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A memoria dos principios teatrais de Gilles Gaetan Gwizdek,

incansavel estudioso do corpo em movimento.
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Se vocé mata o corpo, o espirito desaparece.
O espirito ndo tem onde se apegar.

Ele é dependente do corpo para existir.
Sem o corpo a alma néo serve para nada.

Gilles Gwizdek



RESUMO

A pesquisa identifica e descreve os principios e 0s procedimentos metodol6gicos do
diretor Gilles Gaetan Gwizdek sobre a transposicdo do texto dramatico para o espaco de
representacdo através da acdo e do movimento. Além disso, apresenta os resultados dos
laboratorios experimentais em dois diferentes campos de trabalho e modos de condugdo: o
aluno-ndo ator, inserido na educagéo bésica, e o aluno-ator, inserido no ensino superior.

Através dos caminhos cénicos pelo diretor trilhados, os individuos puderam descobrir
seus proprios caminhos. Verificar, por meio das conducgdes cénicas, de que forma tais
procedimentos metodoldgicos podem alcancar um pensamento pedagdgico sobre o trabalho
do ator.

Como referenciais teoricos, estudaram-se os artistas-pedagogos: Jacques Copeau, no
que tange ao uso do texto dramatico, e Jacques Lecog, no que se aproxima do uso fisico do
corpo do ator para o teatro. Os conceitos sobre teatro dos teatrologos Constantin Stanislavski,
Eugénio Barba, Meyerhold, Eugénio Kusnet, Bertold Brecht transpassam pelas revisdes
tedricas dos pensadores Odete Aslan, Patrice Pavis, Ney Piacentini, Ldcia Romano, Flavio
Desgranges e Anne Bogart, no que afeta suas experiéncias praticas e conceituais sobre o
texto, a acdo e 0 movimento.

Analisaram-se também as experiéncias praticas, baseadas nos principios e
procedimentos metodoldgicos do diretor Gilles, nos ensaios e apresentacfes dos alunos do 9°
ano do ensino fundamental da Escola de Educacdo Basica da Universidade Federal de
Uberlandia — ESEBA, como também dos alunos dos 6°, 7° e 8° periodos da graduacdo em
Teatro da mesma universidade.

A partir dessas analises, propds-se uma inter-relacdo entre os trabalhos tedrico e
pratico, realizados pela leitura dos artistas-pedagogos sobre movimento e Gilles Gwizdek em
seu processo de trabalho. A pesquisa propde que, a partir do movimento, o aluno possa chegar
a construcdo autbnoma de uma personagem atraves de partituras corporais. Assim, esse aluno
aumentaria a sua relacdo palco e plateia, e, consequentemente, provocar-se-ia um possivel

estado de “sedu¢do” do espectador para com o espetaculo.

Palavras-chave: Teatro; Texto dramatico; Ac¢des fisicas; Movimento; Gilles Gwizdek.



ABSTRACT

The research identifies and describes the principles and methodological procedures of
the director Gilles Gaetan Gwizdek on the transposition of the dramatic text to the space of
representation through action and movement. Besides that, it presents the results of the
experiment in two different labor camps and conducting modes: the no-actor student, inserted
into the basic education, and the actor-student, inserted in higher education.

Through the scenic paths encountered by the director, the individuals were could find
their own ways and verify, through the scenic conductions, how such methodological
procedures can achieve a pedagogical thinking about the actor's work.

As theoretical referential, were studied the artists-educators: Jacques Copeau, in what
sensitizes to the use of dramatic text, and Jacques Lecoq, it approaches of the physical use of
the actor's body to the theater. The concepts about theater of the scholars in theater:
Constantin Stanislavski, Eugénio Barba, Meyerhold, Eugénio Kusnet, Bertold Brecht go
through the theoretical revisions of the thinkers: Odete Aslan, Patrice Pavis, Ney Piacentini,
Ldcia Romano, Flavio Desgranges e Anne Bogart, in what affects their practical experiences
and conceptual about the text, the action and the movement.

It was analyzed also the practical experience based on the principles and
methodological procedures of Gilles director, in rehearsals and performances of students in
the ninth grade of the primary school the Basic School of the Federal University of
Uberlandia - ESEBA, as also, of the students of the sixth, seventh and eighth period, of the
Theater Graduation in the same university.

From this analysis, it was proposed an interrelation between the theoretical and
practical works, done by reading of the artists-educators about movement and Gilles Gwizdek
in his work process. The research suggests that, from the movement, the student can build
autonomously a character through the experience of small movements of the body. Thus, this
student would increase his relationship between stage and audience, and consequently, he

would cause a possible state of "seduction” of the spectator to the spectacle.

Keywords: Theater; Dramatic text; Physical actions; Movement; Gilles Gwizdek.
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APRESENTACAO

A construcdo desta dissertacdo esta ligada a dois pontos. O primeiro, meu
envolvimento profissional ao longo de gratificantes anos de trabalho, que despertaram em
mim o interesse de pesquisar, experienciar e analisar algumas metodologias de estudo da
pedagogia teatral para o aluno-ator inserido dentro dos cursos profissionalizantes ou para o
aluno-ndo ator, inserido dentro da educacdo basica.

O segundo ponto que me move estd ligado as questBes da formacdo do ator, que
provocam neste uma sensibilidade na construcdo cénica de fabulas teatrais, ou seja, as
historias que o ator deseja contar no palco de representacdo. Histérias estas que afetam o
publico a partir do resultado final de um processo de trabalho. Sempre me questionei sobre
como era possivel que alguns alunos-atores ou alunos-néo atores, a0 menos por pouco tempo,
despertassem a atencdo do publico para si, enquanto outros tinham uma enorme dificuldade
de se comunicarem com a plateia, e sobre por que a plateia ndo se identificava com
determinados alunos-atores ou alunos-ndo atores, enquanto que outros, ao contrario, faziam
com que o espectador se interesse atentamente pelo espetaculo.

Observo que a prética teatral, realizada tanto com alunos-atores, que tém a intencédo de
se profissionalizarem no mercado de trabalho, quanto para alunos-ndo atores, da educacgéo
basica, em que o intuito principal esta voltado para sua promogéo e para seu desenvolvimento
cultural, coloca-se intimamente ligada ao seu processo final, ou seja, ao resultado de todo um
trabalho que levara a apresentacdo desses sujeitos. A partir da apresentacdo teatral ao
espectador, 0s sujeitos participantes do processo de trabalho colocam-se a vista, ou seja, se

mostram ao outro. Assim, Patrice Pavis aponta:

Tudo o que ocorre no palco esta intimamente ligado ao local de sua
ostentacdo, s6 adquirindo sentido porgque é mostrado e oferecido a vista. E a
situagdo exterior ao texto linguistico que esclarece este a luz do enfoque
desejado pelo encenador. Cada locutor (personagem, ou gqualquer outra
instancia de discurso verbal ou iconico) organiza a partir dele seu espago e
seu tempo, entra mais ou menos em comunicagdo com 0s outros, reconduz
todo o seu discurso (suas ideias sobre o mundo, sua ideologia) para si
proprio e para seus interlocutores diretos: ele é egocéntrico por natureza e
por necessidade. Esta atividade de (de)monstragdo é considerada, desde
ARISTOTELES, como fundamental para o ato teatral: mostram-no (ou
imitam-no) personagens no ato de se comunicar. Exibe-se a ‘palavra em
cena’. (PAVIS, 2007, p. 88).
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Portanto, entendo que um dos tracos para o ato teatral é o fato de o aluno-ator ou o
aluno-ndo ator se comunicar com a plateia. Essa comunicacdo se constroi a partir de um
processo de trabalho que estd conectado a possiveis resultados durante o percurso da criagdo
cénica. Assim, ao refletir sobre esse viés, percebi que o aluno-ator ou o aluno-ndo ator, para
se mostrar (comunicar) ao outro, precisa aproximar-se das caracteristicas da natureza humana.
Dessa forma, os individuos se colocam a vista do outro em um ato de “(de)monstracdo”, ou
seja, como diz Pavis, “mostram-no”, “imitam-no”, ou ainda, revelam-Se ao outro.

Para que essa construcédo teatral tenha uma organicidade, ela precisa de um caminho,
ou diferentes caminhos, que possam ser trilhados tanto por um grupo de pessoas quanto por
um Unico sujeito que indique esse caminho aos demais, como o encenador. Um terceiro
componente que aparece nessa estrutura é o professor de teatro, pois, capaz de navegar em
todas as instancias teatrais, desde as inseridas na escola da educacdo béasica até as alocadas
nas escolas profissionalizantes, ele, dentro dessa diversidade do fazer teatral na escola, torna-

»! Dessa forma, ao trabalhar com grupos de alunos-atores e alunos-ndo atores,

se um “coringa
o professor de teatro busca flexibilizar os caminhos que levam aos processos teatrais, sendo
que essa condicdo torna os alunos mais sensiveis a recepcdo dos procedimentos
metodologicos que ele desenvolve dentro dos processos teatrais na sala de aula.

Para tanto, o professor necessita também de um caminho para alcancar 0s seus
objetivos no processo de trabalho em que estiver inserido. Dentro dessa perspectiva, 0
professor utilizard as conducgdes cénicas, ou seja, 0 modo como opera 0s procedimentos
teatrais e como a sua conducdo do processo chega aos alunos. Assim, o seu olhar sobre os
caminhos que conduzem a cena, dentro de um processo de trabalho, serd decisivo no
aprendizado dos individuos. O professor, ao trabalhar com um numero diversificado de
alunos, busca a todo momento afetar a sua conducdo da cena para um melhor entendimento
dos alunos sobre o procedimento metodologico que esta sendo acionado. Dessa forma, o
professor cria condicdes e brechas para guiar as capacidades de jogo dos alunos.

O intuito da pesquisa € aliar as conducfes cénicas experimentadas — com os alunos da
educacdo basica e com os alunos da graduacdo em teatro — com a metodologia de ensino do
diretor Gilles Gaetan Gwizdek a partir dos ensinamentos adquiridos por mim durante anos de

trabalho com o diretor. A ideia é construir dois caminhos diferentes de ensino: o primeiro

! A palavra “coringa” estd aqui relacionada positivamente. No jogo de cartas de baralho o coringa substitui
qualquer outra carta, ou seja, 0 jogador que o detém consegue transforméa-lo em qualquer outro ndmero do jogo
de cartas. Assim, o coringa torna-se flexivel, potente e necessario dentro do jogo.
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voltado para os alunos inseridos no ensino fundamental da Escola de Educagdo Bésica da
Universidade Federal de Uberlandia — ESEBA; e o segundo para alunos em processo de
formacado teatral, inseridos no Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia — UFU.

O primeiro grupo, com alunos da educagdo bé&sica, passou pelos laboratorios
experimentais no segundo semestre de 2014, e o segundo grupo, com alunos em formagéo
profissional, no primeiro semestre de 2015.

Os embasamentos tedricos apoiam-se a partir dos pensadores que utilizaram, em suas
épocas, de processos de ensino teatrais com atores. Assim, 0s artistas-pedagogos Jacques
Copeau e Jacques Lecoq realizaram seus estudos por meio de um processo pedagdgico em
teatro que tange as questdes da utilizacdo do texto dramatico e do uso do corpo do ator no
espaco de representacdo. Teoricamente, também, levantar-se-80 0s apontamentos realizados
nos estudos feitos por Constantin Stanislavski, Eugénio Barba, Meyerhold, Eugénio Kusnet,
Bertold Brecht sobre os gestos, as acOes fisicas, a fisicalidade do corpo e sua plasticidade.
Esses apontamentos serdo revisados e analisados pelos pesquisadores: Odete Aslan, Patrice
Pavis, Ney Piacentini, Lucia Romano, Flavio Desgranges e Anne Bogart. Todos esses artistas-
pedagogos estardo em dialogo com as préticas do diretor Gilles Gwizdek. A ideia é expandir
as linguagens teatrais dentro de uma discussdo que provogue aproximacdes e contraversoes
entre 0s pensamentos dos artistas-pedagogos. Essa condicdo se da pelo fato de que o trabalho
do diretor Gilles passa, ao longo de sua vida, por diferentes leituras sobre o teatro, que o
provoca e transforma todo o seu procedimento de trabalho com os atores. Sendo o diretor
Gilles um artista em movimento, seu trabalho pedagdgico com os atores é afetado por
diferentes artistas-pedagogos com o0s quais entrou em contato.

Todas as citaces que se referem diretamente ao diretor Gilles, dispostas nesta
dissertacdo, foram retiradas de gravacGes em video de suas aulas praticas feitas entre 2009 e
2011, como também de seu diario, que foi escrito quase no final de sua vida. Esses materiais,
que contém todo seu pensamento sobre o teatro, ndo estdo publicados e, por isso, sdo
apresentados com a seguinte fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwisdek,
sendo, ainda, que nas citacdes optou-se por colocar “informagao verbal” entre parénteses, mas
sem nota de rodapé como orienta a Associacdo Brasileira de Normas Técnicas — ABNT —,
com o objetivo de evitar a repeticdo ao longo do texto. A partir desses estudos, que visam
capturar os principios e os procedimentos metodolégicos do diretor Gilles e coloca-los em

pratica nos diferentes grupos — de alunos-atores e de alunos-ndo atores —, pretende-se
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confrontar os resultados das experiéncias desses grupos com as teorias levantadas dos
teatrlogos.

O leitor também ir perceber, ao longo do texto, a existéncia de dois tempos verbais —
0 passado e o presente, pois é necessaria essa alternancia dentro do trabalho pelo fato de que
as afirmacdes utilizadas pelo diretor Gilles, apesar de estarem no tempo passado — um fato
que ja aconteceu — presentificam-se no tempo atual através de meu olhar como artista
pesquisador que, ainda, utiliza tal método como ensino do teatro para 0s alunos que passam
pelo processo. Assim, ao trazer em meu corpo, juntamente com os alunos que estdo em
processo de trabalho teatral, tais experiéncias vividas no passado, tanto por mim quanto pelo
diretor Gilles, elas tornam-se corporalmente vivas no presente. Essa experiéncia, ao ser tocada
pelo leitor, apesar de ser algo que estd no passado, ao adentrar no corpo em pensamento,
torna-se presente novamente.

Essa dissertacdo ndo esta dividida por capitulos, mas sim por topicos, ou seja, modelos
de abordagens dos assuntos. Em um primeiro momento, apresenta-se 0 pesquisador dessa
dissertacdo e o diretor Gilles Gwizdek; na continuidade, encontra-se o resgate historico da
relacdo entre o ator e o texto dramatico — importante ponto de discussdo que traz a luz os
pontos de apoios tedricos da metodologia de Gilles; em um segundo momento, apresenta-se
ao leitor os principios e os procedimentos metodoldgicos de Gilles que nortearam o trabalho
pratico com os alunos da educacdo basica e do ensino superior, e, ainda nesse momento,
encontram-se 0s artistas-pedagogos que dialogam com os pensamentos do diretor; na
sequéncia, encontram-se 0s laboratorios experimentais realizados pelo pesquisador e 0 modo
que estes alcancaram os principios e os procedimentos metodoldgicos, sendo que, aqui,
analisam-se 0s pontos de convergéncias e de divergéncias entre as praticas dos alunos com a
experiéncia dos procedimentos metodoldgicos baseados em tais principios. Nas consideracdes
finais, abordam-se os possiveis levantamentos conclusivos do trabalho e as tentativas de

afetacdes existentes entre o campo relacional da teoria e a prética teatral.

O Pesquisador

Durante muitos anos — aproximadamente dez anos de trabalho — pesquisei 0 processo
de formacdo do aluno-ator e do aluno-ndo ator ao lado do diretor Gilles Gaetan Gwizdek.

Minha trajetoria académica de pesquisa comegou no ano de 2002, quando eu tive os primeiros
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contatos com o trabalho de Gilles na escola técnica para atores Casa das Artes de Laranjeiras
— CAL - na cidade do Rio de Janeiro. Em suas primeiras aulas ministradas ao grupo no qual
eu estava inserido, Gilles cativou e conquistou com suas indicagdes como professor de Teatro.
Como em um evento teatral, em que o publico é tomado pelo espetaculo, a aula do diretor
Gilles aconteceu nos alunos, e estes foram tomados pelo encanto de escrever com 0 corpo
uma peca de teatro em um espago de representacao.

Os alunos de Gilles ouviam, durante suas aulas, constantemente, a palavra “agon”
sendo pronunciada de uma forma engracada pelo diretor. Essas situagdes causavam
brincadeiras e risos que descontraiam o trabalho do diretor Gilles com os alunos. Assim, a
partir daquele momento afetuoso, a palavra pronunciada, “acon” tornou-se um simbolo do
processo de trabalho. Toda vez que os alunos ndo estavam dentro da acdo dramaética, 0s
colegas imitavam o diretor Gilles dizendo: “no no no”. “Utilize a agon”. Por esse motivo
carinhoso, que nasceu e perdurou durante anos no trabalho do diretor, sinto-me a vontade em
incluir, nesta dissertacdo, a mesma brincadeira realizada pelos alunos naquela época e, que
agora, fica escrita no papel como uma homenagem ao diretor. Como se pode observar, a
palavra “acon” esta presente no titulo desta dissertacao.

No ano de 2005, 0 mesmo grupo que havia iniciado com Gilles, na CAL, sai da escola
para se aventurar em suas pesquisas sobre teatro no mercado de trabalho, na cidade do Rio de
Janeiro. Nesse momento, o grupo de treze alunos agrupa-se em uma sala alugada para estudar,
juntamente com o diretor Gilles, a peca Homens de papel, de Plinio Marcos. O grupo, ao lado
do diretor, faz um aprofundamento nos estudos do texto dramatico e da passagem deste para o
palco através do corpo fisico. Esse é o ponto de partida nos procedimentos metodologicos do
diretor. A peca de Plinio Marcos torna-se um marco de estudo importantissimo, tanto para 0s
alunos que estavam em processo de aprendizagem quanto para o préprio diretor Gilles
Gwizdek.

Em 2007, cursei uma p6s-graduacdo (lato-sensu) na Universidade Estacio de S, tendo
como resultado o trabalho monografico denominado As acdes fisicas como experiéncia para o
ator contemporaneo, sob orientacdo da Professora Doutora Elza de Andrade. Nessa
monografia, ndo apenas abordei alguns pontos de vista relacionados as acGes fisicas a partir
das experiéncias de Constantin Stanislavski e Vsevolod Emilevitch Meyerhold, como também
esbocei sobre a vinda de Gilles da Franca para o Brasil e as experiéncias praticas que tive com

ele, principalmente na montagem do espetaculo Homens de papel.
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A pesquisa realizada dentro da universidade finalizou-se com a montagem da pecga A
Rainha do Radio, de Jose Saffioti Filho (Imagem 1). Essa peca foi meu primeiro trabalho
como diretor, e a atriz foi a professora Anja Bittencourt. Na montagem da peca, experimentei
0 mesmo processo de trabalho de Gilles.

Imagem 1 — Ensaio da peca A Rainha do Rédio, de Jose Saffioti Filho (2009)

Fonte: material resgatado do portfélio do pesquisador Marcio Dias.

Todo esse caminho percorrido em meus estudos s6 amadureceu as minhas
experiéncias como pesquisador, 0 que me da seguranca para continuar adiante com o processo
de trabalho e estudo do diretor Gilles Gwizdek. Através de seus ensinamentos e apontamentos
sobre a arte da atuacdo, venho, como professor de teatro, experienciar juntamente com dois
diferentes grupos de trabalho — os alunos-atores e os alunos-ndo atores — o fazer teatral. As
observacOes feitas sobre os processos dos participantes nas aulas ministradas por mim
possibilitaram uma avaliagdo de como esses processos afetam os grupos. A partir das
condugbes cénicas dos diferentes grupos, tive a oportunidade de perceber como o0s

procedimentos metodoldgicos de Gilles afetam os alunos em processo de trabalho.

O Diretor

Gilles Gaetan Gwizdek, um francés radicado no Brasil por mais de trinta anos, estudou
no Conservatério de Teatro de Lyon e na escola Charles Dullin — famosa pelo seu ensino e
pela criacdo de um teatro popular — em Paris.

Ele assistiu como espectador, no conservatorio, grandes atores de relevancia em sua
época e seu maior interesse, quando jovem ator, concentrava-se em correr para ver a Ultima

montagem de um diretor famoso. Sempre interessado por obras do repertorio do Teatro
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Nacional Popular Francés, pelo diretor Jean Villar, e, particularmente, por um estudo com
entrevistas do grande diretor polonés Otamar Krejca, da companhia internacional do teatro
“Za Branou”, de Praga.

Gilles Gwizdek desconfiava que tivesse certa limitagdo na transmissdo tradicional?
das ideias da obra, como, por exemplo, da emocdo das palavras, frente a frente com os atores
e o palco vazio. As afirmagdes quanto ao “aqui e agora”, nas encenagdes que assistia em
Paris, de Otomar Krejca, de Tchekhov ou de Musset, também o deixavam intrigado. Assim,
essas afirmacfes contidas nos espetaculos levantavam davidas no diretor de que poderia
existir um caminho, essencialmente fisico, para se chegar ao texto. Sendo ainda, na época, um
mistério para o encenador quais os caminhos que levam a passagem do texto dramético para o
espaco de representacdo, mas ele ja percebia que havia algo organico que estabelecia a
intimidade imediata entre a agdo dos atores e o texto.

No Rio de Janeiro, entre os anos de 1976 e 1981, Gilles participou da montagem da
peca A morte de Danton, de Georg Biichner, com direcdo de Aderbal Freire Filho, realizada
na estacdo em obras do metrd do Catete; dirigiu a peca Hedda Gabler, de Henrik Ibsen, no
Teatro Glaucio Gil; montou Madame de Sade, de Yukio Mishima, no Teatro Candido
Mendes; e, logo depois, montou também o espetaculo As criadas, de Jean Genet, com as
atrizes Dina Sfat e Jacqueline Laurence, que ficou em turné, em Brasilia, Salvador e no Teatro
Municipal de Séo Paulo.

Seu primeiro contato com uma formacdo de atores ocorreu na década de 1980, na
cidade do Rio de Janeiro, na escola de formacéo técnica para atores, a CAL, onde montou o
espetaculo Bafafa, de Carlos Goldoni (Imagem 2). A escolha da peca deu-se pela

aproximacao da realidade dos alunos com a historia do texto dramatico.

