, incluindo aqueles que os alunos usam para construir suas
proprias narrativas e historias.

Palavras-chave: Histéria. Grupo. Teatro.

Abstract: This article presents results on the history of the subject and the artistic production of the Study
Group and Practices Artistic Theatre (GEPAT) -People in the period from 2012 to 2014. Understanding the
reality that is part of man's life is a major factor in that it can value and respect both their social experiences,
historical, economic and cultural as those of other of other communities. By knowing the art produced in several
places the human being has the possibility of expanding its conception of art itself and learn to make sense of it.
Through it, the subject expresses, represents and communicates knowledge and experiences that are part of their
daily lives, analyze it in the school context makes itself indispensable because it is precisely in this context that
individuals have the opportunity to have access to formal knowledge. And why not learn to do and enjoy theater,
and even more so when this is linked to the school environment? How to think the practice of theater as an
educational activity in technical and technological education? Knowing the subject, its history and artistic
production becomes particularly important in school, as a means to educate students not only learn cognitive
content, coded, but also to learn the limits of such codes, including those that students use to construct their
own narratives and stories.

Keywords: History. Group. Theater.

1 Introdugiao
O teatro na educacio oportuniza aos educandos compreender e¢/ou vivenciar o individuo em sua
totalidade-corpo, gesto, movimento, permitindo que ele dialogue consigo e com seus semelhantes, e assim

conheca a sua realidade e ambiente sociocultural. Pesquisar sobre esse grupo possibilita compreender as agoes
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teatrais que vém sendo realizadas no municipio de Zé Doca, mais precisamente em uma escola que trabalha com

a educacio técnica e tecnolégica.

Nesta pesquisa se investigou sobre a historia, os sujeitos e a producdo artistica teatral do Grupo de
Estudos e Praticas Artisticas Teatrais (GEPAT)- “Pessoas” do IFMA-Campus Z¢é Doca, no periodo de 2012 a
2014.

Este grupo faz parte de um projeto de pesquisa e extensio do IFMA sob a coordenacio da
professora de Arte da referida instituicio, cujo objetivo é estudar e experienciar os aspectos conceituais e praticos
referentes as atividades artisticas, em especial, o Teatro, bem como realizar atividades relacionadas a pesquisa e a

extensao.

Por que investigar sobre um grupo de teatro, qual a relevancia desse tema para o cenario da pesquisa
e da realidade do municipio de Zé Doca/MA? Qual a finalidade de se fazer um levantamento e catalogacio da

histéria dos sujeitos e da producio artistica do referido grupo?

Estes questionamentos nortearam esta pesquisa e se apresentarda nesta producdo textual as
informacoes relevantes e necessarias que possibilitaram o desenvolvimento da mesma, bem como os motivos
que levaram a escolha deste tema, as inquietacdes, o referencial tedrico juntamente com a metodologia

empregada tanto nesta produgio, quanto nas atividades desenvolvidas no GEPAT- “Pessoas”.

Desta maneira realizou-se um levantamento da histéria do grupo, dos sujeitos e da produgio artistica
do referido grupo, como forma de fonte de registro para a pesquisa em Teatro no Maranhio, mais precisamente
nesse municipio que tanto carece de politicas piblicas que fomentem o acesso e difusdo as artes, em especial o

teatro.

2 E assim trilhou-se um caminho... eis as etapas realizadas

A metodologia utilizada nesta pesquisa foi fundamentada nas ideias do Materialismo Histérico
Dialético, cujo objetivo tnico nio ¢ somente descrever os materiais coletados no decorrer da pesquisa, mas sim
verificar as transformacGes e contribuicdes advindas através dessa pesquisa para a vida dos individuos que estdo

diretamente ou indiretamente envolvidos nesse processo de pesquisar.

Esta pesquisa se refere a uma pesquisa qualitativa com carateristicas tebrico-pratico-metodoldgico,

enfatizando-se o teatro como pressuposto nessa pesquisa qualitativa. Fernandes et al. (2015,p.7) menciona que:

Tendo como pressuposto o teatro na pesquisa qualitativa, o pesquisador tera consigo uma
ferramenta de abordagem tedrico-pratico-metodolégico. Teérico no sentido de que na
construcdo de seu significado se faz presente os fundamentos e concepcdes de mundo de
ontem de hoje e de amanhi; pratico porque estd em holomovimento propiciando tanto ao
pesquisador quanto ao objeto pesquisado um momento de contato com as ambiguidades
presentes na relacio fenomenoldgica da subjetividade e a objetividade; metodolégico, pois
através desta ferramenta o pesquisador pode observar melhor a esséncia do fendémeno
estudado.