Imagem 2 — Jornal e cartaz do espetaculo Bafafa, de Carlos Goldoni (Década de 1980)

2 Gilles criticava o caminho que o ator escolhia, dentro do texto, para encontrar as emocdes; ele acreditava que o
ator ndo deveria procurar as emogdes do texto, mas sim suas agdes. Assim, informava que o ator que realizava
tal atitude estava preso a um modo de fazer teatro tradicional, ou seja, um modelo antigo de trabalho.
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Fonte: material resgatado do portfdlio do diretor Gilles Gwisdek.

Em 2004, na mesma escola, Gilles adaptou e montou as pe¢as Os noivos e Do noivado

ao divdrcio (Imagem 3), de Georges Feydeau.

Imagem 3 — Cenas da peca Do noivado ao divdrcio, de Georges Feydeau

Do Noivado ao Divércio

Fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwizdek (2004).

Em 2005, ele realizou pesquisas teatrais com treze atores da escola CAL, com a peca

Homens de papel (Imagem 4), de Plinio Marcos.

Imagem 4 — Gilles Gwizdek demonstrando fisicamente aos atores a violéncia fisica instaurada
na arma em Homens de Papel, de Plinio Marcos
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Fonte: Breno Duncan (2005).

Nos anos de 2009 e 2010, o diretor ministrou aulas de teatro no curso de atores da
Companhia de Teatro Contemporaneo, onde adaptou e montou o espetaculo Pela porta ou

pela janela (Imagem 5), de Georges Feydeau.

Imagem 5 — Cena da peca Pela porta ou pela janela, de Georges Feydeau

Fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwizdek (2009).

Gilles tracou uma trajetoria, em seu processo de trabalho, obtida, inicialmente, na
afirmacao do “por que”: por que a personagem estd dizendo isso? E ndo mais do “como’:
como ela vai dizer isso? Palavras-chave e repetitivas pontuavam a cena dentro do texto
dramatico. Esses caminhos denunciavam o objetivo imediato da personagem, que se
transformava com a afirmacdo do ator na trama fisica. Nessas condi¢fes se encontrava a rede
de sustentacdo da obra.

O diretor percebeu, enfim: 0 que permitia a passagem da literatura teatral para o corpo,
na realidade, era 0 movimento, por meio do qual as acdes envolvem o texto. O ator deveria

observar seu texto da mesma forma como Eugénio Kusnet aponta Stanislavski: “[que 0 ator]
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apreciasse a peca ‘de bem alto’ (du vol d’oiseau®), sem detalhes, procurando ver apenas o
mais importante” (KUSNET, 1992, p. 104). Gilles descobre também que nenhum discurso
poderia mudar essa trajetoria, a ndo ser outra agao.

Em 2011 e 2012, Gilles adaptou e montou dois espetaculos com alunos da Escola
Técnica de Teatro — Companhia de Teatro Contemporaneo — na cidade do Rio de Janeiro,
sendo eles: O crime da rua da carioca (Imagem 6) e Os moc¢os bonitos (Imagem 7), ambos de
autoria de Artur Azevedo.

Imagem 6 — Fotos capturadas da gravacdo da peca O crime da rua da carioca, de
Artur Azevedo

Fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwizdek (2011).

Imagem 7 — Fotos capturadas da gravacdo da peca Os mocgos bonitos, de Artur Azevedo

Fonte: material resgatado do portfdlio do diretor Gilles (2012).

Gilles faleceu em meados de 2012, no momento em que eu estava em processo de

finalizacdo do meu Trabalho de Conclusdo de Curso — TCC — denominado Gilles Gwizdek:

3 Como um voo de passaro.
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um olhar pedagdgico sobre o ator, com orientacdo do Professor Mestre Renato Icarahy, da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO.

A partir das experiéncias obtidas por mim no processo de trabalho de Gilles, percebo
que, existiu e, corre o risco de existir, dificuldades no aprendizado dos procedimentos
metodoldgicos aplicados aos alunos. Essa afirmacdo se da pelo fato de que os caminhos
percorridos pelo diretor para ensinar seus alunos é duro, ou seja, hd uma exigéncia no nivel de
trabalho, de modo que talvez os alunos ndo estejam dispostos a se permitir passar por tal
experiéncia. A demora na realizacdo do processo, também, € um fator que traz certa
preocupacdo no encaminhamento dos procedimentos metodoldgicos. Como se leva muito
tempo para que o aluno possa se descobrir dentro do trabalho, hd uma grande chance deste
abandonar no meio do caminho a experiéncia. Assim, compreendo gque em todas essas
possibilidades a experiéncia através do trabalho de Gilles pode falhar com qualquer grupo de
pessoas, estejam elas dentro da escola de ensino fundamental ou em um curso de formacao de
atores. E talvez seja esse o intuito da pesquisa: buscar essas dificuldades dos individuos no
aprendizado para se perceber um novo caminho nos métodos de ensino do diretor. Dessa
forma, as problematizacbes que o processo de trabalho tenta buscar nas escolas podem
desvelar nichos e brechas existentes no aprendizado dos individuos. Tais lugares,
considerados na maioria das vezes cerceadores do saber, como os existentes nas escolas da
educacdo basica, em que o0 ensino das Artes ocupa, frequentemente, um lugar desprivilegiado,
tornam-se uma questao a ser pensada dentro do processo de trabalho de Gilles. A partir dessa
investigacdo, a pedagogia de movimento de Gilles pode ser um caminho que até entdo nunca
foi trilhado dentro dos muros das escolas formais da educacao basica.

A pesquisa ndo quer ser a solucdo dos problemas das escolas ou dos cursos de
formagdo, mas sim quer ser “o problema”, uma questdo dentro dessas escolas. Como Gilles

dizia:

O teatro é um ato politico®. Temos que levar esse teatro para dentro das
escolas publicas. S6 assim essa garotada podera ver através do corpo quem
realmente sdo e como sdo fortes para resolver seus problemas. S esse teatro
pode tornd-los politicos e fazer com que eles fagam seus atos politicos.
(informac&o verbal).

* Nesta dissertacdo, o “ato politico” significa: a capacidade tanto do ator quanto do espectador, a partir das
fabulas contadas, de tornarem-se capazes de observar criticamente 0 mundo ao seu redor. Esse pensamento era
observado por Gilles nos textos do autor Plinio Marcos. Gilles entendia que o autor provocava, através dos seus
textos, o ator e o espectador para construirem seus “atos politicos”.
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Segundo Copeau:

Descabotinizar o ator, criar em torno dele uma atmosfera mais propria ao seu
desenvolvimento como homem e como artista, cultiva-lo, inspirar-lhe a
consciéncia e inicia-lo na moralidade da sua arte: é a isso que tenderdo
obstinadamente o0s nossos esforcos. Teremos sempre em vista a
flexibilizacdo dos dons individuais e sua subordinagdo ao conjunto.
Lutaremos contra a invasdo de procedimentos do oficio, contra todas as
deformacdes profissionais, contra a ancilose da especializagéo. (2013, p. 9).

Como pensar o processo de trabalho de Gilles, que exige tantas condicdes especificas
para a sua realizacdo dentro da escola de educagdo basica? E, a0 mesmo tempo, como
desenvolver um processo de trabalho fisico diferenciado com alunos em processo de
formacdo como atores, em que ha inimeras formas do fazer teatral?

Para Gilles, era uma luta tornar um teatro realista e/ou naturalista® em teatro politico,
que alcancasse caminhos para a transformacdo das pessoas. Ele entendia que o teatro atual
estava muito preso a subjetividade e que este ndo tinha condicGes de passar uma informacéo
clara ao espectador dos acontecimentos que perpassam as condicdes humanas. Na verdade, o
ato de se comunicar com a plateia sO seria possivel, para Gilles, quando o ator alcangasse a
clareza nos seus movimentos, que so seriam lidas pelo espectador a partir de uma realidade
objetiva. Pensando dessa forma, entendo que Gilles tinha um forte apelo as realidades de um
tipo de teatro experimentado no século XIX. Essa crenca, quase religiosa, faz com que seus
procedimentos metodoldgicos estejam calcados em uma época historica. Por meio do conflito
entre o teatro politico e o teatro que busca a ilusdo dos acontecimentos, o diretor via, no teatro
que busca o ilusionismo somado com a pratica do fazer, 0 movimento e a acdo, uma saida
para que os individuos, nos dias atuais, tivessem condicfes de realizar seus atos politicos.

Conforme Gilles:

Movimento significa a acdo externa banal e obvia feita pelo ator dentro de
um espago. Agdo essa que esté ligada diretamente ao texto. Através dele, o
ator descobre pistas de agdes que o levaram ao movimento. As somatorias de
todas as agbes individuais de cada personagem, dentro de um texto
dramatico, criam um movimento Unico que, [para Gilles], jamais pode ser
interrompido por uma ideia ou sugestdo. Somente outra acdo pode mudar o
movimento. (informagao verbal).

® Para Gilles, o teatro realista ou o teatro naturalista era aquele que tinha a intengéo do real, ou seja, as acdes e
movimentos de uma peca tinham que estar apoiados nas realidades humanas, ou seja, nas situagfes do cotidiano
da vida humana. Assim, o trabalho do ator passava por tudo que era visivel aos olhos, ou ainda, palpavel com as
maos.
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Gilles dizia: “Eu tenho que fazer coisas no palco que a plateia entenda. Do que adianta
fazer mil movimentos se nenhum deles quer dizer nada?” (informacgdo verbal). Assim, a
transformacdo dos individuos em cidaddos que compreendam, de uma forma critica, a sua
situacdo politico-social durante a cena deve ser feita por meio de procedimentos que busquem
as condigdes das realidades humanas. Para tanto, é necessario que o ator esteja mergulhado
em tais condicGes de aprendizado: a busca das acbes do texto dramético que revelam os
movimentos existentes dentro do préprio texto. Por esse caminho, o ator criard as condigdes

para enxergar as possibilidades de se ver social e politicamente. Segundo Copeau:

os principios de interpretacdo foram redescobertos, uma vez que os métodos
foram reinventados por criadores de verdade, um novo perigo aparece: esses
principios e esses métodos passam a servir a executantes bem instruidos,
mas sem alma. Com efeito, é muito facil desenvolver uma encenacdo. Muito
facil multiplicar os signos do espetaculo, até com certa disciplina de meios
que da ilusdo de harmonia. Muito facil inventar mil coisas engracadas ou
sensacionais a respeito de uma obra-prima literaria ou externas a ela. O que é
dificil, que é a marca da arte e a prova do talento, € inventar interiormente, €
preencher de realidade, saturar de poesia tudo o que se faz e diz em cena,
sem nunca exagerar a significacdo, sem nunca ultrapassar o que chamo ‘a
pura configuracao das obras-primas’. (2013, p. 156-157).

Tanto para Copeau quanto para Gilles o entendimento dos principios da interpretacao
se da pelo preenchimento da realidade da cena. Assim, observou-se, no trabalho de Gilles, que
a clareza dos movimentos no processo de criagdo da cena era o0 Unico caminho para se
alcancar o espectador, ou seja, 0 ator cria as condi¢des para seduzir o publico. E ao conquistar
0 publico, através da fabula contada pelos movimentos do ator, este conseguiria a atencéo
daquele para mostrar as questBes politicas e sociais que estdo inseridas na obra. Flavio
Desgranges lanca afirmacdes sobre o mergulho que o espectador deve fazer na linguagem,

que, por sua vez, ascendera nele um olhar interpretativo sobre a obra. Ele afirma que:

guem sabe ouvir uma histéria sabe contar histérias. Quem ouve histérias,
sendo estimulado a compreendé-las, exercita também a capacidade de criar e
contar histérias, sentindo-se, quem sabe, motivado a fazer historias. [...] Esse
mergulho no jogo da linguagem teatral, provoca o espectador a perceber,
decodificar e interpretar de maneira pessoal os variados signos que
compdem o discurso cénico. O mergulho na corrente viva da linguagem
acende também a vontade de lancar um olhar interpretativo para a vida,
exercitando a capacidade de compreendé-la de maneira propria. Podemos
conceber, assim, que a tomada de consciéncia se efetiva como leitura de
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mundo. Apropriar-se da linguagem é ganhar condigdes para essa leitura.
(2006, p. 23).

Apesar de Desgranges falar da linguagem teatral que envolve todos os elementos da
criacdo cénica, como: a palavra, os gestos, as sonoridades, os figurinos, 0s objetos cénicos etc,
observa-se uma aproximagdo com as preocupacoes que Gilles trazia sobre o seu trabalho com
0s atores, ou seja, as histérias que eram contadas por eles no palco e que afetariam aqueles
que os viam e ouviam. Dessa forma, através da capacidade do ator em criar 0s gestos teatrais
no palco, onde a codificacdo dos signos seja capaz de impulsionar o espectador a decodifica-
los e interpreta-los de maneira pessoal, abre-se a possibilidade para que esse espectador
adquira uma tomada de consciéncia sobre o mundo que o rodeia.

Para tal “tomada de consciéncia”, era imprescindivel, para Gilles, a existéncia do
poeta® para o trabalho do ator. Assim, tanto Copeau, que fez a sua pesquisa através da busca
da “pura configuracao das obras-primas”, quanto Gilles, que, também, o fez por meio do texto
dramatico, buscam os movimentos corporais que aproximem o texto do ator. Esse didlogo
entre texto e a atuacédo, segundo Gilles, devolve a capacidade critica ao espectador, ou seja, ao
observar na cena 0s acontecimentos de sua propria vida, ele terd condicbes de refletir
politicamente sobre 0 mundo em que est4 inserido. Diego Moschkovich’ (2014, p. 79-80), ao

discutir a responsabilidade social e politica nos ensinamentos de Stanislavski, diz:

Ele ndo apenas afirma que o ator €, antes de mais nada, um ser humano,
como define este Gltimo através da sua capacidade de agir e transformar
aquilo que existe ao seu redor. Notem a importancia disso, e notem a forca
de arma que essa linha adquire no teatro dos dias de hoje. Trata-se de um
pensamento que coloca o teatro no campo da resisténcia das relacdes
humanas. Relagbes humanas em todos os seus aspectos, de producéo e de
reproducdo. O teatro que se produz nos dias de hoje, o teatro de elite,
produzido nos grandes centros produtores de cultura, e que impdem, a
cultura da metropole nega a qualidade fundamentalmente humana néo
apenas do teatro, mas das relacBes produzidas e reproduzidas dentro dele.
Nega a existéncia da capacidade do ser humano de se relacionar
efetivamente, autenticamente, nega a capacidade de agir, entender a propria
acdo e através do entendimento da propria acdo replicar essa agdo na pratica
e mudar a prépria realidade. Isso, para mim, é o que Stanislavski tem de
mais revolucionario.

® O poeta, para Gilles, é o autor da histéria, é o responsavel em estruturar e organizar, através da escrita, a fabula.

" Cursou Artes Cénicas na Academia Estadual de Artes Cénicas de So Petersburgo (LGITMik), na Russia e é
pesquisador das herancas histéricas de Stanislavski e Meierhold.
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Assim, como observado por Moschkovich sobre os caminhos percorridos por
Stanislavski, percebe-se uma aproximacdo as questdes que o diretor Gilles trazia para seu
processo de trabalho no que se refere a capacidade do ser humano de se relacionar
afetivamente uns com os outros. Portanto, os acontecimentos e os fatos que percorrem o
mundo passam pela vida humana que, para Gilles, s6 podem ser criados pelo poeta
(dramaturgo). A funcdo do artista é buscar os procedimentos de criacdo que o poeta percorreu
através da escrita e transpb-los para o espaco de representacéo.

No percalco dessa discussdo, Flavio Desgranges vem conceituar sobre as diferencas
entre o teatro épico e o teatro dramatico, afirmando que: “o épico trata da vida publica,
levando para o palco questdes da esfera e do interesse da coletividade (a politica, os negécios,
a guerra). O dramatico, por sua vez, aborda questdes relativas a esfera da vida privada (a
familia, as relagdes amorosas)” (2006, p. 46). Ao voltar o olhar para o trabalho de Gilles,
percebeu-se uma conjugacédo desses dois elementos no que tange as realidades inseridas nos
textos épicos e nos textos dramaticos. Para o diretor, o dramaturgo Plinio Marcos trabalhava
dentro dessas duas esferas, pois ele escrevia textos dramaticos nos quais as personagens
descrevem os acontecimentos da histéria, e, a0 mesmo tempo, seus textos, tratavam da vida
politica e social dos seres humanos. Gilles entendia que, mesmo se um texto abordasse o
drama que estivesse inserido dentro da familia burguesa, como alguns textos de Nelson
Rodrigues, esses poetas-dramaturgos ainda denunciariam, em suas escritas, problemas
politicos e sociais de determinados grupos de pessoas. Portanto, para ele, esses seriam 0s
“bons” autores — autores que utilizam das personagens para pontuar problemas que acontecem
em diferentes grupos sociais. O objetivo final do texto desses autores tinha que ser sempre
politico.

Ao buscar uma reflexdo que envolva diferentes caminhos para a construcdo de um
pensamento teatral com principios e procedimentos metodoldgicos, é necessario 0
entendimento das linhas histéricas que transpassam o trabalho do diretor Gilles, e uma dessas
convergéncias esta na conjugacao de diferentes conceitos sobre o teatro, como, por exemplo,
tornar um teatro aparentemente com carater ilusionista em um teatro politico. No caso do
diretor, o que importa sdo partes desses teatros que buscam humanizar as experiéncias, tanto
do ator quanto do espectador. Portanto, diferente do que afirma Bertold Brecht: “o espectador
ndo deve viver 0 que vivem 0S personagens, e sim questiona-los”. (1989, p. 131 apud
DESGRANGES, 1996, p. 48), na compreensdo de Gilles, o espectador pode experienciar a

vivéncia das personagens, pois, através dessa experiéncia — que deve ser desenvolvida dentro
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do teatro — e a partir dela, tanto o ator quanto o espectador conseguem se “ver” nos fatos
desenvolvidos dentro da fabula. Assim, no momento da empatia entre a fabula, o ator e o
espectador revela-se a cena; e o ser humano, dentro dessas condicGes, torna-se capaz de
levantar questdes sobre 0 mundo em que vive. Gilles entendia que o ser humano para reagir
precisava primeiramente ser tocado por algo. Na verdade, afetado pelas fabulas®, o homem
seria capaz de buscar a compreensdo critica de sua propria realidade.

Todas essas condi¢des apontadas até 0 momento, na dissertacdo, sobre o processo de
trabalho de Gilles, fazem parte da construcdo de seus principios metodolégicos. Tal
introducdo de como o diretor compreende o seu trabalho pedagogicamente traz a tona
algumas questdes que desdobro e problematizo. Por esse viés, busca-se compreender: como
0s procedimentos metodologicos de Gilles alcangam os alunos da educacao basica e os alunos
em processo de formacdo profissional? A utilizagdo de tais caminhos de criagdo cénica afeta
as suas realidades dentro da escola ou fora dela? A pedagogia de movimento no processo de

trabalho de Gilles alcanga seus objetivos?

8 “A fibula textualiza as agdes que puderam ocorrer antes do inicio da pega ou que terdo sequéncia apos a
conclusdo da peca. Ela pratica uma selecdo e uma ordenacéo dos episédios conforme um esquema mais 0 menos
rigido: o da dramaturgia classica recomendard, por exemplo, respeitar a ordem cronoldgica e légica dos
acontecimentos: exposi¢do, aumento da tensdo, crise, no, catastrofe e desenlace. ‘O poeta devera tomar cuidado
para que, quando dispuser uma fabula, todos os elementos fiqguem tdo dependentes que uns sigam 0s outros como
que por necessidade: que nada haja na acdo que ndo pareca ter acontecido tanto quanto deveria acontecer depois
do que se havia passado; e, assim, que todas as coisas sejam ai tdo bem encadeadas que saiam uma da outra por
uma justa consequéncia’. (LA MESNARDIERE, Poétique, 1640 apud PAVIS, 2007, p. 157).
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A RELACAO ATOR — TEXTO: um campo de historicidade

A capacidade criativa de um ator se d& ndo somente por sua intuicdo sobre o labor
teatral, mas também pelos dias em que ele se dedica aos estudos teatrais. A pesquisa que 0
ator deve fazer estd nos possiveis conhecimentos sobre as técnicas teatrais que ele pode
apreender ao longo de sua vida artistica. Sendo assim, o ator contemporaneo esta na esteira do
aprendizado teatral, inserido em uma linha do tempo, ou seja, todo o0 seu conhecimento sobre
teatro esta baseado em algo que ja foi experimentado ou experienciado por algum teatrélogo,
diretor, encenador ou grupos de teatros. O que se percebe, nos dias atuais, é a capacidade de
homens do teatro de fazer uma colagem sobre as diversas pedagogias em teatro existentes ao
longo da historia do teatro mundial. Como afirma Odete Aslan: “porque o teatro é mais do
que nunca um cadinho onde todas as influéncias se misturam” (2010; prefacio XX).

Esse olhar sobre os diferentes processos de trabalho do ator, em que seu aprendizado
teatral sofre diversas influéncias do meio histérico no qual convive ao longo de seus estudos,
estd imbricado fortemente nos caminhos que levaram o diretor Gilles Gwizdek a compor a sua
metodologia de ensino.

Portanto, a partir de uma perspectiva histdrica que nao tem o objetivo de aprofundar-se
nos diferentes processos pedagdgicos teatrais que influenciaram o diretor Gilles, mas sim
situar o lugar em que este se encontra dentro do contexto histérico, este trabalho tenta dar
conta de localizar os processos em teatro que apontaram 0s caminhos de entendimento do
labor teatral para Gilles E, dessa forma, compreender as condicGes que o afetaram na criacéo
de seus principios e procedimentos teatrais. Na verdade, o objetivo ¢ a busca dos “cadinhos”
de estudos sobre teatro, trilhados pelo diretor Gilles, que o fizeram descobrir quais as
colagens necessérias para tornar o seu trabalho uma poténcia para o ator contemporaneo.

Por volta de 1850, homens de teatro como Pierre Regnier (1896)° e, um pouco mais
tarde, Louis Jouvet (1887-1951) ja traziam em seus trabalhos as condicGes para se criar um
teatro voltado para uma “formacdo tradicional”, no qual o objetivo era fazer com que o ator

falasse bem o seu texto dramatico. A partir de exercicios que evocavam a “declamagio”™® no

® Data do livro Le Tartuffe des comédiens.

10 «Abrangida desde a Antiguidade pelos tratados de retorica, destinados aos oradores (De Oratare, de Cicero,
Instituto Oratoria, de Quintiliano), a arte do comediante (do ator) frequentemente foi associada a do
declamador” (ASLAN, 2010, p. 5).
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teatro, esses homens da arte teatral tentavam dar conta, naquela época, da transposicdo do
texto dramatico para o espaco de representacdo. Para tal condi¢do, apoiavam-se nos textos
classicos, como os textos de Willian Shakespeare ou Jean Racine. Sobre essa “formacéo

tradicional”, Aslan afirma:

Chamaremos assim a formacdo dada na Franca ao aluno admitido ou que se
prepara para entrar no Conservatério. O primeiro objetivo desses cursos é
formar interpretes do repertorio classico, tendo em vista 0 ingresso na
Commédie-Frangaise. Ensina-se a ‘falar bem’ e a ‘colocar-se bem’ em cena.
(ASLAN, 2010, p. 4).

O que importa nesse apontamento ndo sdo, ainda, os caminhos que levavam, a partir
da “formacdo tradicional”, aos processos criativos do ator. O “cadinho”, nesse momento
historico, capturado por Gilles, era a énfase que dava em suas aulas na utilizacdo dos textos
classicos pelos atores. O diretor acreditava que o ator deveria se utilizar, para suas criagcdes
cénicas, os classicos, ou seja, a fonte de inspiragdo para o ator sdo os “bons textos classicos”.
Percebe-se, dessa forma, que o processo de trabalho de Gilles estava apoiado, em partes, ha
uma “formacdo tradicional”.

Observa-se tamanha aproximacéo entre Gilles e os homens de teatro do final do século
XVIII, que ¢ possivel ouvir, a partir das citacdes, o diretor ministrando suas aulas. Segundo
Jouvet (1945, p. 26-27 apud ASLAN, 2010, p. 25-26):

O essencial de uma frase ou de um verso ndo depende de gramatica, ou da
sintaxe ou da retérica [...] mas de sensacbes e sentimentos que 0 poeta
cristalizou em suas palavras ao escrevé-las e que essas palavras despertam
em seguida no coracdo daquele que a escutar. Uma frase de teatro ou um
verso é, antes de tudo, um estado a ser atingido, um ponto culminante, ao
qual é preciso que o comediante chegue através de uma sensibilidade tal que
o faga dizer esse verso na plenitude em que foi escrito, e que ele o diga tdo
perfeitamente como se o tivesse encontrado, inventado, criado; que isto seja
como se 0 autor o escrevesse e 0 dissesse de novo, nesse instante, para o
publico. Quando o ator sonoriza, profere esse verso ou essa frase, atinge o
publico através de uma emocao incompreensivel, na qual a inteligibilidade
ndo é sequer posta em questdo. Entdo, o espectador ouve [entende] esse
verso, ndo mais em seu sentido imediato [primario], mas em sua forga
criadora.

Seguindo a esteira de Jouvet, Gilles também entendia que o ator deveria dizer os
versos escritos pelo autor em sua plenitude. Assim, quando o ator proferisse as palavras

escritas pelo poeta, seria como se 0 espectador estivesse ouvindo a propria poténcia criadora
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desse poeta. Indo um pouco mais além, Jouvet (1965, p. 23 apud ASLAN, 2010, p. 32)

afirma:

O texto dramatico deve ser lido respeitando-se a personalidade daquele a
quem ele pertence; ora, € o que nunca fazemos. NOs nos anexamos
imediatamente a ele. E pena, porque ndo saimos de nds mesmos. E preciso
ler o texto como se ndo nos pertencesse, até que, de tanto ler as frases, de
repente tenhamos um sentimento de tal modo vivo, de tal modo profundo
dessa pessoa, que dizemos para n6s mesmos: vou tentar dizé-las como ela as
diria. Infelizmente ndo fazemos isso. Tomamos os textos e dizemos a nds
mesmos: vou representa-lo.

Da mesma forma que Jouvet pede para seus comediantes (atores) respeitarem a
personalidade das personagens do texto dramatico, para Gilles 0 mesmo caminho deveria ser
seguido pelos seus atores, como também as repeticdes existentes nas falas dos textos, como
condicao para a descoberta dos possiveis sentimentos vivos da personagem.

Percebe-se, dessa maneira, que a busca até aqui compreende as motivacbes que
levavam o diretor Gilles a acreditar que somente os textos classicos tinham condicGes de
oferecer ao ator um trabalho sélido de criacdo teatral. Observa-se, também, que Gilles ndo
compactuava com a ideia do ator “declamador” nem com qualquer outro exercicio que
impedisse o desenvolvimento corporal do ator sobre o espaco de representacdo. Na verdade,
como se vera mais a frente, nesta dissertacdo, Gilles, em seu processo criativo, utilizava o
potencial do corpo do ator como um todo e jamais, em seu trabalho, fragmentou o corpo do
ator entre: a fala e o corpo, pois entendia que, para se alcancar as falas contidas na escrita do
autor do texto, o ator dispunha do seu potencial corporal por completo. E preciso frisar que o
“cadinho” utilizado pelo diretor foi somente a importancia do uso de textos cldssicos para o
trabalho do ator.

Dando continuidade aos trilhos historicos seguidos por Gilles, observa-se, na
pontuacdo de Aslan, que tanto Copeau quanto Jouvet tiveram uma influéncia da Commedia

Dell’arte:

Copeau e Jouvet, que nessa época conversou muito com ele a esse propésito,
inspiraram-se na Commedia dell’Arte. O ator moderno estava atulhado de
textos prontos para uso, ricos demais, muito bem escritos, e contentava-se
preguigcosamente em dizé-los, em vez de representa-los verdadeiramente. Era
preciso reconduzir o ator & pobreza de um ‘canevas’ (‘cenario’ da commedia
dell’arte) sucinto para despertar sua imaginacgdo, sua capacidade e jogo e
invengdo. (ASLAN, 2010, p. 48).
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A citacdo acima s6 vem confirmar as diversas influéncias que afetam os homens de
teatro. Os caminhos que os teatr6logos tomam para formar suas criagdes cénicas sdo pautados
a partir de diferentes conjuncbes que fazem ao longo de suas carreiras artisticas. Assim,
Copeau e Jouvet se apoiam nos ensinamentos da Commedia Dell "arte para conduzir as
capacidades criativas dos atores E, dessa forma, fazem com que os atores reconduzam seus
trabalhos de criagfes cénicas através do despertar da imaginacdo, da capacidade de jogo e da
invencao. Nao diferente é o processo de trabalho do diretor Gilles, que, Em seu entendimento,
busca pesquisar 0s caminhos processuais que resgatam a capacidade de jogo dos atores para
despertar suas imaginacdes.

Mediante esse ponto de vista histdrico, percebe-se que Gilles se filia a Jacques Copeau
e a Charles Dullin**, que além de utilizarem um treinamento corporal para o ator, ainda ndo
abandonavam o texto dramatico, como afirma Aslan: “a importancia dada ao treinamento
corporal e a improvisagdo ndo impediram nem Copeau nem Dullin de voltarem em seguida ao
texto e de serem, tanto um quanto o outro, maravilhosos declamadores” (2010, p. 51). Dentro
de uma corrente historica, tanto Copeau quanto Dullin resistiram ao teatro que os antecediam,
ou seja, um teatro que abortava por completo o uso do corpo do ator em cena. Os dois
teatrélogos ndo aceitavam a ideia de que o ator sO precisasse “falar bem” o seu texto, mas que
ele deveria, também, executar fisicamente com o corpo esse texto. Segundo Aslan, ao

comentar sobre Copeau:

Indignado com as praticas do teatro comercial barato, desejoso de regenerar
0 homem-ator, Copeau sonhava, ja em 1913, em formar uma ‘escola técnica
para a renovacao da arte dramatica francesa’. Seria um ‘local de comunidade
onde o aluno seguiria um treinamento’. [...] Deverd aprender a calar-se,
escutar, permanecer imdvel, comecar um gesto, desenvolvé-lo, retornar a
imobilidade e ao siléncio, ‘com todas as nuangas e meias nuangas que essas
acdes comportam’. [...] Copeau quer tentar reconduzir o ator ao estado de
crianca que ainda néo fala. (2010, p. 48).

Compreende-se que, para Copeau, ndo hd um abandono do texto dramatico, mas sim
um afastamento temporario desse texto declamado para que o ator, daquela época, através dos
exercicios propostos pelo teatrélogo, alcancasse alguma destreza corporal para depois voltar
ao texto classico. Como Aslan informa, o ator precisava “voltar ao seu estado de crianca que
ainda ndo fala”. Essa condi¢cdo de voltar a ser crianca era necessaria para que o ator

entendesse as condi¢Bes fisicas humanas por meio do corpo e ndo mais da fala bem

1 Gilles Gwizdek formou-se na Escola de Charles Dullin na Franca.
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declamada. O diretor Gilles ird apoiar-se fortemente nas teorias de Copeau. Em seus
exercicios atravées do texto dramatico, em que se aprofundardo mais a frente nesta dissertacéo,
Gilles compreendia que o0 ator precisava se afastar temporariamente da escrita do texto para se
apegar as situacdes vividas pelas personagens. Quando as situagbes e 0s objetivos das
personagens estivessem fluidos no corpo do ator, este se voltava ao texto e retomava as falas

originais de seu personagem. Segundo Aslan, ao citar Copeau*:

O que se faz em relacdo aos textos? Eles sdo suprimidos momentaneamente.
[...] Entretanto, textos seriam trabalhados em término de estudos, sobretudo
os classicos franceses, que ‘ndo oferecem pontos de fixacao as afetacdes, aos
fogos fatuos da habilidade’. (2010, p. 48-49).

Como se percebe no apontamento feito acima, apesar de um forte apelo as necessidade
fisicas corporais do ator, que tinham sido suprimidas em épocas anteriores, tanto para Copeau
quanto para Gilles havia uma preocupacao sobre o corpo dentro do espaco de representacao.
Assim, por meio da utilizacdo da fisicalidade pontuada pelo texto classico, o ator teria
condicdes de atuar sem afetacOes, ou seja, de buscar uma condi¢do natural do movimento.
Dessa forma, a pesquisa corporal do intérprete buscava uma possivel aproximacdo com as
situacOes das realidades humanas. Sabendo que essas realidades humanas eram traduzidas
pelo poeta (autor), o intérprete utilizava-se do texto dramatico para alcangar seus objetivos.
Portanto, observava-se, em seus trabalhos, um corpo envolto pelas condi¢Ges impostas pelo
texto dramatico, ou seja, impulsionado pelas ideias do autor.

Os teatrélogos Jacques Copeau e Charles Dullin acreditavam tanto nessa relacéo entre
texto e corpo que, para Dullin, ndo importava se o0 ator era ruim em sua interpretacdo, o que
realmente estava em jogo era a poténcia do texto como principio para o trabalho do ator,
como afirma Aslan, fazendo referéncia a Dullin (1946): “a forca do teatro ocidental é [...] sua
dramaturgia escrita, € esta notacdo dos valores humanos tdo certa que, gracas a ela, uma obra-
prima resiste a tudo, mesmo a ma interpretagdo” (ASLAN, 2010, p. 52).

Entende-se que no processo criativo do trabalho de Gilles ha uma aproximacdo quase
religiosa com duas linhas diferentes de pensamentos sobre o oficio do ator. A primeira delas é
0 uso dos textos classicos como base para o trabalho do ator. E a segunda, o corpo como
principio norteador para a criagdo, no espaco, que advém do texto. A pergunta que talvez

fique é: por que tais condigdes de trabalho, existentes nos processos criativos dos atores, ainda

12 ~ .
Aslan n3o referencia a obra de Coupeau.
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sobrevivem nos tempos atuais? Uma época em que o texto ndo estd mais no primeiro plano.
Observa-se, cada vez mais no panorama contemporaneo, o uso de outras textualidades que
ndo o texto dramatico em sua acepcdo mais tradicional. As histdrias que sdo contadas no
teatro contemporaneo sdo tdo fragmentadas que dispensam as linhas l6gicas de um texto
classico, em que se utiliza uma fabula com comeco, meio e fim. A explosdo, nos tempos
atuais, da forma de se fazer teatro, suprimiu de fato as condi¢es necessarias para se utilizar
um texto classico como era feito antigamente. Hoje, de uma forma livre, usam-se pedagos
desses textos, ou ainda, fazem-se colagens de varios textos de diferentes autores. Desse modo,
0s homens de teatro de hoje tentam dar conta de aproximar o que pensam sobre as condic¢des
atuais com as necessidades reais do publico — um publico cada vez mais fragmentado,

individualista e complexo. Segundo Denis Guénoun:

O teatro imp6e, num espaco e num tempo compartilhados, a articulacdo do
ato de produzir e do ato de olhar. E ele s6 se mantém de pé se estas duas
acOes se orquestrarem. Ora, 0 momento que vivemos estd marcado pelo
divorcio entre ambas: aprofunda-se a separacao entre o teatro que se faz (ou
que se quer fazer) e o teatro que se vé (ou gue ndo se quer mais ver). Atores
e espectadores caminham sobre trilhos cujo trajeto é divergente: o teatro esta
abalado, o edificio ndo se sustenta mais. (2004, p. 14).

Assim, 0 que se V€ na cena teatral s@o tentativas de aproximacdes com o homem atual.
Este, como se percebe em boa parte das salas vazias de teatro, esta cada vez mais longe da

cena teatral. Sobre isso, Flavio Desgranges comenta:

No inicio dos anos 1970, Anatol Rosenfeld, filésofo alemdo refugiado no
Brasil [...] debitava a propalada crise do teatro nacional a falta de publico nas
salas de espetaculo. [...] em nosso pais, se os teatros fossem fechados, ndo
apenas uma porcentagem do publico ndo tomaria conhecimento disso
durante algumas semanas, como disse Grotowiski, referindo-se ao publico
europeu, mas que também grande parcela da populagdo brasileira,
provavelmente, nunca se daria conta do ocorrido. (2003, p. 19-20).

As observacdes apontadas por Guénoun e por Desgranges vém clarear os diferentes
pontos de vista possiveis e existentes na escrita do texto dramatico e como esses, nos dias
atuais, afetam o publico. Percebe-se que os autores de textos teatrais estdo envoltos a partir
das realidades que os rodeiam. E que essas realidades se modificam com o tempo. As formas
de se construir algum texto para o teatro ndo seguem, necessariamente, um modelo

predeterminado. E essas novas formas de se escrever as fabulas é que assustavam o diretor
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Gilles, pois, para ele, essas diferentes construgdes textuais ndo serviam para seu procedimento
metodoldgico.

Tendo todos esses fatores atuando sobre o teatro, compreende-se em parte a
necessidade de alguns diretores em ainda manterem vivas as condigdes anteriores do modo de
fazer teatral. CondicOes estas calcadas no resgate da fabula. Assim, o que se percebe no
trabalho de Gilles é um resgate dessa fabula, o poeta-dramaturgo como o ser que impulsiona a
criatividade do ator. Partindo dessa premissa, o trabalho de Gilles perpassa diferentes
“cadinhos” dos processos em teatro que se localizam entre o final do século XVIII, passando
pelo século XI1X e chegando até o século XX, mas, apesar do tempo, ndo abandona a poética
primaria, ou seja, 0 texto dramatico como condutor principal da criacdo cénica.

Ao aproximar do seculo XIX, percebe-se uma forte influéncia de Constantin
Stanislavski e de Jacques Lecoq sobre 0s processos criativos em teatro que afetaram o diretor
Gilles. O olhar do diretor estara voltado, nesse momento histérico, para as discussdes que
Stanislavski levanta sobre quais os caminhos fisicos que o ator deve trilhar em seu trabalho
para alcancar as emocOes das personagens e, consequentemente, atingir emocionalmente o
espectador. Segundo Aslan, a busca das condic6es fisicas para o trabalho do ator de acordo

com Stanislavski era:

determinar as acOes precisas para executar no decorrer do papel. O ator deve
saber por que esta l4, ou por que ele entra, o0 que vem fazer, o que quer de
seu parceiro, como consegui-lo. Tudo isso estd incluso no texto, que é
preciso decodificar em funcdo das intencGes, das vontades da personagem.
Falar é para Stanislavski uma ac¢éo verbal; ha outras a¢des no interior de uma
cena. Essas peguenas acBes multiplas se integram na ‘linha continua das
acOes’ da personagem. Para conceber seu papel, o ator usa verbos. Age
sobre, age contra, dirige-se a. E convencendo o parceiro que convence o
publico. Quanto mais obstaculos encontra, mais seu jogo reforca e se torna
probante. Seu itinerario no papel é uma sequéncia de conflitos a resolver, de
obstaculos a transpor. Nada é facil em cena, nada € gratuito. Tudo deve ter
um objetivo, ser justificado. (2010, p. 76).

Observa-se que tanto para Stanislavski quanto para Copeau o caminho fisico para a
criacdo da personagem tinha que passar pelo texto. Na esteira desses teatrélogos citados ao
longo do texto, Gilles foi buscar uma possivel solucdo fisica para a transposicdo do texto
draméatico para o0 espaco de representacdo, ndo admitindo, como Copeau, a forma
declamatéria de se falar um texto, ou ainda, a possibilidade do ator ndo poder ficar de costas

para a plateia. Essas condi¢Oes poderiam suscitar o uso do corpo de uma forma diferente da
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usual. Portanto, Gilles se agarra a teatr6logos que firmam seus compromissos com a
fisicalidade do corpo do ator guiado pelo texto dramético.

Por mais que Stanislavski tenha pesquisado, em sua primeira fase, os caminhos
emocionais interiores que levam & criacdo cénica do ator, Gilles afilia-se somente a sua
segunda fase de trabalho, em que os olhares estdo voltados para as agdes fisicas ou as “linhas

continuas das agdes”. Desse modo, Aslan afirma que:

se a sensibilidade permanece rebelde a todos esses condicionamentos,
Stanislavski oferece uma boia de salvacdo: € preciso partir da ‘comunicagao
exterior’. Ndo s6 maquiar-se e vestir-se como a personagem, mas andar,
comportar-se como ela, executar a¢des fisicas para desencadear a emocao
segundo a formula: eu choro e acabo ficando triste. Ou ainda: eu corro e
acabo ficando com medo.* (2010, p. 77).

Os trilhos experimentais e improvisacionais que levaram Stanislavski, em sua segunda
fase de trabalho, a experienciar um novo trajeto impulsionaram fortemente Gilles, que,
possivelmente, utilizou dentro de seu processo criativo os caminhos fisicos do teatrologo para

a construcao das personagens. Segundo Piacentini:

N&o ¢é o estado emocional - se 0 personagem esta tenso, alegre, etc., - que ird
definir as acdes do personagem, mas o comportamento, as agdes fisicas que
executa, gque irdo despertar possiveis estados psicoldgicos. Assim, ao apoiar
sua criacdo sobre as ac@es fisicas, 0 ator, na tentativa de compreender uma
situacdo teatral, tem que se preocupar com o ‘agir’ e ndo [com] o que ‘sentir’
em cena; de acordo com a ldgica exigida pelo momento, nao se preocupando
em atingir um sentimento abstrato exterior a coeréncia do contexto:
‘Deixemos em paz 0s sentimentos e nos transportemos para uma esfera mais
acessivel: a logica das a¢des’, diz o paradigma stanislaviskiano. (2011, p.70).

Assim, o “cadinho” capturado por Gilles do sistema stanislavskiano esta calcado nas
preocupacdes que tangem ao “agir” ¢ ndo a “o que sentir” em cena. Para ele, era necessario
deixar que as emocBes brotassem a partir das ldgicas das acdes, da mesma forma como
apontava Stanislavski em seus estudos.

Portanto, podemos tracar uma linha histérica dos caminhos que levaram a composi¢ao
fisica de personagens nos trabalhos teatrais trilhados por Gilles. As influéncias de

Stanislavski, quando atingiram a Franca, alcancaram Jacques Lecog, em que podemos

13 Pierre Valde completa essa explicacio dizendo: “quero fugir, encontro um obstaculo, ndo posso fugir, entio
realmente comeco a ter medo” (1946, p. 13).
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observar em seus treinamentos para atores a aproximacdo entre os trabalhos dos teatr6logos.

Segundo Lecoq:

O objetivo da escola é a realizagdo de um jovem teatro de criacdo, que
trabalhe linguagens em que a interpretagdo fisica do ator esteja presente. O
ato de criacdo é suscitado de modo permanente, sobretudo por meio da
improvisacdo, primeiro ponto de partida para qualquer criacdo. [...] Uma das
originalidades da escola é fornecer uma base, tdo ampla e permanente quanto
possivel, sabendo que, em seguida, cada um fara desses elementos o seu
préprio caminho. (2010, p. 43-44).

Observa-se que, da mesma forma que Stanislavski buscava em seus atores um
caminho fisico para a criacdo, Lecoq, em sua escola, também ia no mesmo percalgo. O diretor
Gilles ndo toma um caminho diferente. Na esteira dos caminhos fisicos da criacdo teatral
pode-se apontar uma linha historica que transpassa todo o conhecimento que afetou o diretor
Gilles ao longo de sua trajetoria. Portanto, percebe-se que, a partir de Stanislavski (1863-
1938), Copeau (1879-1949) e Lecoq (1921-1999), o diretor Gilles (1947-2011) capturou de
cada artista-pedagogo o seu “cadinho” para a transformacéo de seus principios metodologicos

que deram embasamentos para a construcao de seus procedimentos de trabalho.
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PRINCIPIOS METODOLOGICOS

No Brasil, mais precisamente na cidade do Rio de Janeiro, Gilles identificou a
existéncia de diferentes processos de ensino do teatro nas escolas a partir dos exemplos das
escolas técnicas para atores denominadas: Casa das Artes de Laranjeiras — CAL — e
Companhia de Teatro Contemporaneo™®. Tanto uma quanto a outra sdo escolas técnicas da
cidade do Rio de Janeiro que tém como objetivo a formagdo de atores para o mercado de
trabalho. Gilles percebeu que os alunos dessas instituicdes absorviam com muita propriedade
alguns desses processos de ensino — uma apropriacdo que acabava por dificultar o andamento
de novos processos. Assim, quando apresentava seus procedimentos de ensino aos alunos,
esbarrava-se na resisténcia deles no aprendizado. Na verdade, Gilles acreditava que a
resisténcia dos alunos para com seus procedimentos de ensino adivinha de suas formacdes
anteriores e compreendia que a forma como conduzia os alunos em sala de aula era muito
diferente da forma com que os alunos estavam habituados a serem conduzidos. Essa condi¢éo
provocava neles um estranhamento para com seu método de ensino, de forma que eles
criavam possiveis interferéncias no aprendizado.