Neste sentido, este trabalho envolve uma pesquisa pratica com caracteristicas descritivas e mais

precisamente pesquisa de campo e com uma abordagem também qualitativa, pois o intuito nio é sé quantificar
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os fatos, e sim relata-los, bem como verificar a relevancia que este tema tem no tocante a pesquisa em Teatro, em

especial, na educagio profissional e técnica e no Maranhio.

De acordo com Neves (2013) destaca-se a obtencdao de dados descritivos mediante contato direto e
interativo do pesquisador com a situacdo objeto de estudo. Nesse tipo de pesquisa ¢ frequente que o pesquisador
procure entender os fendmenos segundo a perspectiva dos participantes da situagao estudada e a partir dai, situe

sua interpretacio dos fenémenos estudados.

Hsta pesquisa estd estruturada em quatro etapas, a primeira consistiu em pesquisar artigos,
documentos cientificos de um modo geral que abordem a tematica da pesquisa, a segunda etapa consistiu na
leitura de documentos (relatorios, artigos, diarios de bordo) produzidos pelos integrantes e ex-integrantes do
grupo, bem como visualizagao de registros visuais e audiovisuais (videos, fotos) contendo informagoes relevantes
para essa pesquisa, a terceira etapa se refere as entrevistas com os integrantes e/ou ex-integrantes ¢ a ultima etapa

destina-se a sistematizacdo dos dados obtidos na pesquisa.

Sendo assim, nesta pesquisa destacam-se as etapas realizadas que se referiram a pesquisa sobre a
histéria do GEPAT- “Pessoas” através de diversas fontes e meios, bem como a investigacdo sobre os sujeitos
que compuseram e que compdéem o grupo e a realizagio do levantamento de parte das atividades (pesquisa,

extensdo, apresentacio artistica) desenvolvidas pelo grupo no periodo de 2012 a 2014.

Os dados coletados para essa pesquisa compreendem o periodo de 2012 a 2014 no tocante aos
aspectos historicos do grupo e suas produgles artistico-cientificas. As pesquisadoras tiveram acesso a alguns
documentos (relatérios, diarios de bordo, artigos, resumos expandidos) produzidos pelos integrantes do grupo e
a partir destes materiais, bem como as entrevistas realizadas que se estruturou a parte textual desta pesquisa

resultando neste artigo.

3 Resultados e discussoes

Desde o inicio da histéria da humanidade, a arte esteve presente em praticamente todas as formagSes
culturais, sendo considerada de fundamental importincia para se compreender as transformagdes sociais,

histéricas e culturais que permeiam a vida em sociedade.

O Teatro! na educacio tem um papel bastante relevante na e para a vida dos envolvidos nesse
processo, ha necessidade de se pensar o teatro, enquanto instancia educativa de sociabilidade e meméria social.
Ao estudar, pesquisar, vivenciar acerca das praticas teatrais e do teatro como um todo, incorporam-se

concepgdes da sociedade, bem como seus aspectos culturais.

O teatro ¢ fundamental na formacdo cultural de qualquer povo. Além de nos mostrar a cultura e

forma de pensar de determinada época e contexto social, o Teatro também nos faz rir ou chorar, sendo

! Teatro- refere-se ao ensino de Teatro; teatro- refere-se ao conhecimento construido pela humanidade.
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considerada uma das expressOes artisticas mais fortes de qualquer povo. A palavra Teatro deriva do grego

“theaomai” que significa olhar com atencao (JAPIASSU, 2001).

Ele é uma ferramenta de conhecimento, tanto do corpo como da alma, onde através de personagens
uma pessoa pode representar todos lados da mente humana. Através do teatro podemos viajar no mundo dos
sonhos e transformar algo irreal em real, ele pode ser alienista ou uma ferramenta de protesto, de reivindicacdo

de direitos como pregam os teatrélogos Bertolt Brecht e Augusto Boal.