Gilles observou que, para os alunos terem um maior aproveitamento da sua aula, eles
precisariam colocar de lado, ainda que momentaneamente, 0s processos de ensino vivenciados
anteriormente. Para o diretor, a principio, 0 mais importante era que o ator estivesse
disponivel para a sua proposta, ou seja, aberto para receber um novo conhecimento. Era
possivel notar em suas aulas que o aluno percebia, durante os exercicios realizados, que seus
processos de aprendizagem anteriores tornavam-se uma barreira para o entendimento do novo
processo teatral. Nesta dissertacdo, foi possivel observar as transformacdes que ocorreram nos
alunos, que carregavam no corpo um grau de aprendizado teatral, quando passavam pelos
procedimentos teatrais que foram propostos a partir dos principios do diretor Gilles. Nos
laboratdrios experimentais com os alunos da ESEBA e do curso de Graduacdo em Teatro da
UFU, percebeu-se ndo um abandono de suas técnicas apreendidas anteriormente, mas sim
uma reconstrucdo dos principios teatrais que haviam criado durante suas diversas

experiéncias.

4 A Companhia de Teatro Contemporaneo é uma escola de teatro situada no bairro de Botafogo, na cidade do
Rio de Janeiro. Suas atividades iniciaram-se no ano de 1998 e por muitos anos teve como professor o Diretor
Gilles Gwizdek, que desenvolveu parte de sua pesquisa sobre o trabalho do ator nessa escola técnica.
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O processo de trabalho de Gilles ndo propde a desisténcia das técnicas corporais
vivenciadas anteriormente. Entretanto, para ele, a propria experiéncia do fazer, do processo de
trabalho, ird provocar no aluno um abandono momentaneo das outras técnicas. Assim, ele
poderé experimentar um novo conhecimento pratico.

Inicialmente, Gilles prefere que o aluno esteja “vazio” em cena, no sentido de estar
vago ou desocupado, disponivel para ser preenchido. Para ele, fazendo uma analogia com a
tecla reset™ do computador, os alunos devem estar “resetados” ou “zerados”, para receberem

novas informagdes, ou seja, livres de quaisquer outras formas teatrais. Segundo Lecoq:

E preciso, entdo, comegar eliminando as formas parasitarias, que nio lhes
pertencem, retirar tudo aquilo que possa impedi-los de encontrar a vida em
sua forma mais préxima daquilo que ela é. Temos de retirar um pouco
daquilo que sabem, ndo para simplesmente eliminar o que sabem, mas para
criar uma pagina em branco, disponivel para receber os acontecimentos
externos. Despertar neles a grande curiosidade, indispensavel a qualidade da
interpretacdo. (2010, p. 57).

Da mesma forma que Lecoq exercitava o ator diariamente para que ele abandonasse
suas formas parasitarias, Gilles também buscava, através de seus exercicios, um caminho para
que seus alunos ficassem num estado “zerado”, ou ainda, como diz Lecoq: “uma pagina em
branco” e, assim, tivessem condigdes de receber um novo conhecimento, ou seja, a absorc¢ao,

através da experiéncia, dos ensinamentos que Gilles estava proposto a ministrar.

O texto dramatico

Gilles tinha como regra principal o uso de textos dramaticos de autores conhecidos,
como Plinio Marcos e Georges Feydeau. O diretor acreditava que esses autores eram a base
de todo o processo inicial criativo de um ator. Entendia que a partir de seus textos o ator teria
um caminho fisico para a construcdo de suas personagens. Dessa forma, através da busca
fisica do texto, o ator conseguiria alcancar a existéncia organica do corpo no espaco de
representacdo. Para Lucia Romano: “o0 corpo do ator da voz aos textos que recordam a dor
vivida pelo autor, aprisionado numa luta por um acordo entre a expressdo do verbo e sua

existéncia organica” (2013, p. 205). Como, também, pontuado por Marcos Antonio

15 Reset: fungdo no computador que reinicia a maquina, liberando, dessa forma, todo o contetido que fica
guardado na memoria virtual. Essa funcdo ndo apaga o que existe dentro do Hard Disk — HD — preservando,
assim, todo o conteudo que ja foi gravado no computador.
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Rodrigues™® (2014, p. 60): “a palavra é pista de como a ac&o a motiva. E preciso descobrir o
seu significado e o seu querer. O texto é pista, indicio, sintoma. O principio basico ai referido
¢ a investigagcdo e pratica sobre o trabalho do ator a partir do texto, de sua compreensio”.
Portanto, através das pistas fisicas deixadas pelo texto, Gilles nunca comegava seu processo
de trabalho sentado a uma mesa, mas sempre em cima do palco ou do espaco de
representacdo, pois compreendia que, trabalhando seu ator dentro dessas condi¢des — texto e
corpo -, potencializaria sua capacidade de descobrir, na palavra fisica do texto, seu significado
e seu querer.

Aprofundando esse pensamento, observa-se também essa condi¢cdo nos comentarios
feitos pela encenadora e professora Maria Thais Lima Santos'’ (2014, p. 52) sobre o artista-
pedagogo e seu método de estudo do texto dramatico:

Em Stanislavski 0 método dos Etudes™® — ou da Analise Ativa’, ou, ainda,
das AcOes Fisicas — é um procedimento de analise do texto dramatdrgico.
Uma analise ‘com as pernas’, em agdo! Através do método do étude como
afirma [Anatoli] Vassiliev, ‘o ator educa a personagem’.

E também, de acordo com Piacentini, lembrando-se dos processos metodolégicos de
Kusnet: “o ator conhece a cena parcial ou integralmente (no minimo os seus acontecimentos
mais importantes) e [...] [seria o suficiente se ele] definisse qual seria a sua agéo fisica (como
ele agiria, e ndo o que sentiria) na cena. 1sso seria suficiente para dar inicio a ‘Analise Ativa’”
(PIACENTINI, 2011, p. 76). Portanto, os ensaios das pecas de teatro dirigidas por Gilles eram
feitos no proprio espaco da apresentacdo, agindo sobre as pernas. No primeiro dia de ensaio,

se 0s alunos ja tivessem passado pelas suas primeiras aulas sobre o espaco vazio, Gilles ja

18 Ator e diretor teatral, foi fundador e diretor artistico do Grupo Folias D’Arte, coletivo teatral de Sio Paulo.
Tem especializacdo no Sistema Stanislavski pela Academia Russa de Arte Teatral.

7 pesquisadora e diretora teatral; Professora Doutora do Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicacoes e Artes (ECA) da Universidade de S&o Paulo (USP), com doutorado e mestrado em Artes Cénicas
pela mesma instituicao.

'8 Na prética dos mestres russos, a analise em acdo se realiza através de um procedimento fundamental da
metodologia: o “étude”. N. Gorchackov define o “étude” como uma improvisagao sugerida pelo diretor para que
0s atores tenham contato com o tema da obra experimentando situagbes proximas aquelas contidas no texto
teatral. Para Gorchackov, Stanislavski propunha que o diretor incumbisse os atores de encontrarem o0s
acontecimentos e as circunstancias da cena e as improvisassem, se utilizando de suas préprias palavras
(PIACENTINI, 2011, p. 74).

19 «“Analise Ativa para Kusnet ¢ um meio de estudar o texto dramético em ag&o — com os atores improvisando as
cenas a partir dor primeiro conhecimentos sobre a peca a eles transmitidos pelo pedagogo, até chegarem,
gradativamente, & compreensdo completa da estrutura da obra” (PIACENTINI, 2011, p. 76).
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dividia o espago de acordo com a necessidade que, para ele, o texto exigia. Essa condicdo
determinava de imediato que os atores, a partir das indicaces do texto, comecassem a agir
sobre o palco, dando corpo a voz do autor. Segundo Copeau:

Caso se trate de um texto literario, singularmente de um texto dramatico, o
que nos guiard? A partir de que sinal reconheceremos o caminho oculto que
é o caminho da verdade? Pois para toda e qualquer realizacdo existe um
caminho da verdade, um caminho pelo qual o autor passou, e nossa missao é
encontra-lo para, quando chegar nossa vez, passar por ele. Bem mais:
reconheceremos o valor de um texto dramatico pelo apelo que nos faz no
sentido de fidelidade, pela pouca liberdade que deixa para nos, pelos
mandamentos que nos da, pela submissdo que nos impde. E € ao trabalhar
com esses limites, ao nos debatermos com esses vinculos, que
encontraremos a confidéncia do mistério e o segredo da vida. (2013, p. 157).

Assim como Copeau, Gilles percebia que o caminho que deveria ser seguido no
processo de trabalho do ator era aquele indicado pelo autor. Entendia que somente o autor
tinha condi¢cbes de mostrar os caminhos que levam o ator, por meio do texto teatral, para os
mistérios e os segredos da vida. Segundo Lucia Romano, ao entrevistar Beth Lopes: “0 que
aproxima suas criacdes desse modo de fazer teatral [teatro fisico] € a busca por uma ‘traducéo
corporal do drama’, pesquisa da acdo fisica entrelacada a narrativa que em seus espetaculos
fundamenta o trabalho do ator”%®. (2013, p. 127).

Como se observa na citagdo de Romano, o trabalho do ator precisa estar fundamentado
em uma narrativa teatral que traduza o drama através do corpo. Mesmo sendo divergentes os
pensamentos entre Gilles e Romano sobre o uso dos textos teatrais, em que o primeiro utiliza
as regras do autor e a segunda ndo se apega mais a essa realidade, encontra-se um ponto de
convergéncia que esta situado na necessidade do drama ser traduzido corporalmente por
intermédio de uma narrativa. Esta podendo ser textual, de imagens, de sons ou de qualquer
outro elemento cénico capaz de compor uma construcao fisica da cena. Assim, nota-se, entre
0s artistas-pedagogos, uma necessidade em traduzir as condi¢cbes humanas para a cena por
meio do uso fisico do corpo apoiado por algum tipo de narrativa que conduza essas acdes

dentro de um movimento. Conforme Romano:

Para a criagdo de um teatro que considere a importancia da materialidade do
corpo na comunicacdo teatral, sem incidir na geracdo de imagens fora das
dimensfes humanas, é necessaria a construcdo de um sistema constituido no

20| OPES, Beth. Entrevista Pessoal, em: 20 dez. 2001.
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vinculo entre midias primérias (o corpo humano)®, no contexto da cultura.
(2013, p. 230).

Percebe-se, na citagdo acima, uma possivel aproximacdo nos pensamentos de LUcia
Romano e Gilles Gwizdek no que tange a necessidade de afetacdo da narrativa com as
dimens6es humanas, que, consequentemente, estdo inseridas dentro de um contexto histérico
e cultural. A materialidade do corpo na comunicacéo teatral, para Gilles, esté calcada sobre a
narrativa do texto que condiciona e aponta 0s caminhos para a construcao de histérias mais
humanas. Seguindo esses percal¢os, Romano aponta que: “0 corpo no Teatro Fisico ndo é
abstrato, mas um corpo histérico que investiga a fisicalidade do real, um dos caminhos de
autenticidade que tem inspirado o teatro contemporaneo ocidental” (2013, p. 236). Para
Gilles, também, ndo ha outro meio de o ator encontrar o seu “corpo historico”, a ndo ser, pela

investigacdo da fisicalidade do que seja real.

A néo adaptacéao do texto

Para Gilles, o recorte de trabalho era sempre de pecas que utilizavam o teatro realista
ou o teatro naturalista, como também pecas completas de autores estrangeiros, como Georges
Feydeau e Albert Camus, e de autores brasileiros: Artur Azevedo, Plinio Marcos e Jodo do

Rio. Gilles respeitava, “de forma sagrada”, os grandes dramaturgos e afirmava:

Georges Feydeau é um extraordinario autor que faz pecas curtas e grandes,
amarrando o sucesso das suas obras a inteligéncia cénica do diretor.
Antecipando o texto as situacBes fisicas dos personagens, onde estes
aparentemente ingénuos precisam existir para que em seguida atribua-se
todo o comico ao texto. (Informagdo Verbal).

Gilles aproximava, dessa maneira, seus principios dos ensinamentos de Copeau

quando este dizia:

Diante das obras de outrora, com muita frequéncia desfiguradas pelos
habitos mecanicos de certos atores e pela rotina de uma pretensa ‘tradicéo’,
n6s nos esforcaremos para nos pormos novamente em estado de
sensibilidade. Mas nos absteremos de querer ‘renova-las’, quer dizer,
deformar-lhes o espirito. Nunca nos atreveremos — a acomodar Moliére ou

2! Harry Pross citado por Norval Baitello Jr. Pross desenvolve a defini¢io do corpo enquanto “midia primaria”
da comunicacgdo: o corpo é o fundamento da comunicacdo, o elemento que forma o humano enquanto ser
cultural.
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Racine a moda do dia. Na verdade, seria um divertimento ridiculo ir remogar
externamente o que no fundo é eterno, e ir temperar com um pouco de
verossimilhanca & moda moderna o que estéa transbordando de tanta verdade!
No6s nos proibiremos de ter essas fantasias. Toda a originalidade da nossa
interpretagdo, se nela encontrarem alguma, s6 vira de um conhecimento
aprofundado dos textos. (COPEAU, 2013, p. 7).

Da mesma forma que Copeau afirma que ndo se deve “renovar” os textos de Moliére e
Racine adaptando-os a moda do dia, para Gilles também era impossivel adaptar ou modificar
0s textos de Georges Feydeau ou de qualquer outro autor com o qual se fosse trabalhar. No
maximo, o que Gilles fazia com os textos dos autores — que poderia ser chamado de adaptacao
teatral — era trabalhar com conjuntos de textos, ou seja, utilizava varios textos curtos e
completos do autor, realizando uma espécie de colagem de pecas curtas do mesmo autor.

Para o diretor, a criacdo que 0 poeta faz em sua escrita, apesar de ser literatura, é na
verdade real e fisica. E por meios poéticos que o autor transmite um conflito. Como Gilles
afirmava: “uma obra ¢ eterna porque ¢ escrita, preservando nas palavras ordenadas do autor,
as leis invisiveis da vida, que atravessadas pelo corpo do ator, uma obra, retorna a prépria
vida” (informagdo verbal). Em suas aulas, ele lembrava-se sempre das palavras de Henrik
Ibsen: <0 poeta escreveu no papel o caminho que leva ao que procurava tanto, a a¢do e a vida”
(informacéo verbal).

Durante minha experiéncia com o diretor, jamais o vi trabalhando com textos
adaptados ou recortados por necessidade temporais, pois ele acreditava que “um grande autor
falara para toda a eternidade” e que “se alguém quer cortar os textos que esCreva 0 seu

proprio”. Sobre essa questdo, Copeau afirma:

Os diretores e a sua numerosa domesticidade ndo tém, diante de um
manuscrito novo, outra preocupacdo a ndo ser esta: a minha peca vai dar
dinheiro ou ndo? Porque eles tém de suportar encargos pesados. Dentre eles,
0 mais esmagador é a avidez dos atores. Vaidosos e arrogantes, sao esses 0S
verdadeiros mestres da hora presente. Seus caprichos e sua ignorancia
despdtica dominam a cena. Nas maos deles, uma obra se torna
irreconhecivel. Eles modificam o texto, acrescentam ou suprimem falas a seu
bel-prazer, refazem cenas inteiras, transformam um desfecho. Séo
considerados os colaboradores dos escritores, dos quais Sd0 0s carrascos.
(COPEAU, 2013, p. 67).

Observa-se, entdo, a proximidade entre os pensamentos de Copeau e Gilles ao se
referirem aos atores e diretores que modificam a bel-prazer a estrutura de um texto dramatico.

Em suas afirmacgdes, Gilles comunicava que a responsabilidade de criagdo de um espetaculo
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ndo estava somente nas maos do ator, mas que antes dele vinha o diretor e 0 poeta, e que, na
criacdo cénica, tinha que se estabelecer uma ordem, na qual o poeta escreve uma peca para ser
interpretada por um diretor que ira direcionar seus atores para a cria¢do, ndo sendo permitido,
no entendimento de Gilles, que o diretor crie novas ideias ou, ainda, que o ator reinvente o
que esta escrito no texto. Diretor e ator precisam comunicar a mesma historia, ou seja, aquela
fabula contada pelo poeta. Somente dessa forma, em que cada componente do processo faz a
sua parte dentro da criacdo, € possivel a transposicao do texto dramatico para a cena. Copeau ,
dirigindo-se a seus leitores, diz:

Pode acontecer que vocés expressem a propria satisfacdo de ouvintes e de
espectadores dizendo que uma companhia representa no tom. VVocés querem
dizer que todos os atores da companhia, sejam quais forem as suas
diferencas individuais e a sua originalidade proépria, se afirmam com certo
tom que parece comandado pela natureza da obra que interpretam. E que é
esse certo tom da obra sendo a propria voz do poeta que, dividido entre
inimeros intérpretes, ndo renunciou, porém, a sua unidade? O que vocé
admira, numa representacdo perfeita, é a fidelidade dos atores ao poeta, é até
mais do gue isso: a presenca do poeta no meio deles... Pois bem: digo que
para reconhecer assim a delicada soberania do poeta, antes de tudo, o ator
precisa ser reconhecido por ele. Para que o ator represente para o poeta, 0
poeta precisa saber escrever para o ator. Se exigirmos do ator que tenha que
compreender a particularidade de um carater, o sentido de uma situacéo, o
mecanismo de uma cena, o fraseado de uma réplica, em suma: se exigirmos
que ele entre até certo ponto nos procedimentos da arte do poeta, seré justo —
e mais ainda: necessdrio — pedirmos ao poeta para assimilar bem
profundamente os procedimentos da arte do ator, para ndo contraria-los, mas,
ao contrario, para impulsiona-los, convida-los a chegar a perfeicéo, tocando
o teclado no ponto mais sensivel e mais justo. (2013, p. 137).

Percebem-se pontos de ligacdo entre os pensamentos de Copeau e Gilles quando
aquele afirma que, para uma representacao perfeita, que é admirada pelo espectador, é preciso
a fidelidade dos atores para com o autor. Assim, tanto para Copeau quanto para Gilles, o
espectador admira a presenca do poeta no meio dos atores. Como afirma Romano: “0
intérprete atua na consciéncia fisica do espectador, que reconhece a l6gica das convencdes —
sociais, politicas, culturais e ideoldgicas — na logica da linguagem do corpo” (2013, p. 220).
Assim, as convencdes reconstituidas pelos corpos dos intérpretes estdo apoiadas, para Gilles e
Copeau, nos termos do texto dramatico. Portanto, o que o espectador reconhece no espetaculo
sdo as convencdes das logicas fisicas, corporais e construidas através dos elementos cénicos

acionados entre autor, diretor e atores no espaco de representacao.
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Gilles, ao fazer seus estudos sobre os textos de Plinio Marcos, acreditava que em suas
obras o poeta convidava o ator para alcangar o entendimento da perfeita interpretagéo. Ele
observava, na escrita de Plinio Marcos, apesar de, aparentemente, ela ter somente “palavrdes”,
a existéncia de uma estrutura dramaturgica que alinhavava todo um sistema social opressor,
vigente na época, e que, para o diretor, ainda ocorria nos tempos atuais. Assim, segundo
Gilles: “a obra ndo pode descer mais a categoria social, se tratando dos mais pobres, ja que
estdo todos vivendo no chdo” (informagdo verbal). As obras dramaéticas, por suas
simplicidades, encontram situagcdes concretas que permitem ao ator, pelos movimentos em
conjuntos suscitados, perceber os melhores encaixamentos que correspondem ao texto, como
se fossem um puzzle’’. E o modo como o ator constréi a forma ou a ordem desse Puzzle
alcancaria um conjunto de signos na acdo encontrada da cena e traria, possivelmente, a tona a
emocdo. Dessa maneira, afirmando permanentemente essas dependéncias e sujeitando o texto
as situacdes, 0s atores acabam construindo uma trama seria de ac¢des interdependentes uma
com as outras até o final da peca.

Quando Gilles observava um espetaculo teatral em que via na plateia um estado de
éxtase durante a apresentacéo e que, ao final da mesma, as pessoas diziam umas as outras que
tudo estava perfeito: os atores, a dire¢do, 0s movimentos, o cenario, a musica, o figurino, ele
afirmava que: “é este 0 objetivo dos artistas de teatro, deixar no mesmo diapasao as sensacoes
emocionais da plateia” (informacdo verbal). Para tanto, o0 caminho que se deve seguir para
chegar a tal possibilidade era o que havia sido trilhado pelo poeta no texto dramatico. A
funcdo laboral dos outros componentes do grupo era somente seguir as pistas deixadas pelo

autor no texto e ndo adaptar ou forcar a peca aos moldes dos tempos atuais. Copeau afirma:

Uma obra dramética bem feita ndo precisa ser adaptada a cena. Nao se deve
forga-la em nada para que a cena a adote. E em cena 0 seu proceder parece
natural como o do dancarino perfeito, cujo pé se move com tanta justeza que
parece dotado de inteligéncia. Os antigos poetas-atores sabiam bem disso,
pois trabalhavam em cima do palco, e nos transmitiram todas as férmulas da
nossa arte, de tal modo que nossas invencdes sdo, ho Maximo, apenas as
combinagdes novas, as variagdes de um oficio eterno. (2013, p. 139).

Para se alcancar esse caminho dentro do processo de trabalho, no qual Copeau afirma
gue a obra dramatica bem feita ndo precisa ser adaptada a cena, Gilles utiliza o encontro entre

0 ator e o texto dramatico. Ele acreditava que existiam duas linhas, uma paralela a outra: uma

22 Jogo de quebra-cabeca.
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era 0 corpo e a outra era o texto. Para Gilles, o trabalho do ator era aproximar essas duas
linhas o maximo possivel, produzindo, dessa forma, o encontro entre o texto e o corpo do
ator. E esse encontro sé era possivel com a disposi¢do do corpo do ator no espa¢o conduzido
pelo texto dramatico.

A ago e/ou movimento®

Mais que esclarecer e aprofundar os conceitos, o intuito é situar o leitor sobre 0s
pensamentos conceituais de Gilles sobre os termos utilizados. Dessa forma, por meio das
definigdes sobre alguns termos de teatro abordados por Patrice Pavis, busca-se desvelar as
crengas conceituais criadas na pratica teatral de Gilles. Portanto, o objetivo é levantar pontos

de vista diferentes de como ambos veem 0s usos dos termos. Segundo Pavis,

- Movimento: Maneira neutra e comum de designar a atividade do ator e
mesmo seu treinamento (aula de ‘movimento’). O movimento fornece uma
primeira abordagem geral a analise do ator e reagrupa a maioria das questes
sobre o corpo, o gestual, 0 jogo do ator [...] O estudo do movimento s6 pode
ser efetuado de maneira convincente se for acompanhado de uma reflexdo
sobre a interioridade do sujeito em movimento, chama-se ela emocdo,
imagem mental ou vida interior. Ela obriga a incessante vaivém entre mogao
e emocdo. As diversas teorias e treinamentos do ator consistem em elucidar
este vaivém que pode tornar-se busca da diferenca (da dualidade) ou, ao
contréario, da fusdo, da organicidade entre corpo e espirito. (PAVIS, 2007, p.
252-253).

- Acdo: Sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em
funcdo do comportamento das personagens, a acdo € ao mesmo tempo,
concretamente, o conjunto dos processos de transformacges visiveis em cena
e, no nivel das personagens, 0 que caracteriza suas modificacBes
psicologicas ou morais. A defini¢ao tradicional da agdo (‘sequéncia de fatos
e atos que constituem o assunto de uma obra dramdtica ou narrativa’,
dicionario Robert) é puramente tautolOgica, visto que se contenta em
substituir ‘a¢do’ por atos e fatos e como eles sdo organizados no texto
dramatico ou no palco. Dizer, como Aristoteles, que a fdbula ¢ ‘a juncdo das
acoes realizadas’ (1450a) ainda ndo explica a natureza e a estrutura da acao;
trata-se, em seguida, de mostrar como, no teatro, esta ‘juncdo das agdes’ ¢€
estruturada, como se articula a fabula e a partir de que indices pode-se
reconstitui-la. (PAVIS, 2007, p. 2).

2 0 leitor ira perceber, nesta parte do trabalho, a repeticdo de algumas citagdes feitas anteriormente. Essa
situacdo se materializa pela necessidade em dar importancia a algumas citacfes bastante relevantes no trabalho
de Gilles, como também, para a discussdo neste momento do trabalho. Para um maior esclarecimento e
aprofundamento dos termos e conceitos utilizados na dissertacdo, como: movimento, a¢do e gesto, apresenta-se,
neste momento do trabalho, a defini¢do que Patrice Pavis realiza em seu Dicionario de Teatro desses conceitos.
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Gesto: Movimento corporal, na maior parte dos casos voluntario e
controlado pelo ator, produzido com vista a uma significagdo mais ou menos
dependente do texto dito, ou completamente autbnomo. Cada época tem uma
concepgéo original do gesto; o que, em contrapartida, influi na interpretacao
do ator e no estilo da representacdo. A concepcdo classica — que ainda
prevalece bastante, atualmente — faz do gesto um meio de expressdo e de
exteriorizacdo de um contetdo psiquico interior e anterior (emocéo, reacao,
significacdo) que o corpo tem por missdo comunicar ao outro. A definicéo de
CAHUSAC, autor do artigo ‘Gesto’ da Enciclopédia, é reveladora dessa
corrente de pensamento: o gesto ¢ ‘um movimento exterior do corpo ¢ do
rosto, uma das primeiras expressdes do sentimento dadas aoc homem pela
natureza. [...] A natureza expressiva do gesto torna-o particularmente
apropriado a servir a interpretacdo do ator, o qual ndo tem outros meios
sendo os do seu corpo para expressar seus estados animicos. ‘Ha cenas
inteiras nas quais, para as personagens, € infinitamente mais natural mover-
se do que falar’ (DIDEROT, sobre a poesia dramatica, 1758). [...] O gesto é
entdo o elemento entre a interioridade (consciéncia) e exterioridade (ser
fisico). Ainda ali, trata-se da visdo classica do gesto na vida como no teatro:
‘Se os gestos sdo signos exteriores e visiveis de nosso corpo, pelos quais se
conhece as manifestacOes interiores de nossa alma, infere-se que podemos
considera-los sob duplo ponto de vista: em primeiro lugar como mudangas
visiveis por si mesmas; em segundo lugar, como meios que indicam as
operagoes interiores da alma’ (ENGEL, 1788, p. 62-63 apud PAVIS, 2007,
p. 184-185).

Gestus: é o termo latino para gesto. Essa forma € encontrada em aleméao até
o século XVIII: LESSING fala, por exemplo, de ‘gestus individualizantes’
(quer dizer, caracteristicos) ou do ‘gestus de adverténcia paterna’. Gestus
tem aqui o sentido de maneira caracteristica de usar o corpo, tomando, ja, a
conotacdo social de atitude para com o outro, conceito que BRECHT
retomard em sua teoria dos gestus, MEIERHOLD distingue, quanto a ele,
‘posi¢des-poses’ (rakurz) gque indicam a atitude cristalizada e fundamental
de uma personagem. (PAVIS, 2007, p. 187).

Gestus Brechtiano: O gestus deve ser diferenciado do gesto puramente
individual (cocar-se, espirrar etc.): ‘As atitudes que as personagens tomam
umas com as outras constituem o que denominamos dominio gestual.
Atitudes corporais, entonacdes, jogos fisiondmicos sdo determinados por um
gestus social: as personagens se Xingam, se cumprimentam, trocam
conselhos etc.” (Pequeno Organon, 1963: paragrafo 61:80). O gestus se
compde de um simples movimento de uma pessoa diante de outra, de uma
forma social ou corporativamente particular de se comportar. Toda acéo
cénica pressupde uma certa atitude dos protagonistas entre si e dentro do
universo social: é o gestus social. O gestus fundamental da peca € o tipo de
relacdo fundamental que rege os comportamentos sociais (servilismo,
igualdade, violéncia, astucia etc.). O gestus se situa entre a acdo e o carater
(oposicdo aristotélica de todo teatro) enquanto acdo, ele mostra a
personagem engajada numa praxis social; enquanto carater, representa o
conjunto de tragos proprios a um individuo. O gestus € sensivel, a0 mesmo
tempo, no comportamento corporal do ator e em seu discurso: um texto, uma
musica podem, na verdade, ser gestuais se apresentam um ritmo apropriado
ao sentido do que ele esté falando (ex.: gestus chocante e sincopado do song
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brechtiano para representar um mundo chocante e pouco harmonioso).
Melhor sera, para o ator, usar gestos que palavras. (PAVIS, 2007, p. 187).

Corroborando esses conceitos, Gilles, em seus principios, observava que o ator
precisava buscar um caminho fisico para a sua criagdo. Para tanto, conceituava 0 movimento

como sendo,

a acgdo externa banal e obvia feita pelo ator dentro de um espaco. Ac¢do essa
que esta ligada diretamente ao texto. Através dele, o ator descobre pistas de
acdes que o levaram ao movimento. As somatérias de todas as acdes
individuais de cada personagem, dentro de um texto dramatico, criam um
movimento Unico que jamais pode ser interrompido por uma ideia ou
sugestdo. Somente outra acdo pode mudar o movimento. (informacéo
verbal).

Enquanto para Patrice Pavis o movimento se caracteriza como sendo “uma reflexao
sobre a interioridade do sujeito em movimento”, que “obriga a incessante vaivém entre mogéo
e emocao”; para Gilles, nada mais ¢ que “a somatoria das a¢des individuais de cada
personagem”. Em seu discurso, Gilles ndo negava os processos interiores do ator, mas nao
depositava neles a confianca do trabalho cénico. Entendia que o ator precisava realizar suas
acOes fisicamente no palco, ou seja, a pesquisa do ator no espaco teria que nascer através dos
processos exteriores. A organicidade citada por Pavis existente entre corpo e espirito, para
Gilles era um processo Unico, ou seja, 0 espirito era o préprio corpo. Ndo existia uma via que
ligava uma coisa na outra, mas as coisas — 0 espirito e o corpo — eram somente uma. Em suas
aulas, quando notava que seus atores insistiam na “busca da alma” da personagem dizia: “Se
VOCé mata 0 corpo, o espirito desaparece. O espirito ndo tem onde se apegar. Ele é dependente
do corpo para existir. Sem o corpo a alma ndo serve para nada.” (informacao verbal).

Para Gilles, ha uma aproximacdo na definicdo da funcdo da acdo no palco de
representacdo que compreende: “a sequéncia de fatos e atos que constituem o assunto de uma
obra dramadtica ou narrativa, (dicionario Robert)”. Como também, um acercamento as ideias
de Aristoteles, que afirma: “a fabula é a juncdo das agOes realizadas” (1450a). Gilles, ao
afirmar que: “a acdo externa, banal e 6bvia feita pelo ator dentro de um espaco. Acao essa que
esta ligada diretamente ao texto”, filia-se a0 modo mais tradicional de se pensar a construcéo
de uma obra, em que o objetivo principal esta ligado aos acontecimentos externos da vida, aos

fatos e seus atos cotidianos.
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No que tange as questdes do Gesto e do Gestus hd que se compreenderem algumas
diferencas entre os discursos. Para Pavis, 0 gesto, apesar de “voluntario e controlado pelo
ator, produzido com vista a uma significagdo mais ou menos dependente do texto dito”, ele
ainda pode ser “completamente autonomo”; essa condicdo de autonomia do gesto ndo ocorre
no trabalho de Gilles, pois para ele o gesto € sempre dependente do outro, da condi¢cdo e da
situagdo do outro em cena. Na definicdo de CAHUSAC, autor do artigo “Gesto”, da
Enciclopédia: “o gesto ¢ ‘um movimento exterior do corpo e do rosto, uma das primeiras
expressdes do sentimento dadas a0 homem pela natureza”; para Gilles, o gesto também é um
movimento exterior do corpo e do rosto, mas ndo necessariamente ele expressa um sentimento
interior do ator. Para Lucia Romano, o Gesto é: “a descoberta de uma linguagem teatral mais
complexa, a partir da integracdo entre texto e movimento, que motiva o Teatro Fisico, ocorre
para buscar uma informacéo na propria natureza do gesto; sua textualidade € pronunciamento

corporiﬁcado”24

(2013, p. 221). Na verdade, quando o gesto torna-se um movimento, ele se
transforma em um signo que serd lido por um espectador que contém as referéncias
necessarias para traduzir aquele gesto e se emocionar com ele. Assim, 0s sentimentos
interiores devem aparecer no trabalho de Gilles, na maioria das vezes, no espectador e ndo
necessariamente no ator. Nao que seja proibido ao ator se emocionar na cena, mas nao é este o
objetivo do trabalho. O ator pode construir todas as suas sequéncias de acdes e movimentos
gestuais sem derrubar uma lagrima do rosto, sem se emocionar interiormente em nenhum
momento e, a0 mesmo tempo, fazer com que toda uma plateia esteja em estado maximo de
emocao interior. Portanto, no trabalho de Gilles, ndo é o ator que deve se emocionar ou buscar
caminhos interiores para tal, mas sim criar redes de estimulos externos visiveis que sejam
capazes de alcancar a quem o assiste.

Assim, enquanto para Pavis: “0 gesto é entdo o elemento entre a interioridade
(consciéncia) e exterioridade (ser fisico)”; para Gilles, o gesto ¢ essencialmente exterior
(consciente e fisico), aproximando-se de Lucia Romano, que entende que 0 gesto é
“corporificado”. A consciéncia para Gilles ndo ¢ um estado interno, mas sim um estado
externo controlado e guiado pelo corpo fisico. Ainda, para Pavis: “os gestos sdo signos
exteriores e visiveis de nosso corpo, pelos quais se conhece as manifestacGes interiores de

nossa alma”; para Gilles, 0s gestos também sdo signos exteriores e visiveis de nosso corpo,

0 “cadinho” importante, capturado pelo trabalho de Gilles, no que se refere as experiéncias do Teatro Fisico,
sob o olhar da artista-pedagoga LUcia Romana, estd calcado somente sobre a relagdo entre: texto, ator,
movimento e espaco. Na verdade, os principios de Gilles causam uma avizinhagdo perante as concepgdes que
Romano faz sobre o teatro fisico.
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pelos quais se conhece as manifestacdes interiores da alma do outro, ou seja, 0 gesto do ator
conduzido através das sequéncias de acles, dentro de um movimento fisico externo, se
manifestara interiormente em quem assiste e ndo necessariamente em quem faz. E obvio que o
ator ndo € uma maquina e que esses processos exteriores o afetaram interiormente de alguma
forma, pois de acordo com Gilles, essa condicdo interior o vicia e o torna inatil no palco.
Como Gilles dizia: “a emogdo ira vir, ndo se preocupe com ela. Ela deve ser a sua menor
preocupagao no trabalho” (informagéo verbal).

Corroborando esse discurso de Gilles, observa-se a importancia do Gestus Brechtiano
para seu trabalho. Pavis vai dizer que: “0 gestus (Brechtiano) se situa entre a acdo e o carater
(oposicdo aristotélica de todo teatro) enquanto acdo, ele mostra a personagem engajada numa
praxis social; enquanto carater representa o conjunto de tragos proprios a um individuo”. Essa
condicdo apresentada aproxima-se intimamente do trabalho de Gilles, pois, para ele, as
personagens sempre estdo envolvidas com problemas sociais que precisam ser resolvidos,
como também o carater individual dessas personagens que potencializam suas condigdes

como individuos coletivamente em conflitos. Para Marco Antonio Rodrigues (2014, p. 61):

A primeira questdo envolvida na Analise Ativa diz respeito a questionar o
texto, a duvidar dele, a colocd-lo em questdo. Isto € Brecht e também
Stanislavski: descobrir porque um personagem age de uma maneira ou de
outra, entender as circunstancias que o motiva, buscar uma légica histérica e
ndo necessariamente submetida as regras morais [...]. Brecht amplifica o
poder do individuo em tela no palco stanislavskiano, fazendo-o dar sentido e
direcdo para a coletividade.

Gilles sempre acreditou que seu trabalho tinha aproximacGes tanto no processo de
pesquisa de Stanislavski quanto no processo de Brecht. Ele entendia que os procedimentos de
um apoiavam-se nos procedimentos do outro, e, consequentemente, ele capturava 0s
processos criativos dos dois. Da mesma forma que Rodrigues aponta Bretch como “um
amplificador do poder do individuo em tela no palco de Stanislavski”, Gilles também fazia a
mesma observacdo. Em seus processos, Gilles entendia que o ator deveria tracar o perfil da
sua personagem através dos procedimentos de Stanislavski, mas que jamais poderia
abandonar o seu senso critico sobre ela. Seu olhar deveria a todo o tempo levantar questfes
sobre as reais condi¢bes que aquela historia passa — tempo, época, temperatura, etc., e, assim,
trazer essas perguntas para a construcdo de suas personagens. Esse distanciamento do ator
sobre a fabula e a personagem, sugerido por Gilles, aproxima-se intimamente dos principios

brechtianos. Gilles ndo abandona nenhum dos dois teatr6logos. Na verdade, dentro de cada
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principio defendido pelos teatrélogos, ele escolhe o que melhor Ihe servird para a construcéo
de seus proprios principios, ou seja, aponta os caminhos que irdo transformar seus “cadinhos”
ao longo de sua trajetdria artistica.

A partir dessas condi¢des que tém seus acontecimentos externos ao ator, percebe-se,
no trabalho de Gilles, uma busca por atingir emocionalmente o publico e ndo o ator, ou seja, 0
caminho cénico percorrido pelo ator é totalmente o oposto do emocional, € um caminho mais
préximo dos ensinamentos de Brecht, uma direcdo que busca a mesma forma de definicdo
encontrada em Brecht: “toda acdo cénica pressupde uma certa atitude dos protagonistas entre
si e dentro do universo social: é o gestus social”. O comportamento dos protagonistas ou sua
atitude fisica para o contexto esta dependente do texto dramatico, isto €, da histdria contada
pelo autor, e a acdo é a unica forma de retirar essa condicdo da personagem. Dessa forma, o
trabalho do ator é buscar esse entendimento fisico da peca que o conduzird ao gestus social da
fabula.

Gilles percebia que, na realidade, era 0 movimento que permitia a passagem da
literatura teatral para o corpo, onde as acOes fisicas envolviam o texto. Compreendia que 0
ator deveria observar seu texto da mesma forma como Eugénio Kusnet aponta Stanislavski:
“[que o ator] apreciasse a peca ‘de bem alto’ (du vol d’oiseau’), sem detalhes, procurando ver
apenas o mais importante” (KUSNET, 1992, p. 104).

Fazendo uma analogia com o significado da palavra “tarado”, Gilles tinha o mesmo
comportamento quando se tratava do uso dos movimentos em cena. EXistia uma espécie de
paixao sobre o movimento, ou seja, a busca pelo “movimento ideal” poderia ser comparada
com a fissura sexual de um tarado. Da mesma forma que o tarado lanca-se enlouquecidamente
sobre seus parceiros, em busca de um fascinio sexual, Gilles vai a busca de diferentes
movimentos na cena para encontrar o que mais se aproxima do que ele acredita como “ideal”.
Assim, Gilles pode ser considerado um “tarado do movimento”, ou seja, um artista-pedagogo
obcecado pelo movimento. Do ponto de vista de uma “interpretagdo ideal”, Romano aponta

ao citar o trabalho de Gaulier?®:

a importéncia atribuida ao prazer do jogo e a comunicacdo direta com a
plateia, ndo mediada por uma falsa representacéo, e baseada na teatralidade
do ator. Esse é um principio que, aos olhos do professor, independe do

%> Como um voo de péssaro.

*® Philippe Gaulier, My theatre, em Total Theatre Mime, Physical theatre and visual performance, vol. 11, 1. ed.,
primavera 1999.
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virtuosismo corporal, mas exige entendimento e prética aprofundados da
unidade expressiva do corpo e de seu funcionamento no teatro, tendo em
vista a criagdo de uma presenga cénica na tonicidade da interpretagéo ‘ideal’.
(2013, p. 53).

Compreende-se que a busca do “movimento ideal” que leve a uma “interpretagdo
ideal” ndo esta somente nos pensamentos de Gilles, mas também nos de outros teatrélogos,
como Gaulier, que percebia uma necessidade de tornar o espetaculo de teatro comunicéavel a
plateia. Para tanto, era indispensavel o uso fisico do corpo do ator em cena, isto é, construir
fisicamente a sua teatralidade dentro do espago de representacdo. Essa “interpretacao ideal”
deve ser compreendida, dentro desta dissertacdo, como sendo ideal para esse tipo de
procedimento de trabalho, ou seja, a busca de um corpo fisico através do texto dramatico.
Possivelmente, em outras condigdes ou outras realidades processuais, 0 “ideal interpretativo”
sera diferente.

Gilles percebeu que, a partir do movimento, sendo levado as ultimas consequéncias, o
ator teria condicOes de justificar suas acGes/gestos. Como afirma Jacques Lecoq: “no teatro,
realizar um movimento nunca € um ato mecanico, mas um gesto justificado”. (2010, p. 110).

Antes de qualquer come¢co de movimentacdo, Gilles comunicava a cada participante
de sua aula o que significava fisicamente cada parte do espaco ficcional, no qual se
encontravam as portas, as janelas, a cozinha, a sala, 0s quartos e os corredores daquela casa,
por exemplo. Os sujeitos rapidamente tinham que decorar mentalmente onde era cada
localizagdo, como se fosse um grande GPS (Global Positioning System) hoje em dia, e
quando fosse acionado pelo encenador a estar em tal lugar, ali deveria estar prontamente.

Segundo Copeau:

Sem pensar em diminuir de modo algum a importancia da palavra na agao
dramdtica, estabelecemos que para ela ser justa, sincera, eloquente e
dramatica, seria necessario que o verbo articulado, que a palavra enunciada
fosse o resultado de um pensamento sentido pelo ator em todo o seu ser [...]
Dai a importancia primordial dada a mimica em nossos exercicios. Fizemos
dela a base da instrucdo do ator, que deve ser, em cena, acima de tudo um ser
gue age, uma personalidade em movimento [...] capaz de ‘figurar’ toda e
qualquer emocdo, todo e qualquer sentimento e até todo e qualquer
pensamento pela atitude, pelo gesto e pelo movimento, sem o auxilio da
palavra. (2013, p. XVI1II).

Assim como Copeau, Gilles também afirmava que o ator precisava agir em cena antes

de pronunciar qualquer texto. Ele entendia que o ator em cena € uma personalidade em
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movimento capaz, através dos movimentos do corpo, de reproduzir qualquer tipo de emocéo.

Stanislavski, dirigindo-se ao ator em treinamento, diz:

vocé acaba mesmo é ficando com a simples acdo fisica, e € com isso que nos
comecamos. VVocé mesmo diz que a acdo exterior, o ser fisico, € o mais
acessivel. Entdo ndo seria melhor comecar o seu trabalho criativo num papel
com o que é acessivel, isto €, as a¢Bes fisicas? Vocé diz que o sentimento
acompanha a acdo, num papel acabado, bem preparado. Entretanto, no
comeco, mesmo antes de o papel ser criado, o sentimento segue os fios das
acOes logicas. Entdo, por que ndo leva-lo a manifestar-se desde o primeiro
inicio, quando vocé toma as suas primeiras providéncias? Por que ficar
meses a fio sentados diante de uma mesa tentando extrair a forca de seus
sentimentos adormecidos? Por que tentar for¢a-los a cobrar a vida separados
das acBes? Seria melhor que vocé subisse ao palco e comecasse logo a agir,
isto é, a fazer o que for acessivel a ocasido. Acompanhando a acdo, tudo
aquilo que na hora for acessivel a seus sentimentos surgira naturalmente em
harmonia com o seu corpo. (2008, p. 288-289).