Assim, o ensino e a pratica em Teatro como menciona Maranhido (2010, p.50) contribui para difundir,
questionar e defender nomes, ideais humanos e ideias sociais, ambientar contextos brasileiros e estrangeiros,
propagar linguas, linguagens e costumes, trazer a memoria lutas, revolugdes e conquistas bem como exercer

tantas outras fun¢des pedagdgicas relevantes na vida social humana.

Estudar, pesquisar sobre a historia, os sujeitos e a produgio artistica de um grupo de teatro, criado no
seio da educacido técnica e tecnoldgica requer uma aten¢do a mais, justamente por se ter uma nogao de que o
conhecimento difundido nesse meio refere-se essencialmente a um conhecimento técnico, deixando em segundo

plano, o conhecimento das areas de humanas e sociais.

Por que falar de escola se essa pesquisa esta voltada para grupos de Teatro, mais especificamente para

o GEPAT-“Pessoas’?

Para se pesquisar sobre o grupo, é necessario conhecer o meio em que o mesmo foi criado, o meio
em que estd inserido, nesse caso, a escola. E é importante frisar que a escola ¢ uma instituicio que tem por
objetivo desenvolver as habilidades e as competéncias necessarias para que as novas geragdes possam participar

efetivamente da vida social.

4 Quando tudo comegou

As atividades do GEPAT — “Pessoas” iniciaram-se desde abril de 2012 e os alunos participantes neste
periodo eram alunos do ensino médio técnico integrado (Curso de Biocombustiveis e Analises Quimicas) e
superior (Licenciatura em Quimica e Tecnélogo em Alimentos). Os encontros aconteciam uma vez por semana
com duragio de trés horas, sendo que a proposta metodoldgica inicialmente se dava a partir da realiza¢do das

oficinas de teatro.

As oficinas de Teatro sio organizadas de tal forma que possa reforcar as aptidoes de diferentes
participantes, bem como ser aplicadas a diferentes circunstancias (LIGNELLI ¢ PACHECO, 2008). Nesse
sentido, desde o inicio das atividades do GEPAT — Pessoas que as aulas seguem um roteiro de alongamento,

aquecimento € jogos teatrais.

Jogos de alongamento e aquecimento: Sao praticados no momento inicial de cada oficina, mostram-se
necessarios por preparar os alunos fisicamente e vocalmente ajudando dessa forma num maior desenvolvimento

das improvisagGes cénicas posteriores.
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Jogos de movimentos: Além da interacdo entre alunos, esses jogos proporcionam uma nog¢iao maior
de espaco fisico e imaginario. “As caminbadas no espago estendem esta exploracao, dando aos alunos a chance de se
movimentar e explorar o espago familiar da sala de aula, proporcionando um novo imediatismo ao espago.” (SPOLIN, 2007, p.

69).

Foi utilizado também durante as aulas de Teatro no grupo, jogos de transformagdo que se refere a
uma forma de despertar o imaginario e os jogos sensoriais que proporcionam concentracio e observacio de

detalhes.

De acordo com os registros de Macedo (2013, p.7) ressalta-se que:

Além desses jogos havia o horatio de relaxamento, mas esse momento foi aos poucos tirado
das oficinas. No decorrer desse 1 ano e 7 meses foi realizado dois seletivos para admissio no
grupo, sendo que o ultimo deveu-se a necessidade de novos membros, visto que a maioria dos
integrantes sao do dltimo perfodo do curso e iriam sair. A participagdo em ambos os processos
seletivos permitiu analisar nosso proprio conhecimento sobre o Teatro, visto que para julgar
melhor os participantes era necessario conhecimento prévio sobre a forma correta dos
alongamentos e jogos. No entanto, o segundo seletivo se diferenciou do primeiro, pois os
integrantes do grupo puderam participar mais ativamente ndo s6 julgando, mas também
elaborando as atividades do processo. 2

Ilustragdo 01: Processo Seletivo para ingresso no GEPAT (1° semestre de 2014)
Fonte: Arquivo pessoal de XXX, 2014.

De 2012 a 2014 houve quatro processos seletivos para ingresso no GEPAT, sendo um em cada
semestre de 2013 e um no primeiro semestre de 2014, esses processos sdo necessarios em virtude de a cada final
de ano, os alunos que estdo no ultimo perfodo dos seus cursos tém que deixar a instituicdo. HEsses processos sao

constituidos de quatro etapas: inscricdo, entrevista escrita, entrevista oral, prova pratica e apresenta¢io artistica.