Tal como Stanislavski, Gilles trabalhava as acfes fisicas dos atores diretamente no
palco de representacdo, pois compreendia que, ao invés de tentar extrair as forcas das
emocOes, era mais pratico buscar os fios das acOes logicas. Dessa forma, utilizava os
movimentos corporais dos atores para criar as partituras necessarias, que dialogavam com a
estrutura dramatica do texto.

Quando o corpo é colocado dentro do espago com uma estrutura dramaturgica, ele é
conduzido a caminhos que o levam a partituras corporais que dao conta desse espaco e que
dialogam com essa estrutura dramatdrgica, e, para tanto ele ndo deve ser separado da prépria
vida, ndo deve ser separado da acdo ou, como Gilles dizia, 0 conjunto texto-espaco-corpo
deve ser colocado: “dentro do movimento e ndo fora dele” (informagdo verbal). Assim,
também, como aborda Piacentini: “0 processo de Stanislavski é fundamentalmente orgéanico e
ndo visa outra coisa sendo permitir ao ator, sob a luz dos refletores e diante de uma multidao
de observadores, sentir-se a vontade, descontraido, justo, verdadeiro como o é na vida” (2014,
p. 23). Seguindo a esteira dos artistas-pedagogos, em que os procedimentos metodolégicos
devem propor um caminho de atuacdo que beire a simplicidade da vida, ou seja, a
organicidade dos processos teatrais que perpassa 0 movimento do corpo e que deve ser justa

as leis imutaveis da vida, Lecoq traz sua contribuicdo informando que

As leis do movimento organizam todas as situacOes teatrais. A escrita teatral
é uma estrutura em movimento. Os temas podem mudar, pois pertencem ao
mundo das ideias, mas as estruturas de interpretacdo permanecem ligadas ao
movimento e as suas leis imutaveis. (2010, p. 50).
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Percebe-se que, da mesma forma que Lecoq entende as leis do movimento dentro das
situacOes teatrais, Gilles tambem tinha 0 mesmo entendimento, uma vez que buscava, em seu
trabalho, 0s movimentos necessarios para a restruturacao da escrita teatral dentro do espacgo
de representacdo. Para ele, quando seus atores chegassem a esse grau de entendimento do
processo de trabalho, estariam preparados para contar a fabula do autor, e, consequentemente,
apos todos os atores estarem nivelados no processo, seria como se todo o trabalho ganhasse
uma velocidade infinita.

Enguanto num primeiro momento parecia que 0 processo iria se arrastar por anos,
nesse segundo momento, com o entendimento do processo por todo o grupo, parecia que o
trabalho seria feito em semanas. Como no efeito domind, as cenas e as situagdes iam se
encaixando umas nas outras, bastava que Gilles indicasse um caminho, que o ator por si s6 0
desenvolvia ou buscava rapidamente outra forma. E, nesse instante, comecgava o trabalho da
plasticidade da cena, em que, a partir dos movimentos dos atores, comegavam a aparecer, aos
olhos de quem via, 0s movimentos plasticos e precisos dos corpos no espaco. Barba, fazendo

referéncia a Meyerhold, afirma:

Para Meyerhold a plasticidade — uma palavra-chave — € a dindmica que
caracteriza tanto a imobilidade quanto o movimento. Para fazer com que o
espectador se torne perspicaz, é necessario um desenho dos movimentos
cénicos. A esséncia dos relacionamentos humanos é determinada pelos
gestos, posturas, comportamentos, olhares e siléncios. As palavras sozinhas
ndo dizem tudo. Consequentemente deve haver um desenho de movimentos
no palco para transformar o espectador num observador perspicaz. (BARBA,
1995, p. 154).

A mesma busca que Meyerhold fazia pela plasticidade da cena, Gilles também
buscava em seus atores 0s gestos necessarios para se criar uma plasticidade cénica que fosse
capaz de alcancar o espectador, tornando-o, desse modo, um observador perspicaz da cena.
Apesar de o trabalho de Meyerhold ser divergente do trabalho de Gilles no que tange ao uso
do texto dramatico, o que interessa para Gilles dentro da pesquisa de Meyerhold sdo as
condigdes plasticas que ele cria no trabalho cénico. Esse “cadinho” — a plasticidade — que
Gilles captura de Meyerhold é essencial para seu processo de trabalho.

Quando Gilles alcanca o nivelamento dos atores, por meio de sua pedagogia de
movimento, dentro do processo de trabalho, ele alcanca a capacidade de cada um deles de

conseguir recriar as situagfes da fabula que esta sendo contada, utilizando através da técnica,



54

seus corpos dentro do espaco. Mesmo de uma forma caotica, dentro de um inicio de processo,
a plasticidade estara ali, presente o tempo todo. O artista-pesquisador Lloyd Newson,
juntamente com o grupo DV8, descobre na técnica do teatro fisico: “tudo o que eu quero dizer
como principio fundamental é tornar-me claro e lutar para ser especifico e detalhista — no
entanto, através disso tudo, meu interesse é contar estérias com o movimento” (NEWSON?’
apud ROMANO, 2013, p. 88). Na sequéncia, Romano diz: “para contar suas estorias, 0 DV8
busca no teatro a clareza da comunicagdao” (ROMANO, 2013, p. 88). Segundo Romano, para
Newson: “s6 o movimento gera uma comunicacao mais acessivel e direta com o espectador

[...] Conectar sentido a0 movimento é o resumo de tudo” (ROMANO, 2013, p. 83-84).

O nao uso das “ideias”

Ao longo de seu percurso, o diretor Gilles descobriu também que nenhum discurso
poderia mudar essa trajetoria fisica, a ndo ser outra acdo, ou seja, para alcancar tais condicdes
de trabalho, o ator ndo podia emitir sua opinido ou sua ideia sobre o texto dramatico. Lecoq

afirma,

Essas acOes gravam circuitos fisicos no corpo sensivel, e neles se inserem as
emoc0es. Sentimentos, humores e paixdes se expressam por meio de gestos,
de atitudes e de movimentos andlogos aos das ac¢des fisicas. [...] Analisar
uma acdo fisica ndo é emitir uma opinido, é apreender um conhecimento,
base indispensavel para a interpretagdo. (2010, p. 117).

Percebe-se que as afirmacgdes de Lecoq sobre os circuitos fisicos no corpo sensivel,
como também a analise das acdes fisicas, sendo um conhecimento apreendido pelo ator, e ndo
uma “ideia”, s80 0s mesmos pensamentos que Gilles usou durante toda a sua pratica teatral.

Dentro do processo de trabalho de Gilles, s6 uma acdo é capaz de modificar outra
acdo. Ele acreditava que o processo de transmissdo do texto dramatico para o espaco de
representacdo tinha que ser feito por etapas para se conseguir 0 maximo de aproximacao entre
0 que o poeta/autor diz no texto e o que o ator apreende do texto e transmite para seu corpo,
através do movimento, dentro do espago. Gilles dizia: “ndo adianta eu passar para frente se la
atras vocés ainda ndo entenderam corporalmente o que deve ser feito com o texto em relacéo

ao espaco de representacao” (informagao verbal).

2" Romano cita Newson, mas por meio da obra de Jo Butterworth.
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Dentro de um longo trabalho de pesquisa, Gilles buscava, por meio de tentativas
experimentais de movimento, um possivel sentido ou justificativa para o texto dramdtico, isto
é, dentro da concretude do que estava escrito no texto, ele pontuava os caminhos fisicos
necessarios para a criacdo do ator no espaco.

Para Gilles, existem dois tipos de alunos: os que ndo tém pratica nenhuma de teatro e
0s que ja tém, em sua bagagem, algum processo de formacao teatral. Ele percebeu que, dentre
0s primeiros, hd um entendimento maior do seu processo de trabalho, enquanto os alunos com
formacdo teatral carregam uma grande quantidade de informacgdes e técnicas que acabam
tornando-os resistentes ao processo de trabalho, assim os alunos-ndo atores tém maior
disponibilidade para receber novas informagoes.

Tanto o aluno-ator quanto o aluno-ndo ator, para o diretor, sdo capazes de aprender o
seu processo de trabalho. Na verdade, segundo ele, ambos os grupos tém sensibilidades
semelhantes acerca da observacdo como espectadores de teatro, cinema e televisdo Ele
acreditava que os alunos tém “ideias” ou nogdes pré-concebidas acerca da representacdo
teatral através desses meios de comunicacao.

Gilles utiliza-se do seu processo de trabalho para mostrar ao aluno a “ndo-ideia” do
que seria a representacdo cénica. Por intermédio de seus exercicios, ele sugere ao aluno a
desconstrucdo do pensamento sobre a arte de representar e, a partir de seus estudos sobre as

acoes fisicas, acreditava que é possivel tornar a vivéncia do ator no palco real.

A mente, para Stanislavski, significa intelecto, vontade e sentimento em
inter-relacdo reciproca. Na vida cotidiana isso ndo é necessario: as
exigéncias que a mente propde ao corpo sdo reais; no palco, entretanto, as
existéncias que ndo sdo reais devem assim se tornar. (BARBA, 1995, p.
151).

Gilles, ao propor gque o ator precisa tornar suas vivéncias no palco reais, se aproxima
do pensamento de Barba, no qual, no palco, as existéncias que ndo sao reais devem assim se
tornar. Dessa forma, o caminho necessario que o ator deve trilhar no palco é essencialmente
fisico, e, para tanto, essa fisicalidade ndo deve estar contaminada pelas “ideias” dos atores.

Nota-se que, para Gilles, a “ideia” na representacao cénica traz a ‘“ndo-vida” para o
palco. E se o encenador ou o ator querem representar a propria “vida humana” no palco —
condicao ou estado que diz respeito a tudo que seja humano, desde ao mais simples ato até o
mais complexo — tanto o encenador quanto o ator precisaréo tornar suas acgoes reais, para tal,

terdo que abandonar suas “ideias”.
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Sejam quais forem o talento, a imaginagdo e a ciéncia técnica de um
encenador, ele s6 é digno da sua fungdo se praticar a maior, a mais simples e
a mais dificil das virtudes. Quero dizer a sinceridade. [...] Nada mais fécil do
que se entusiasmar por um texto dramatico. Nada mais comum do que ter
ideias, todos os tipos de ideias a respeito de uma peca — por exemplo, vestir
Hamlet como lugar-tenente dos hussardos, ou representar o Tartufo com
trajes de banho. Nada mais pavoroso do que um encenador que tem ideias. O
seu papel ndo é ter ideias, mas compreender e restituir as do autor, ndo forca-
las nem atenua-las em nada, traduzi-las com fidelidade na linguagem do
teatro. E que é preciso para isso? E preciso saber ler um texto. E quais S0 0s
métodos que conduzem a ler bem um texto? Eu ficaria muito atrapalhado
para dizer quais sdo. Creio que se pode aprender pouco sobre isso. E um
dom, é uma graca que nos é dada; é uma inspiracdo andloga a do poeta, de
uma ordem menos elevada, mas da mesma natureza. (COPEAU, 2013, p.
210-211).

Observa-se que Gilles pensa da mesma forma que Copeau ao afirmarem
categoricamente que € inconcebivel que um ator ou encenador fagam adaptacfes nos textos
dramaticos. Tanto um quanto o outro entendem que o papel do ator e do encenador € ndo ter
“ideias” sobre o texto, mas sim compreender e restituir as do autor. Gilles afirmava: “essa
certa limitacdo na comunicacdo da transmissdo tradicional das ideias da obra, como da
emocao das palavras, frente a frente com os atores e o palco vazio, me frustra” (informagéo
verbal). Ldcia Romano ira identificar no ator seus excessos no uso da imaginacgéo, afirmando

que:

Um ator é bom guando ele semeia na nossa imaginacao os pequenos detalhes
que fazem a personagem parecer as vezes tao real quanto a vida, as vezes um
pouco sem contornos, as vezes inalcangavel. [...] N6s dizemos gue um ator €
um pé no saco, quando eles dizem mais do que a imaginacao precisa para
criar uma imagem. Um mau ator € um tipo de pé no saco que fala demais,
gue atua demais, que quer demais. (GAULIER, 2000 apud ROMANO,
2013, p. 53).

Verifica-se que o ator “pé no saco” lembrado por Romano é o mesmo ator “banhado
de ideias”, apontado por Gilles e por Copeau. De outra forma, Romano observa que 0s
excessos na interpretacdo dos atores afetam a sua prdpria performance em cena. Assim, para o
ator ser capaz de se tornar um bom performance, na visdo de Romano, ele precisa se prender,
durante a criagdo da personagem, a realidade dos detalhes. Entretanto, essa “realidade dos
detalhes” apontada por Romano ¢ vista, tanto por Gilles quanto por Copeau, somente dentro

da “realidade” imposta pelo texto. Dessa forma, a capacidade do ator em se tornar um bom
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performance para esses artistas-pedagogos (Gilles e Copeau), a partir da observacdo de seus
processos teatrais, estd embasada na poténcia do performance de encontrar sua capacidade de
compreender a criagdo da personagem a partir das ideias propostas pelo autor do texto
dramatico. Portanto, o ator (performance) ganha a capacidade, por meio de suas sementes
lancadas no campo da criacdo, de materializar seu trabalho cénico para as realidades humanas.
“Realidades” estas que estdo apoiadas nos detalhes inseridos no texto dramatico. Esse
caminho, ao ser trilhado pelo ator (performance), exigira o abandono do “mundo das ideias”.
De fato, o ator deixa de ser um “pé no saco”, ou ainda, deixa de estar “banhado de ideias”,
para comecar a criar 0s caminhos necessarios para a humanizagdo de suas personagens.

O intuito do processo de trabalho de Gilles ndo é fazer o encenador ou o ator ndo ter
ideias sobre o que esta realizando no palco dentro da historia que esta sendo contada. Isso
seria inevitavel e inconcebivel, mas 0 que se pede € que os encenadores e atores aproximem
suas ideias do real, ou seja, do que 0 poeta escreve em seus textos dramaticos. Como afirma
Jacques Lecoq: “os pontos de vista sdo, no entanto, bem vindos: € preciso que, em seu
trabalho dramatico, os alunos tenham ideias e opinifes, mas, se ndo estiverem ancoradas no
real, essas ideias serdo intiteis” (LECOQ, 2010, p. 49).

O uso dos verbos da acao dramatica

Tendo como principio de trabalho o texto e o uso das acOes fisicas através do
movimento do corpo no espaco, Gilles fazia uma busca inicial por verbos de acdo. Ele
observava que, dentro do texto, cada um desses verbos fornecia pistas que levavam a um
conjunto de verbos que se ligavam entre si. Esses verbos interligados criavam uma rede de

estimulos fisicos iniciais para que o0 ator comecasse a trabalhar no espaco. Lecoq afirma,

Para conduzir bem esse trabalho, ainda é preciso que os textos oferecam um
corpo, fazendo com que os atores possam senti-los, deixando um pouco de
lado a cabeca. Essa presenca se manifesta principalmente nos verbos que
permitem, ou ndo, o comprometimento fisico. Mas ndo sdo todos os textos
gue se prestam a esse exercicio. (2010, p. 210).

Assim como Lecoq, Gilles acreditava que, por intermédio do conhecimento sobre os
verbos de acdo do texto dramatico, ele poderia provocar seus atores. Acreditava também na
necessidade de o ator deixar um pouco de lado a “cabeca”, ou seja, o pensamento intelectual

sobre 0 que achava que poderia ser a construcdo da pega. Assim, a partir desses verbos de
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acdo, que permitiam um comprometimento fisico, era possivel que os atores alcangassem um
trabalho com plasticidade totalmente fisica. Desse modo, esse procedimento impedia que o
ator fugisse para o mundo das ideias e criasse agdes que ndo estavam descritas no texto
dramatico. Fechar o ator em uma rede de a¢des fazia com que este ampliasse a sua capacidade
criativa sobre a obra teatral. Assim, de acordo com Copeau: “a técnica ndo s6 ndo exclui a
sensibilidade: ela a autoriza e a liberta. E seu suporte e sua salvaguarda. E gracas ao oficio
que podemos abandonar-nos, pois é gracas a ele que saberemos reencontrar-nos” (2013, p.
166).

O objeto de cena

Outro elemento importantissimo para o desenvolvimento da personagem no trabalho
de Gilles é a correta utilizagdo dos objetos em cena. Observa-se, nos exercicios do espago

vazio, 0 uso de objetos reais e concretos. Copeau, dirigindo-se ao seu leitor, afirma:

Vocés ndo poderiam continuar sérios diante da pobreza dos métodos e da
incongruéncia do material. Pois, durante os ensaios, é habito que nada
corresponda as condi¢Bes que devem ser as da representacdo. N&o falo
somente do cendrio ausente, das entradas e saidas indefinidas, do figurino
com que se representara sem ter tido o tempo de ajustar-se a ele, da luz que
sO brilhara na noite da estreia. Mas o menor acessorio, no decorrer dessas
jornadas ditas de trabalho, parece se encarregar de dar ao ator uma ideia
falsa da sua destinacdo e convida-lo a ndo levar a sério o que ele faz. E assim
gue uma poltrona serd quase sempre representada por um tamborete.
Substituiu-se uma mesa retangular que deve realmente medir um metro e
setenta e cinco de largura por uma mesinha redonda de sessenta centimetros
de didmetro, de modo que os atores que sentam em torno dela e representam
hoje uns sobre os outros encontram-se bruscamente, na representagao,
separados por um espago que ja ndo sera preenchido pela atuag&o...
Precisamos de um objeto pesado? E um leve que nos é fornecido,
provisoriamente. E se for necessario um leque, trazem um espanador para
representar o leque, engquanto o leque real estd em outro lugar, usado para
fazer de conta que é um espanador. Ao serem parodiadas, essas coisas
provocam riso. Até fazem parte, quando percebidas de fora, daquela espécie
de poesia empoeirada que se atribui aos bastidores do teatro. Néo é triste,
porém, o trabalho mal feito? Para quem respeita o oficio, ndo é revoltante
vé-lo, um dos mais belos, por exaltar o real, exercido sem razdo,
desperdicado? Para quem consagra a arte do teatro um amor verdadeiro, ndo
é uma humilhacdo ver a obra do poeta caricaturizada dessa maneira, assim
gue se aproxima da cena? (2013, p. 132-133).
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Percebe-se que, para Copeau, hd uma necessidade de utilizarem-se 0s objetos de cena
indispensaveis para se contar algum tipo de historia, da mesma forma como Gilles também
pensava. Tanto para Copeau quanto para Gilles, a falta dos objetos de cena ou a substituigéo
desses por outros de menor valor acaba por convidar 0s atores a ndo levar a sério o que eles
fazem.

Para Gilles, se o ator ir& utilizar uma cadeira em cena, ou um espanador, ou ainda uma
vassoura, que esses objetos sejam reais e concretos para o ator. N&o aceitava que os atores
utilizassem objetos em substituicdo de outros, como transformar uma vassoura em um cavalo.
Afirmava que “o ator precisa respeitar a historia que estd escrita no texto. SO o autor tem
condicdes de Ihe dizer o que a peca necessita. Se for um cavalo, o ator terd que inserir um
cavalo dentro de cena, caso contrario, ndo monte essa pega, e sim outra”. (informagao verbal).

A utilizacéo de objetos reais e concretos na cena tinha a funcéo de retirar movimentos
clichés do ator, de modo que este criava um ambiente propicio, que lhe dava as condigdes de
se apoiar em algo real e concreto. Assim, com o dia a dia do treinamento proposto por Gilles,
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nota-se que o aluno faz um esvaziamento dos “clichés”“", utilizando o espa¢co sem gasto de

energia, com gestos essenciais para a cena e autonomia dos movimentos.

O estado de espera

A utilizacdo do corpo no espago tinha que estar baseada em um estado de espera.
Nenhum dos dois elementos — o0 corpo e o texto — teria condi¢cdes de se concretizar se o ator
ndo esperasse que algo acontecesse no espaco de representacdo. Através da improvisacdo de
movimentos, Gilles tentava mostrar ao ator a importancia de estar em um estado de espera e
disponivel corporalmente em cena. Ele propunha o estado de espera de alguma coisa
acontecer ou o estado de espera do outro. Observa-se, em seu trabalho, que o ator ndo deve

induzir nenhum tipo de movimentacéo.

O grande tema-piloto, que domina as primeiras improvisagdes silenciosas, €
‘A espera’. O principal motor da interpretacdo esta nos olhares: olhar e ser
olhado. Na vida, esperamos o tempo todo, em toda parte, com pessoas que
ndo conhecemos: no banco, no dentista. Essa espera nunca é abstrata; ela se
nutre de diferentes contatos: age-se e reage-se. [...] Esse trabalho faz com

%8 Clichés, no sentido de movimentos pré-estabelecidos. Mesmo que Gilles trabalhasse em cima do movimento
obvio, ele ndo seria necessariamente fixado corporalmente, ao contrario do cliché que j esta determinado e
fechado.
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que aparecam muitas derivagdes. Por um lado, aspectos ‘pantomimicos’,
guando os alunos substituem, por gestos, palavras que ndo podem dizer; ou
qguando fazem caretas para expressar-se. Por outro lado, muitas vezes, eles
veem... antes de ver! Antes de ter visto, eles indicam que veem: é s um
simulacro. Fazem o gesto antes mesmo de ter sido encontrada a sensacao
motora. Quando a primeira pessoa entra, ela ndo sabe que é a primeira. Ha
portanto, esse tempo, extremamente importante, da surpresa, que é o proprio
tempo da interpretacdo do ator. Ele, ator, conhece o fim da peca, ndo o
personagem! (LECOQ, 2010, p. 62-64).

Da mesma forma que Lecoq utiliza “A espera” como principal motor da interpretacao,
Gilles também colocava para seus atores essa possibilidade, pois, para ele, ndo tinha como o
ator reagir cenicamente sem antes receber uma agdo anterior. Gilles perguntava aos seus
atores: “por que fazem esses movimentos se ainda nada aconteceu? Nao antecipem a acao.
Esperem que algo aconteca concretamente no espago para poderem reagir. Se nada acontecer,
entdo ndo ¢ para se fazer nada” (informagdo verbal). O diretor levava sempre seus atores as
ultimas energias possiveis para a realizacdo do trabalho.

Ao observar as aulas de Gilles, eu compreendia que havia uma grande dificuldade para
que o ator, em processo de aprendizagem, entendesse que a sua dramaticidade estava,

também, ligada ao tempo em que ele esperava algo acontecer em cena.

Como a acdo se modifica segundo a importancia dos sons? Sera que o gesto
muda em funcdo da importancia que Ihe é dada, a partir daquilo que se ouve?
Quais relagBes existem entre acdo e reacdo? Em resposta a essas perguntas,
constatamos que a acdo deve sempre preceder a reacdo. Quanto maior for o
tempo entre a a¢do e a reacdo, maior serd a intensidade dramatica; se o ator
sustentar esse nivel, maior sera a interpretacdo teatral. A forca dramatica sera
proporcional ao tempo de reacdo. (LECOQ, 2010, p. 67).

Lecoq, ao afirmar que a acdo sempre procede da reacdo, demonstra uma aproximacao
com o trabalho do diretor Gilles, no qual a acdo s6 pode ser modificada por outra acgéo.
Nenhum movimento deve ser feito aleatoriamente. Como Gilles dizia: “do que adianta fazer
mil movimentos se nenhum deles quer dizer nada” (informagdo verbal). O tempo que o ator
espera entre a acdo que foi lancada e a reacdo que sera devolvida é essencial para o
desenvolvimento do movimento em cena. Com efeito, o ator sempre deve esperar que algo lhe
provogue em cena, ou melhor, que alguma agdo concreta que Ihe faca mover-se pelo espaco.
Ao esperar uma acao para reagir, 0 ator permite que a sua acao de retorno ou, ainda, que a sua
reacdo tenha muito mais vida e esteja justificavel dentro do movimento. Esse caminho, para

Gilles, faz com que o ator encontre a dramaticidade do seu personagem.
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A duvida

Gilles também utilizava como principio deixar seus atores na duvida, ndo informando
com precisdo o0 que o ator deveria fazer em cena ou quais caminhos deveria seguir. Assim, ele
dava poucas indicacbes de movimentos e deixava que o ator buscasse o restante ou pelo
menos tentasse. Nas primeiras improvisacdes, ndo dizia onde estava, para ele, o equivoco do
sujeito; queria que o ator descobrisse por si s, através do corpo, em qual lugar deveria haver

uma mudanca corporal que causaria uma mudanga plastica em todo o espaco.

O trabalho pedagdgico consiste em chamar a atencdo para oS excessos de
movimento, sem jamais indicar o que tem de ser feito. Devo deixar uma
davida no ar: cabe aos alunos descobrir aquilo que o professor ja sabe! O
pedagogo, enfim, tem de questionar-se o tempo todo, encontrar o frescor e a
inocéncia do olhar, a fim de evitar que qualquer cliché se imponha, por
minimo que seja. (LECOQ, 2010, p. 85).

Da mesma forma que Lecoq condicionava seus alunos a respeito da utilizacdo do
corpo em cena, Gilles também indicava os caminhos para o ator chegar a sua percepcao
corporea espacial do movimento. A ddvida deixada pelo diretor Gilles sobre as questdes
levantadas pelos seus atores eram essenciais para que agucasse neles a curiosidade em
redescobrir novos movimentos corporais. Ele ndo deixava o ator em duvida para retirar dele a
sua capacidade de questionar, o que Gilles exigia era justamente o contrario, o ator deveria
sempre colocar em davida os movimentos sugestionados tanto pelo diretor quanto pelo texto.
Dessa forma, o ator alcancaria uma gama muito maior de possibilidades de movimentos

dentro do espaco. Conforme Anne Bogart:

para criacdo ndo temos de nos colocar separados uns dos outros. 1sso nao
quer dizer: ‘Ndo, ndo gosto de sua abordagem, ou de suas ideias’. N&o quer
dizer: ‘Nao, ndo vou fazer o que vocé esta me pedindo’. Quer dizer: ‘Sim,
VOU aceitar a sua sugestdo, mas chegarei a ela por outro angulo e vou
acrescentar estas outras ideias’. Quer dizer que atacamos um ao outro, que
podemos entrar em conflito; quer dizer que podemos discutir, duvidar um do
outro, oferecer alternativa. Quer dizer que existird uma atmosfera viva e
cheia de ddvida entre nés. Que eu provavelmente vou me sentir tola e
despreparada como resultado disso. Que, em vez de cumprir cegamente
instrucbes, nds examinamos escolhas no calor do ensaio, através da
repeticdo, da tentativa e do erro. (2011, p. 92-93).
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Da mesma forma que Bogart levanta as questdes da davida sobre o trabalho, Gilles
também segue 0os mesmo caminhos. N&o é porque estamos em grupos que devemos concordar
cegamente com o outro, mas buscamos no coletivo os caminhos que nos levaram, através da
repeticdo dos movimentos, as tentativas dos erros e dos acertos para a construgdo cénica.

Assim, Gilles, quando observava que seus atores levantavam alguma duvida em
relacdo ao movimento que deveriam realizar com o corpo, devolvia as mesmas perguntas para
eles, provocando-os a perguntar para o texto dramatico quais movimentos deveriam realizar
com o corpo, ndo mais direcionando a davida para o diretor. Dessa maneira, ele tracava uma
trajetoria, junto com os atores, obtida inicialmente na afirmacao do “por que”. Perguntava aos
seus atores: “por que o personagem esta dizendo isso?”. E ndo mais do “como”: “como ele vai

dizer isso?”. Piacentini, ao analisar a pratica de Eugénio Kusnet, informa:

a associacdo com as acOes fisicas segundo Stanilsvski € inevitavel, pois se
trata do mesmo raciocinio: primeiro a l6gica dos atos e a simplicidade de
seus porqués, depois as consequéncias psicologicas e, em seguida, quando as
consequéncias psicolégicas estivessem estabelecidas, o caminho ja estaria
aberto para o surgimento das emog¢@es. (PIACENTINI, 2011, p. 77).

Gilles compreendia que o ator, ao utilizar os “porqués” no texto, estaria em busca das
acoes logicas das personagens e, ao contrario, se o ator utilizasse o “como fazer” acabava por
construir, equivocadamente, as emoc¢des das personagens.

Ele informava, também, aos atores, que as palavras-chave e repetitivas do texto
pontuavam a cena. Essas palavras-chave do texto indicavam os caminhos que denunciavam o
objetivo imediato da personagem, que se transformavam com a afirmacdo do ator na trama

fisica, onde se encontrava a rede de sustentacdo da obra. O mesmo é observado por Piacentini:

Se tais problemas sdo enfrentados na improvisacéo, os atores ja ndo estariam
perdidos, andando sem saber direito o que fazer, porém confrontando com
davidas concretas que os levariam a agir fisica e psiquicamente, reagindo e
pensando em cena e, de um modo ou outro, exteriorizando em gestos suas
inquietagdes. Para este e outros episodios, ndo é necessario que os atores
conhegcam previamente o texto da pega em seus meandros. Basta que ajam
segundo a légica e a coeréncia, derivadas do encandeamento dos fatos e, por
conseguinte, reajam as incertezas intrinsecas a suposta situacdo. (2014, p.
15-16).

Colocar os atores em ddvida sobre o que fazer em cena por meio das questdes

levantadas pelo diretor e pelo texto ndo é deixd-lo perdido em cena, mas confrontar
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concretamente as ddvidas que os levariam a agir imediatamente sobre o espago de
representacdo. E nessas condicOes, apontadas por Piacentini, que sio abordados os
procedimentos metodoldgicos de Gilles. Através da incerteza do que fazer com o texto no
espaco de representacdo, o diretor cria no aluno uma capacidade de investigacdo profunda
sobre as questdes levantadas durante o processo criativo.

Para tanto, Gilles afirmava que era necessario o ator descobrir essa relacao
espaco/corporal em que estava envolvido, caso contrario ndo teria condi¢bes de continuar a
caminhar com a peca. Ele entendia que o ator precisava eliminar ou diminuir a quantidade de
davidas existente no texto para dar continuidade na historia. Assim, passava horas e, as vezes,
dias com o mesmo ator até conseguir extrair dele sua sensibilidade com o espago/corpo no
qual estava envolvido. Portanto, acreditava que estava preparando fisicamente o individuo
para o entendimento de qualquer peca teatral que fosse colocada em suas maos, quer dizer,

estava Ihe dando autonomia sobre o seu proprio trabalho.

O carater da personagem

Para a construcdo das personagens inseridas dentro do texto, Gilles necessitava de
outros elementos para desenvolvé-las, como a utilizacdo do carater da personagem. De acordo
com Gilles, ao trabalhar simultaneamente o conflito da personagem com suas acdes, 0 ator
descobre um caminho fisico para o carater da personagem. Através desse carater, que esta
relacionado com ao carater dos outros, o ator descobre um caminho para um dos possiveis
entendimentos da prépria peca. Copeau, ao relembrar o significado da palavra “carater”
utiliza do Dicionario de Patrice Pavis (ano 2007), que diz: “Aristoteles (Poética, 1450a)
afirma que o pensador opBe esse termo [carater] a fabula: os caracteres sdo subordinados a
acdo e sao definidos como ‘aquilo que nos faz dizer, das personagens que vemos em acao, que
elas tém estas ou aquelas qualidades’ (COPEAU, 2013, p. 81, nota de rodapé). Assim, a
qualidade dos movimentos dos atores estava condicionada ao carater de sua personagem.
Gilles afirmava: “ndo é porque 0 outro personagem tem uma atitude que vocé ira fazer a
mesma coisa que ele. Continue dentro do carater de seu personagem e o afirme o tempo todo”
(informacéo verbal). O tempo que o ator deve reagir esta ligado proporcionalmente ao tempo
do carater da sua personagem — em conexao com o outro — dentro daquela situacdo imposta

pelo texto dramatico. Segundo Lecoq: “nos os colocamos em situagdo, para que seu carater se
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revele. Pois, por certo, ndo existe personagem sem situacdo. Apenas a situacdo lhe permite
revelar-se” (2010, p. 103).

A ingenuidade do ator e a humanizacéo das personagens

Para Gilles, todo o processo de trabalho estaria comprometido caso o ator néo
encontrasse a sua ingenuidade conjugada com a sua capacidade em humanizar a personagem,
ou seja, 0 ator deveria encontrar a ingenuidade da personagem. Gilles buscava, no trabalho
com o ator, o principio da inocéncia das personagens. Na verdade, o estado dramatico mais
puro em que a personagem se encontrava dentro daquela situagdo do texto dramético. Copeau

afirma que é preciso:

Livrar a cena de toda e qualquer afetacdo, de quaisquer aparéncias
enganadoras, de qualquer mentira. O autor mente para ser aplaudido, o ator
mente, 0 cenario mente, a maquinaria mente e o encenador e o decorador
mentem também quando, a pretexto de defender o drama ou de embelezar,
eles o sobrecarregam e o deformam com suas intencdes excessivamente
visiveis. E preciso que a cena reencontre a sua austera nudez. E preciso que
— lavados, purificados de qualquer requinte e de qualquer contor¢do — 0s
artistas do teatro reencontrem mais do que a simplicidade: a ingenuidade. E
0 nosso papel — o daqueles cujo futuro preparamos — € limpar a casa, é
afastar da cena tudo o que nela suja, sufoca, desonra o pensamento do poeta,
a fim de que naquele mesmo teatro em que hoje tantas pequenas vaidades e
apetites baixos se entrechocam, um dia possa reinar, sem restricdo, 0 homem
de génio que o futuro talvez nos reserve. (2013, p. 103).

Compreende-se que, para Copeau, a ingenuidade e a simplicidade no artista sdo
importantes para afastar da cena tudo que a deturpa, assim também é no trabalho de Gilles.
Para este, quando o ator abandona suas afetacdes e as suas mentiras, que nascem de suas
ideias, ele encontra a parte mais pura e mais ingénua de sua personagem. Gilles afirma que o
ator precisa ir atras de sua simplicidade. Os gestos mais simples em cena sdo 0s Unicos que
podem revelar o que esta por trds do texto dramatico. O ator precisava abandonar sua
necessidade de fazer grandes movimentos ou grandes gestos, visto que eram inlteis para a
construcdo da personagem. Gilles diz: “encontre a simplicidade dos movimentos que vocé ira
encontrar a ingenuidade das personagens. E assim, encontrar a fdbula da pe¢a” (informagao
verbal).

Antes de comecar a transposi¢do de pequenos fragmentos de textos ou do préprio

texto dramético para o espaco, Gilles propunha gradativamente, no decorrer de um longo
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treinamento, exercicios que provocassem o corpo do ator dentro do espago vazio. A partir
dessa premissa, se 0s textos dramaticos falam sobre as questfes humanas é porque dentro
deles existem os conflitos humanos, que, para Gilles, sdo essenciais para 0 seu processo de
trabalho no teatro. Como o proprio Copeau afirma: “que o ator volte a ser um ser humano, e
todas as grandes transformagdes no teatro decorrerdo dai” (2013, p. 94).

A humanizagdo das personagens existentes dentro do texto ndo poderia ser feita de
outra forma a ndo ser pelas condicdes fisicas e humanas dos atores. 1sso ndo quer dizer que 0
ator usara de imediato as suas emogdes, mas que, a partir das condigdes externas, exigidas
tanto pelo texto dramatico quanto pelas situacGes impostas pela fabula e pelas personagens,
ele descobrira o fio condutor dos conflitos da histéria que esta sendo contada, ou seja, 0s

seguimentos da construcdo cénica que permitirdo que ele chegue a um estado emocional.

O interno, o0 externo e 0 outro

Em suas aulas e treinamentos, Gilles dizia: “o ator ¢ um trabalhador como outro
qualquer e seu servigo ¢ trilhar um caminho fisico para a sua personagem”. Dizia ainda que:
“este caminho fisico deve ser feito pedago a pedago” (informacdo verbal). Fazendo uma
analogia a matematica, para Gilles, um mais um sdo dois, com um peda¢co mais outro pedaco,
o0 aluno tera dois pedacos e assim sucessivamente, até formar o todo da peca. Os exercicios
com o espaco e o texto que Gilles propde nos seus procedimentos para os atores sdo para dar
autonomia no trabalho, tornar o aluno agil e independente no fazer teatral.

Essas condicOes, levantadas em seus principios, fizeram com que Gilles tivesse
irremediavelmente compreendido seu processo, que naquele momento da vida era: “de fora
para dentro”. Em seu entendimento, o espago permite a passagem das dimensdes do texto e,
consequentemente, da trama basica dos movimentos para o ator. A sensacdo do processo de
abandono do texto em proveito do encontro com 0 outro no espacgo, Corpo a corpo, cria uma

busca dindmica da acao.

Em minha pedagogia, sempre privilegiei 0 mundo de fora, ndo o de dentro.
A busca de si mesmo, das proprias sensagfes intimas, pouco interessa a
nosso trabalho. O ‘eu’ é sempre demais. E preciso ver como 0s seres e as
coisas se movimentam e como eles se refletem em nés. E preciso privilegiar
o horizontal, o vertical, 0 que existe de maneira intangivel, fora de si. A
pessoa se revelara a ela mesma em relacdo a esses apoios no mundo exterior.
E, se o aluno for diferente, isso serd visto nesse reflexo. Ndo busco nas
lembrancas psicologicas profundas uma fonte de criagdo, em que ‘o grito da
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vida se confundiria com o grito da ilusdo’. Prefiro a distancia do jogo entre
mim e o personagem, que permite melhor interpretar. Os atores interpretam
mal os textos que lhes dizem respeito em demasia. Emitem um tipo de voz
branca, pois assumem para si uma parte do texto, sem conseguir da-la ao
publico. Acreditar ou identificar-se ndo é suficiente, é preciso interpretar.
(LECOQ, 2010, p. 45).

A forma pedagdgica do pensamento de Lecoq aproxima-se da forma pedagdgica sob a
qual Gilles encaminhava seus atores. A busca pelo mundo de fora, mais que o mundo intimo
de dentro, o entendimento do trabalho com o outro e ndo sozinho e o jogo teatral com o outro
sdo algumas das caracteristicas que os aproximam.

Barba afirma que: “para encontrar as técnicas corporais extracotidianas o ator-
bailarino ndo estuda fisiologia. Cria uma rede de estimulos externos a qual reage com acdes
fisicas” (1995, p. 19). Do mesmo modo, Gilles, também, confiava nas redes de estimulos
externos criadas pelo o ator no palco.

Entende-se que é nessa rede de estimulos externos, apontada por Eugénio Barba, que
esta baseada parte da decodificacdo do processo de trabalho do Gilles. E através do trabalho, a
partir desses estimulos externos, que o ator deve reagir fisicamente. Dentro do processo de
trabalho de Gilles, a busca da rede de estimulos externos ndo esta calcada em uma ideia ou
opinido que o ator ou o diretor possam ter sobre o texto dramético, mas sim a partir das ac6es
fisicas.

A busca de Gilles era para o ator abandonar seus clichés internos em favor da
descoberta do trabalho com o outro. Ele dizia a todo momento, durante 0s ensaios: “apoie-se
no outro. A sua seguranca em interpretar estd no outro. Nao trabalhe sozinho” (informag¢édo
verbal). Entendia que a obra era irrecusavelmente, em termos de profundidade, obtida pelo

encontro com o outro. Lecoq afirma

Facgo alguma coisa. No comeco, os alunos querem de todas as maneiras agir,
provocar situacdes gratuitamente. Fazendo isso, ignoram completamente os
outros atores e ndo jogam/ ndo interpretam com. Mas 0 jogo / a interpretacdo
s6 pode estabelecer-se na relagdo com o outro. E preciso fazé-los entender
esse fendbmeno essencial: reagir é realcar a proposta que vem do mundo de
fora. O mundo interior revela-se por reagdo as provocagfes que vém do
mundo exterior. Para jogar, interpretar, de nada adianta ir buscar em si a
propria sensibilidade, suas lembrancgas, o mundo da infancia. (2010, p. 61).

As observacgdes feitas por Lecoq sobre seus alunos em treinamento sdo as mesmas que

Gilles fazia com os seus atores nos ensaios. Gilles percebia que o ator, em um primeiro
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momento, ao entrar em cena, lancava-se no espaco teatral e realizava todos os tipos de
movimentos, ndo se preocupando em “por que” estd agindo, mas sim somente no “como” iria
agir. Dessa forma, os atores de Gilles buscavam, inicialmente, muito mais suas lembrangas e
memorias internas do que o0s acontecimentos e situacBes externas. Gilles afirmava
categoricamente nos ensaios que “para um ator jogar e representar ele precisa do outro.

Precisa apoiar-se no outro”. Para Marco Antdnio Rodrigues (2014, p. 59-60):

Na verdade, temos o conjunto de agdes descritas no papel, mas sua
materializacdo depende dos cddigos, das escolhas e da leitura dos intérpretes
no momento em que é vivida. Passam a importar as acdes relacionadas ao
outro e as circunstancias que as cercam, fugindo aos caracteres sentimentais
ou emocionais do velho teatro representacional. Resgata-se, desse modo, um
conceito grego: s6 se conhece 0 homem ap6s a sua morte, ja que ele é o
conjunto de suas agdes, estando em relacdo com o meio e, portanto, com o
outro. O homem é produto do meio, das circunstancias histdricas e da sua
relacdo com o outro.

Esse ponto de vista abordado por Rodrigues s6 vem clarear a importancia das acoes
que estdo relacionadas entre os atores. Assim, esse pensamento faz com que Rodrigues
busque resgatar essa condicao, entre a relacdo do ator com o0 outro e 0 espago externo, no
processo de trabalho que Stanislavski desenvolvia na sua época. Dessa forma, essa condigcéo
que envolve o trabalho do ator sobre o acercamento de suas circunstancias historicas
aproxima-se dos pensamentos de Gilles. Esse cuidado, que deve ser desprendido entre 0s
atores ao trabalharem uns com os outros, so potencializa seus processos criativos e 0s levam a
uma sinceridade cénica. Assim, essa condicéao relacional entre os atores fornecia a eles, com o
tempo de trabalho, a descoberta gradativa de que eram muito mais importantes as acles e
reacOes exteriores do que as ideias que vinham dos impulsos interiores. Portanto, o ator,
amarrado as acGes descritas no papel no qual importam as circunstancias dadas e as relacées
existentes entre as personagens, abandona de fato as caracteristicas sentimentais ou
emocionais.

Os exercicios propostos por Gilles eram unicamente para revelar nos atores a
sensibilidade em relacdo ao trabalho com o outro ator. Juntos tinham a capacidade de
provocar um ao outro, através dos movimentos fisicos e externos, as suas potencialidades
individuais. O encontro da peca estava inteiramente ligado ao encontro com o outro no

espaco. Essa preocupacdo também estava imbricada nos procedimentos de Sérgio de
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Carvalho® (2014, p. 31) que afirma: “com os anos de trabalho da Companhia do Latdo, pude
perceber que o conceito de Agdo Fisica — ao menos em Stanislavski — € relacional. Néo

importa o ato individual. Mas a relag@o concreta estabelecida entre esse ato e seu outro”.

Mecanismo orgéanico

Gilles, em seus ensaios, sempre se lembrava das palavras de Albert Camus: “a criagcao
¢ uma ordem” (informagéo verbal). E somente dentro dessa ordem da criacdo é possivel achar
a organicidade da obra de arte. Para L4cia Romano, a organicidade é encontrada quando: “a
percepcdo do real e sua formulacdo cénica sdo articuladas a partir do corpo do ator,
formulando uma arquitetura teatral pela ‘fisicalidade real’ do corpo e seu poder de construgéo
de signos” (2013, p. 220).

Gilles observava que seus alunos tinham: “dificuldades concretas de encontrar o
mecanismo organico que revela a criagdo da obra para o palco” (informacédo verbal). Para ele,
a condicdo humana passava pelo que era organico e 0 que era concreto. Se 0 aluno nédo
acreditava que seriam concretas as situacoes vividas na peca, ndo teria condi¢fes de torna-las
organicas e, por consequéncia, ndo conseguiria torna-las reais. E para que conseguisse tornar

as situacdes concretas e organicas, o aluno precisaria passar fisicamente pelas agdes.