As inscricbes podem ser tanto virtuais, através das redes sociais do grupo, quanto pelo
preenchimento de uma ficha de inscricdo durante o intervalo das aulas diurnas no hall de entrada do Campus,
onde os alunos interessados preenchem uma ficha com seus dados pessoais. Na etapa da entrevista escrita, 0s

candidatos respondem 2a questionamentos sobre sua vida pessoal e escolar, com foco nas atividades

2 Fragmentos do texto do diario de bordo da integrante Erlane Santana Macedo, correspondente ao periodo que a mesma permaneceu no
grupo do inicio até dezembro de 2013.
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desenvolvidas no grupo, onde questiona sobre seu contato e vivencia no mundo das artes e sobre o seu interesse

em relacdo ao grupo.

Ja a entrevista oral é realizada pelos integrantes do grupo juntamente com a professora e visa avaliar a
comunicagdo, o interesse em participar das atividades no grupo e a capacidade que cada candidato tem de se
expressar verbalmente, haja vista que ele apés o ingresso desenvolvera atividades, apresentagdes e trabalhos em
que o recurso verbal serd muito utilizado. Na Prova pratica, geralmente cada integrante do grupo fica responsavel
por desenvolver uma atividade pratica, sendo elas: alongamento, aquecimento, jogos teatrais e relaxamento, para
que os candidatos entendam como sao realizados os encontros do GEPAT-Pessoas e que desde logo acostumem

a eles.

A etapa que envolve as apresentacio artisticas é desenvolvidas da seguinte forma: sorteia-se para cada
grupo, anteriormente formados, uma tematica da atualidade - violéncia, drogas, alcool, familia, preconceito - ou
uma obra teatral de renome para fazerem uma releitura e posteriormente apresentarem. E avaliado nesta etapa
como ocorreu o processo de criagdo das encenagdes a partir dos relatos orais dos candidatos, bem como os

candidatos utilizam os elementos do teatro nas suas criagoes.

4.2 As apresentagoes artisticas: processo de criagido e aspectos relevantes

E necessario ofertar um ensino de Teatro que possibilite as vivéncias artisticas de forma plena e ndo
somente como uma op¢ao secundaria. A escola contemporanea exige cada dia, novas habilidades e alternativas
que incentivem o aluno a desenvolver o habito do pensamento critico e autébnomo, e a capacidade de confrontar-

se em situacOes desafiadoras e conflitantes.

Spolin (2007) destaca as oficinas de jogos teatrais como atendentes a esses requisitos quando afirma
que estas ndo sio designadas como passatempo do curriculo, mas sim como complementos para aprendizagem
escolar, ampliando a consciéncia de problemas e ideias fundamentais para o desenvolvimento intelectual dos

alunos.

O Teatro na escola ¢ também uma proposta de aprendizagem, mas que anteriormente nio era assim
reconhecido. De acordo com Brasil (2013) as praticas teatrais ndo estavam incluidas no curriculo escolar como
pratica obrigatéria, e somente eram reconhecidas quando faziam parte das festividades escolares na celebracio de

datas como Natal, Pascoa ou Independéncia, ou nas festas de final de periodo escolar.

O Teatro era tratado com uma unica finalidade: a da apresentacio. Os alunos decoravam os textos e
os movimentos cénicos eram marcados com rigor. Atualmente os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs)
norteiam o trabalho com Arte em todas as suas modalidades, inclusive Teatro, possibilitando que em todas as

escolas do Brasil haja atividades culturais.

O processo de criagdo das encenagdes do grupo € feita de forma totalmente oposta ao que se refere o
paragrafo anterior, na verdade ha uma preocupagdo incisiva com teatro na escola, em que se destacam o
planejamento das atividades a ser realizado, estudo tedrico, pratico, leitura de textos cientificos, aula pratica com

uma metodologia que aborde os aspectos da pedagogia teatral KOUDELA e SANTANA, 2015).
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E necessario ressaltar o papel imprescindivel que o Teatro tem no contexto educacional, como

ressalta Pereira (2013, p.144):

Torna-se necessario que a comunidade escolar tome consciéncia de uma questdo: a pratica do
teatro na escola ndo pretende formar atores, atrizes, diretores, cendgrafos, figurinistas ou
demais especialistas da 4rea; ao contrario, busca iniciar os estudantes em uma educagdo estética
para que, de posse de codigos basicos desta linguagem artistica, eles tenham condi¢des de
compreender a estrutura de um espetaculo teatral, a diversidade das expressoes culturais e os
diferentes modos de se comunicar na sociedade por meio da arte. Ou seja, a escola ndo é um
centro de formagio de artistas, mas um espago de acesso as expressoes estético-culturais.

E justamente nesse sentido e seguindo estes preceitos que as atividades sio conduzidas no grupo.
Oportunizando aos seus participes o contato ativo com o Teatro e com uma proposta de ensino aprendizagem
respaldada a partir de um planejamento adequado respeitando a realidade realmente voltado para o ensino de

Teatro.

De 2012 a 2014 o grupo produziu 18 trabalhos artisticos, sendo que esses trabalhos eram voltados
para as artes cénicas, com énfase para a Danca e o Teatro. O processo de criagdo desses trabalhos contava com a
seguinte estrutura: discussdo com todos sobre a tematica trabalhada, estudo de textos que abordassem a tematica
contemplada para a apresentacio, escolha do texto e /ou producio coletiva do texto, os ensaios (alongamentos,
aquecimentos, aquecimento vocal, jogos teatrais, ensaio das cenas e texto, relaxamento), avaliagdo do processo de

criagdo pelos integrantes e autoavaliacdo dos integrantes nesse processo.

Ilustragdo 02 e 03: Fragmentos das apresentagbes “A guerra dos sexos” e “O conto desencantado”
Fonte: Arquivo pessoal de Erlane S. Macedo

Os titulos dessas apresentacdes sdao: no ano de 2012; “O conto desencantado”, “A guerra dos sexos”,

>

“O casamento caipira”, no ano de 2013; “Receita de mae”, “ Nao queremos flores, queremos justica”, “Quem
me estuprou”, “Vida de estudante”, “O amor nunca sai de moda” “Somos o paifs da ciéncia, da saude e do
esporte?”’, “Natal serd s6 isso”, no ano de 2014; “A paixdo de Cristo segundo o XXX, “E o bonito dessa vida é
poder costurar sonhos, bordar historias e desatar os nés de nossos dias”, “Desafio de mae”, “Sua imprudéncia,

minha vida”, “J4 chega, estamos cansados”.
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Ilustragdes 04 e 05: Fragmento das apresentacoes “A sentenca” e “Receita de méae”
Fonte: Arquivo pessoal de Erlane S. Macedo, 2014.

Ao participar desses processos de criacdo e encenacles os alunos tém a possibilidade também de
aprender e por que nio ensinar? Primeiramente é necessario desmistificar que o Teatro, assim como muitos
pensam nio serve s6 para distrair, é tido também como uma importante fonte de informagio e que em

determinadas situagbes pode impactar até mais que outras areas do conhecimento.

Ao relatar como se deu o processo de criacdo dessas apresentacoes teatrais hd muita informacao
relevante nessas produgdes nio sé para os participantes, mas para comunidade em geral, pesquisadores,
apreciadores desse tipo arte, bem como a plateia que assistiu a referida apresentacdo. Assim a escola passa a

vivenciar outra concepcao de ensinar e vivenciar arte como ressalta Santana (2013, p.91):

Em outras palavras, ao invés de somente falar de arte ou sobre arte, caberia a escola falar com
arte, cumprindo entdo as atribuicbes que lhe sdo delegadas quanto ao aprendizado das
multiplas linguagens que possibilitam o sentimento, o estado de prontiddo, a comunicagio e
expressio artisticas. Ao contrario de reduzir a énfase dessa area a transmissao recepgio passiva
de conceitos, férmulas, defini¢des, estilos, escolas ou cotrentes historicas, caberia 2 escola um
discurso de outra natureza, pois nio é a obra o foco, mas sim o que dela se pode fazer uso

(SANTANA, 2013, p.91).

Cada vez mais se torna extremamente relevante oportunizar aos alunos vivenciarem diversas formas
de aprendizagem, em que possam aprender sem serem somente receptores passivos dos conteudos. Ao
patticiparem de um grupo de pesquisa e extensio em Arte/Teatro, os alunos tém a oportunidade de vivenciarem
de maneira mais dinamica e significativa as produgdes artisticas, tornando-as mais significativas 2 medida que sdo

convidados a produzi-las.

A escola como preconiza Maranhao (2010) é uma instituicdo que tem por objetivo desenvolver as
habilidades e as competéncias necessarias para que os alunos possam participar efetivamente da vida social. Essa
pesquisa apresenta relevancia porque hd uma preocupacdo com a sistematizacio dos dados, pois ndo se trata s6
de descrever quem € o grupo, bem como sua producio, mas analisar, esse aspecto teatral cientifico existente nas

propostas do GEPAT- “Pessoas”.

E vilido ressalta que o teatro na educagio como uma nova 4rea do conhecimento (KOUDELA,
2006) ¢ uma conquista. Conquista que aos pouco vem ganhando espaco e mudanca de pensamento,

principalmente por parte dos alunos, como se ressalta na citagio abaixo.
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Cada momento juntos, cada sorriso compartilhado, cada lugar que passamos, nos possibilitou
aprender, adaptando-se a cada espaco e plateia, o que fez agucar mais e mais nosso olhar
critico para a sociedade. Nossas apresentacdes, nio eram desenvolvidas apenas por se
desenvolver, muito pelo contririo, todas partiam de pesquisas fundamentadas, o que nos
possibilitou um aprendizado mdltiplo. Sem contar que o processo de criagio das mesmas,
tornavam-se artigos cientificos.?

Por isso é muito importante que haja atividades teatrais nas escolas, pois elas podem contribuir para o
desenvolvimento estético e critico dos alunos, principalmente no que se refere aos processos de produgio e
apreciacdo artisticas. Elas deveram garantir que as pessoas envolvidas, diretamente ou indiretamente, conhegam e
vivenciem aspectos técnicos, inventivos, representacionais e expressivos tanto em teatro quanto nas outras
linguagens artisticas — Danga, Artes visuais e Musica (FUSARI; FERRAZ, 2001). Mas vale ressaltar que esse
Teatro na escola ndo pode ser desenvolvido de qualquer jeito, pois requer planejamento e constante avaliacio e

autoavalia¢ao.

Consideragdes da pesquisa

Esta pesquisa se tornou relevante porque abordou de maneira reflexiva os registros acerca de um
grupo que desenvolve atividades voltadas para a pesquisa ¢ a extensdo em uma institui¢do voltada para a
educacio profissional e técnica. O objetivo neste texto nao se referiu em somente registrar as agoes € a propostas
do grupo, mas analisar os dados coletados de maneira sistematica no intuito de se compreender a relevancia desta

tematica par ao cendrio da pesquisa em Teatro na escola.

Compreender a histéria deste grupo bem como o processo de criagdo de suas apresentagdes cénicas

este possibilitou aos sujeitos participes deste grupo um reconhecimento e valorizagdo da arte, em especial, da
dest ibilit it ticipes deste gr r heci t lotiz da arte, ial, d
producdo em Teatro que se realiza neste espaco, espago este que se apresenta ainda em um ambiente tecnicista,

mas com uma producao de pesquisa efetiva voltada par ao cenario das artes.

Ao participar das atividades desenvolvidas, os alunos tém a possibilidade de vivenciarem uma
proposta de ensino e aprendizagem em que eles tém voz e vez, em que podem colaborar com o seu proprio
processo de formacido, em que aprendem sobre teatro é fazendo teatro, reconhecendo a importancia que esta

area de conhecimento tem para todos os envolvidos neste processo.

As atividades desenvolvidas pelo GEPAT-“Pessoas” se tornam relevantes a medida que extrapolam
os conteudos cognitivos, que possibilitam vivenciar experiéncias pedagogicas e de vida e que o ensino de Teatro
precisa é de espago, incentivo, condigbes adequadas para a realizagdao das suas propostas e que aprender Teatro
em um grupo que vivencia as praticas artisticas ndo ¢ facil, mas é este constante desafio que torna estas

experiéncias significativas.

3 Fragmento retirado do Diério de bordo da integrante Valdirene Silva.
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