E preciso que se encontre um ritmo, e ndo um andamento. O andamento €é
geométrico, o ritmo é orgénico. O andamento pode ser definido, enquanto o
ritmo € muito dificil de ser apreendido. O ritmo € a resposta a um elemento
vivo. Pode ser uma espera, ou uma ag¢do. Entrar no ritmo significa entrar
exatamente no grande motor da vida. O ritmo esta no fundo das coisas, como
um mistério. Evidentemente, ndo digo isso aos alunos, sendo nao
conseguiram fazer mais nada. Eles tém de descobri-lo. (LECOQ, 2010, p.
64).

Da mesma forma que Lecoq coloca o ritmo como uma resposta a um elemento vivo,
Gilles também utiliza 0 mesmo processo com seus alunos. Mas, tal processo ndo deve ser
explicado para o aluno, este tem que descobrir, através do corpo, quais 0s movimentos devem

ser executados dentro de determinado espaco de representacao.

2 Dramaturgo e encenador, foi fundador e dirige a Companhia do Latdo; é pesquisador de teoria do teatro e
professor de Dramaturgia e Critica da Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) na Universidade de S&o Paulo
(USP); tem mestrado em Artes Cénicas e doutorado em Literatura Brasileira.
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Para Gilles, os atores teriam que redescobrir os movimentos de uma forma organica,
em que a fala do texto acontecesse a0 mesmo tempo com 0s movimentos corporais. Como ele
dizia: “Fago ou falo?”, ou seja, o ator normalmente ou fala o texto ou faz 0 movimento no
espaco. Gilles entendia que a aproximagdo do movimento com o texto, dentro do espago, era
uma das grandes dificuldades de seus atores, sendo que, quando O ator conseguia essa
aproximagdo, era 0 momento em que ele se aproximava da verdade cénica ¥, e,
consequentemente, o texto fugia da mente. Os atores, ao constatarem, dentro do movimento,
que o texto ndo estava “decorado”, assustavam-se com eles mesmos. Para Gilles, além de ser
divertido observar seus atores apavorados com o esfacelamento do “texto decorado” em
relacdo a realidade dos movimentos determinados pelo espaco, também, sentia um alivio em
ter a certeza de que seus atores, naquele momento, estavam no caminho da criagdo cénica. O
diretor dizia: “tranquilizem-se. E assim mesmo. Isso é um sinal que vocés estdo no caminho

certo. Continuem seus trabalhos” (informagado verbal).

O condutor (encenador e/ou diretor)

Todos esses principios utilizados no trabalho de Gilles: o texto dramatico; a nédo
adaptacdo do texto; a acdo/movimento; o ndo uso de ideias; 0 uso dos verbos de acdo do texto;
0 objeto de cena; o estado de espera; a duvida; o carater da personagem; a ingenuidade do ator
e a humanizacao da personagem; o interno, o externo e 0 outro; 0 mecanismo organico foram
e sdo buscas necessarias que devem ser feitas pelo ator e, a0 mesmo tempo, ter a colaboracéo
de alguém que conduza o trabalho, ou seja, de um individuo que tenha um olhar de fora e que
possa organizar esses conjuntos de elementos que detonam uma criacdo cénica. Copeau

lembra que, para Adolphe Appia:

a arte da encenagdo, em sua pura acepcdo, nada mais é do que a
configuracdo de um gesto ou de uma mausica, tornada sensivel pela agéo viva
do corpo humano e por sua reagao as resisténcias que Ihe opdem os planos e
os volumes construidos. Dai o banimento, em cena, de toda e qualquer
decoragdo inanimada, de todo e qualquer teldo pintado; dai a predominéncia
do praticavel e o papel ativo da luz. (COPEAU, 2013, p. 46-47).

% \Verdade cénica entendida aqui como sendo algo natural, como se o ator estivesse fazendo de verdade a cena.
Suas a¢Bes e movimentos séo tao reais que o0 ator é capaz de criar um efeito ilusério para o espectador, fazendo-o
acreditar que a cena a sua frente é real.
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Gilles também observa essa sensibilidade do condutor (diretor e/ou encenador) em
encontrar a justeza existente entre o texto dramatico, o espaco de representagio e os atores. E
necessaria a busca pela configuracdo do gesto que torna sensivel a acdo viva do corpo
humano. Para tanto, o condutor terd que respeitar todas as etapas do conhecimento cénico,
desde as que vao dos primeiros passos do ator dentro do espaco dramatico até os elementos

que transportam o texto para o espaco da cena através do corpo do ator. Copeau afirma:

A tara mais comum do oficio cénico e, alids, a mais frequentemente
denunciada, é a ma organizacao do trabalho, sua falta de coordenacdo. Para
obter a harmonia que invadira o espirito do espectador e, a0 mesmo tempo,
todos o0s seus sentidos, é preciso que o mesmo homem, tendo percebido o
sentido do drama e, por assim dizer, incorporado o0 ritmo deste, tendo
assimilado o carater de cada personagem e as relacGes que os varios atores
mantiverem entre si, € preciso que esse mesmo homem seja capaz de
circunscrever a area dramatica, de delimitar-lhe o espaco e de suscitar-lhe os
volumes, de conceber a decoracdo da cena, de nela distribuir a iluminacéo,
de dispor do imobiliario, de imaginar a aparéncia fisica e o figurino dos
atores, de marcar as evolucdes das massas, de atribuir a cada coisa o0 seu
lugar, a cada individuo o carater de sua acdo, enfim, de encontrar, num
mundo de ficcdo, os movimentos naturais e a infinita variedade da vida.
(2013, p. 209).

Tanto no trabalho de Copeau quanto no trabalho de Gilles, nota-se a preocupagdo com
uma pesquisa que encontre 0s movimentos naturais no corpo do ator e, desse modo, encontre
a infinita variedade de vida nas personagens. Para tal, € necessario que exista uma busca na
organizacdo da cena, que estd vinculada a capacidade do condutor junto com os atores de
improvisar, através dos movimentos do corpo, as palavras e frases do texto dramatico. A
investigacdo do texto dara as condigdes necessarias para que 0S Sujeitos construam 0S
componentes da cena. O grupo, por meio das tentativas de “erros e acertos”, na busca do
melhor movimento para a cena, ira coordenar a harmonia necessaria para se contar a historia.
Fabula esta que devera alcancar os sentimentos do espectador. Gilles optava por mostrar aos
atores como essa disponibilidade de jogar pode ser “magica” e “divertida”. Ele revelava ao
ator que, por tras do texto, ele poderia se permitir descobrir a fabula. Para tanto, Gilles
exemplificava com o seu préprio corpo, através da improvisacdo, como chegar a essa

possibilidade.

No centro do processo pedagdgico, a improvisacgao €, as vezes, confundida
com a expressdo. Mas quem se expressa ndo estd, necessariamente, em
situacdo de criacdo. Claro, o ideal seria que criasse e se expressasse ao
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mesmo tempo; esse seria 0 grande equilibrio. Infelizmente, muitos se
expressam, ‘deliciam-se’ com enorme prazer, e se esquecem de que ndo
podem fruir sozinhos esse gozo: o publico também precisa! Muitos
professores costumam confundir essas duas nog¢des. (LECOQ, 2010, p. 44).

Como levanta Lecoq questdes sobre as diferengas entre criagdo e expressdo, Gilles
também observava em seus atores certas dificuldades no entendimento desse processo. Uma
das dificuldades de Gilles, durante as suas aulas, era fazer com que o ator compreendesse a
diferenca na improvisacdo entre a criacdo e a expressdo. Por esse motivo, o diretor ndo
gostava de denominar os seus exercicios de improviso, uma vez que, para ele, a palavra
“improvisar” deixa o ator solto no espaco, dando a ideia de que pode fazer tudo e qualquer
coisa. Na verdade, para Gilles, o ato de improvisar esta ligado a capacidade criativa do ator de
se expressar dentro das condicGes e regras do jogo que estdo estabelecidas pelo texto
dramético: “a criacdo tem suas exigéncias, sem as quais, jamais atingira o objetivo”

(informacdo verbal).

A diferenca entre um ato de expressdo e um ato de criacdo consiste no
seguinte: no ato de expressdo, interpreta-se para si mesmo, mais que para o
publico. Sempre observo se o ator emana algo, se desenvolve em torno de si
um espaco em que 0s espectadores estdo presentes. Muitos absorvem esse
espaco, voltam-no para si mesmo, deixando o publico de fora, tornando
‘privativa’ a acdo. Se alguns se sentem melhor depois da aula, trata-se de
uma aquisicdo suplementar, mas meu objetivo ndo € ‘curar’ as pessoas por
meio do teatro. Num processo de criacdo, o objetivo ndo mais pertence a seu
criador. O objetivo é realizar o ato de criacdo: dar um fruto que se desprende
da arvore. (LECOQ, 2010, p. 44-45).

Assim, para ambos, Gilles e Lecoq, somente 0 ato de se expressar em cena ndo €
suficiente para alcancar o publico, pois o ator que se expressa limita-se a sua particularidade
e, nessas condicdes, ele se expressa corporalmente de dentro para fora. Entretanto, dentro do
processo de improvisacdo por meio da criacdo, o ator fica preso as realidades impostas pelas
situacbes emitidas do texto dramatico, ou seja, a sua vontade de expressar-se estd agora
guiada pela sua capacidade de improvisacdo criativa dentro do texto. Assim, ao utilizar o seu
ato criativo na improvisacdo, o ator obriga-se a expressar-se ndo mais de dentro para fora, mas
sim de fora para dentro. Portanto, o processo de trabalho com a improvisacdo faz com que 0s
alunos estejam, a todo instante, pensando em movimentos novos; a cada nova tentativa de um
novo movimento no corpo sobre o espaco, 0 aluno descobre e revela o carater de suas

personagens, que estdo inseridas em determinadas situagdes dispostas no texto dramatico.
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O ato violento

O leitor deve estar se perguntando se tais principios ndo sdo violentos demais para a
criacdo cénica. Os principios que norteardo os procedimentos metodolégicos, ao invés de
ajudarem os alunos em processo de aprendizagem, ndo irdo travar suas criatividades? Ao usar
um sistema téo rigido de ensino do teatro, o professor que conduz os alunos a cena ndo estara
fazendo um retrocesso de aprendizagem com sua turma?

Para acalmar essas questdes, é necessario trazer a luz da discussdo 0s pensamentos de
Anne Bogart sobre o ato violento no processo de criagdo em teatro. Em seu livro A
preparacdo do diretor, Anne Bogart fala da experiéncia que teve ao observar um diretor
indicando ao ator o caminho que deveria seguir: “ao observar o diretor Robert Wilson
ensaiando, me dei conta, pela primeira vez, da necessidade de violéncia no ato criativo”
(2011, p. 49). Esse ato de violéncia na criacdo era criado pelo diretor do espetaculo que,
chegou a sala de ensaio, deslocou dois centimetros uma cadeira sob o palco, fez alguns
movimentos e pediu para que uma atriz demonstrasse o que ele havia feito (BOGART, 2011,
p. 50). A autora, a partir dessa pequena demonstracao de conducgéo cénica, percebeu que havia
identificado “nessa noite a necessaria crueldade da decisdo” (2011, p. 50). Ela percebeu

também que:

O ato decisivo de colocar um objeto em um angulo preciso do palco, ou 0
gesto de mdo de um ator, me pareceram quase um ato de violacdo. Achei
isso perturbador. No entanto, no fundo, eu sabia que esse ato violento € uma
condigdo necessaria para todos os artistas. (BOGART, 2011, p. 50).

Observa-se, nas declaracbes de Bogart, que com a ajuda do diretor do espetaculo, o
ator consegue buscar caminhos para a sua construcdo cénica, mas esta € norteada por uma
decisdo, por uma escolha. Essas escolhas, dentro da construcdo da cena, obrigam o ator a se
limitar dentro de um espaco de representacdo, como também o pressionam a eliminar todas as
outras possibilidades de movimentos que poderiam existir. O diretor, ao articular junto com o
ator 0s movimentos para a cena, causa um ato violento e necessario para a construcdo do
trabalho cénico. Como diz Bogart: “trememos diante da violéncia da articulagdo. No entanto,
sem a necessaria violéncia, ndo existe expressdo fluente” (2011, p. 54). O ato de articular

parece ser limitador para a criacdo do ator, mas ao contrario do que se pensa ele € libertador.
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Assim informa a autora: “articular-se diante das limitacGes: é ai que a violéncia se instala.
Esse ato de violéncia necessaria, que de inicio parece limitar a liberdade e diminuir as opgdes,
por sua vez traz muitas outras alternativas e exige do ator uma nogdo de liberdade mais
profunda” (BOGART, 2011, p. 53). Portanto, a liberdade do ator na representacdo cénica esta
ligada a sua capacidade de articulacdo dentro da limitacdo de espacos e gestos. Juntamente
com o diretor, € possivel ao ator, dentro dessas condi¢Bes cerceadoras, apontar caminhos que
0 liberte.

Esse processo violento aproxima-se intimamente do processo de trabalho do diretor
Gilles Gwizdek. No momento que o diretor usa o texto dramatico, com uma determinada
autoria e informa que esse € o0 Unico caminho que o ator deve seguir para a construcao de suas
partituras cénicas, ele limita, drasticamente, o campo de criacdo do ator bem como elimina
qualquer outra possibilidade criativa que possa existir, como a desconstrucdo do texto
dramatico, que, dentro dos principios ja analisados, ndo é permitida. Entende-se, nesta
dissertacdo, que essa condicdo imposta pelos principios, aparentemente violenta, ao invés de
limitar o ator, o liberta. O ator dentro desses principios tera que buscar diferentes alternativas
para dar conta da construcao de suas partituras corporais. Ao contrario do que se verifica em
alguns trabalhos teatrais, que utilizam textos em seus espetaculos, o ator, quando esta livre
para realizar a sua criacdo sobre algum texto, na verdade, corre o risco de se perder dentro de
sua construcdo, por culpa do infinito campo de possibilidades. A limitacdo de espaco e de
gestos colocadas pelo autor do texto dramatico ajuda o ator a encontrar uma gama de
caminhos diferentes para a transposicdo desse texto para o espaco de representacao.

Para tanto, dentro dos principios de Gilles, o ator precisa tomar suas decisGes sobre o
texto. E essas decisdes estdo norteadas pelo que foi escrito pelo autor. Assim, elas tornam-se
os limitadores necessarios que irdo potencializar a capacidade criativa do ator sobre o texto
trabalhado.

Decidir é um ato de violéncia, porém a decisdo e a crueldade fazem parte do
processo colaborativo que o teatro propbe. Decisdes ddo origem a
limitagOes, que, por sua vez, pedem o uso criativo da imaginacdo. [...] Ser
cruel é, em ultima analise, um ato de generosidade no processo colaborativo.
‘Ter ideias € facil’, n6s sempre dizemos no calor de um ensaio. As ideias
vém e vdo, mas o que é importante é o compromisso com uma escolha e com
sua clareza e comunicabilidade. Ndo se trata de ideia certa, nem mesmo de
decisdo certa, mas da qualidade da decisdo. (BOGART, 2011, p. 64-65).
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Gilles também aponta seus principios para a mesma direcdo: a limitacdo potencializa o
uso criativo da imaginacdo do ator; a crueldade, também, é um ato generoso que o ator precisa
fazer para com o diretor e o autor do texto. Dentro de um processo criativo, o ator ir& seguir
0s passos que o diretor indicar e que estara norteado pela textualidade. Dessa forma, para
Gilles, tanto o ator e diretor quanto o autor estardo comunicando a mesma ideia do texto. Nao
que essa ideia seja a correta, como indica Bogart, pois ndo se trata da ideia “errada ou certa”,
mas sim da qualidade da decisdo entre o acordo existente dos participantes do ato criativo
teatral. Acordo este que envolve o autor do texto, o diretor, 0 ator, 0 espago e 0s gestos que
impulsionardo os movimentos que irdo alcancar o espectador. Essa condicdo violenta faz com

que 0s participantes do processo tomem suas decis@es, isto €, firmem um compromisso.

A violéncia comega com a decisdo, com um compromisso. A palavra
compromisso [em inglés commitment], vem do latim committere, quer dizer
“por em acdo, reunir, juntar, confiar e fazer”. Comprometer-se com uma
escolha da a sensagdo de violéncia, a sensacdo de saltar de um trampolim
alto. Isso porque a decisdo é uma agressdo contra a natureza e a inércia.
(BOGART, 2011, p. 63).

Esse comprometimento apontado por Bogart € o mesmo que o diretor Gilles busca em
seu trabalho, visto que, para ele, o ator precisa sair da inércia, de seu estado de natureza morta
e comecar a tomar as suas decisGes para se comprometer com algo. Esse comprometimento
passa pela fidelidade que o ator deve ter com o texto dramatico. Além disso, essas decisfes

devem ser levadas até a morte, ou seja, até as ultimas consequéncias, como informa Bogart:

Tomo decisdes antes de estar pronta. [...] Para alcancar a violéncia da
determinacgdo, é preciso ‘escolher a morte’ no momento da atuacdo de
maneira plena e intuitiva sem parar para refletir se aquela é a decisdo correta
ou se vai fornecer a solucdo vencedora. (2011, p. 54-56).

Nunca, dentro do trabalho de Gilles, o ator estara completamente pronto e preparado.
A todo 0 momento, ele terd que se entregar a morte do que acabou de ser criado, quer dizer, a
cada movimento que o ator criar no espaco, a partir do texto, ele terd um novo movimento a
ser descoberto. Mas, para que esse movimento novo apare¢a, 0 ator precisa abandonar o
anterior, assim, atraves desses abandonos, o ator causa a morte dos outros movimentos a favor
da busca violenta de novos movimentos que sdo determinados pelo texto. Da mesma forma
que aponta Bogart, para a qual o ator ndo reflete a decisdo correta ou vai atras da solucéo

vencedora, também acontece no trabalho de Gilles em que, juntamente com a ndo reflexdo da
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deciséo correta ou da ndo solugdo vencedora, o ator simplesmente executa 0s movimentos
exigidos a partir de uma “fidelidade” ao texto dramético, mesmo que esses movimentos
provoguem a morte de partituras criadas anteriormente pelo seu corpo. Portanto, o importante
é apontar para o aluno que caminhe para a direita ou caminhe para esquerda, 0 que sempre
sera um ato violento e de abandono de ideias pré-concebidas. 1sso ndo quer dizer que o ator
ndo ird refletir sua criacdo, ele ird fazé-lo em um momento posterior a criagdo, como afirma
Anne Bogart: “no calor da criacdo, ndo ha tempo para reflexdo; so existe ligagdo com o que
estd acontecendo. A analise, a reflexdo e a critica devem ser feitas antes ou depois do ato
criativo, nunca durante” (2011, p. 56).

A liberdade criativa deve ser encontrada dentro da limitacdo existente no processo
criativo. Essa condicdo emana para o publico uma sensacdo de que o ator esta em perigo ou

estado maximo de atencao.

Grandes interpretacbes emanam tanto exatiddo quanto uma poderosa
sensacdo de liberdade. Essa liberdade s6 pode ser encontrada dentro de
certas limitagBes escolhidas. As limitacBes servem como uma lente para
focalizar e ampliar o evento para a plateia, assim como para dar aos atores
algo com que se comparar. Uma limitacdo pode ser tdo simples quanto
manter-se na luz adequada e falar o texto exatamente como esta escrito, ou
tdo dificil quanto cumprir uma complexa coreografia enquanto canta uma
aria. Essas limitagBes convidam o ator a enfrenta-las, abala-las, transcendé-
las. O publico sente que o ator esta testando seus limites; representando além
do normal, apesar das limitacGes. (2011, p. 52).

A limitacdo imposta pelos principios do diretor Gilles esta ligada a transposicdo do
texto dramatico para o espaco de representacdo, utilizando os movimentos do corpo para dar
conta da fabula. Esses gestos criados pelo corpo do ator precisam estar altamente conectados
com o que o ator fala e faz em cena. Na verdade, o processo de trabalho do diretor busca o

encaixe mais eficiente entre texto e corpo.
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PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Revelados os principios de trabalho do diretor Gilles Gwizdek, sendo eles: “O texto
dramatico”; “A ndo adaptacdo do texto dramatico”; “A acdo e/ou movimento; “O ndo uso
das ideias”; “O uso dos verbos da a¢do dramética™; “O objeto de cena”; “O estado de espera”;
“A davida”; “O carater da personagem”; “A ingenuidade do ator e a humanizacdo das
personagens”; “O interno, o externo, e o outro”; “Mecanismo organico”; “O condutor
(encenador e/ou diretor)”; “O ato violento”, o trabalho tenta dar conta dos procedimentos que
se baseiam sobre tais principios.

Primeiros exercicios com o espago vazio

No primeiro dia de aula, Gilles, na sala de ensaio, delimitava o espaco do ator e o
espaco do espectador. Com uma fita branca, o diretor dividia os dois espagos, sendo que de
um lado estava o0 espaco de representacdo e do outro o espaco de quem assistia a
apresentacdo. Entdo, ele comunicava aos atores quatro regras essenciais de trabalho, que iriam

fazer parte de todo o processo que se estava experienciando. S&o elas:

- O espaco esta vazio;
- N&o esta se pedindo nada;
- Entra um ator por vez;

- Quando o ator decidir pode sair do espaco.

Gilles, quando indicava para o ator: “o espago estd vazio”, tinha o intuito de que este
fizesse uma percepcdo espaco/corporal entre 0 espago vazio e seu corpo inserido no ambiente.
Assim, ele induzia o ator a fazer um esvaziamento corporal, a deixar-se tornar uma folha em
branco que pudesse ser preenchida novamente. Na verdade, a ideia do “espago vazio” era
permitir que o aluno abrisse a sua escuta sensorio-corporal para 0s acontecimentos externos,
pois, N0 momento em que o aluno se permitisse ouvir o espago, que tinha o minimo de
interferéncia — visual e sonora — possivel, ele conseguiria acionar todos 0s seus canais
sensoriais. Desse modo, o ator permitiria que seu corpo se tornasse uma poténcia dentro do

espaco. O resultado esperado desse estado corporal e potencializado era que nada passasse
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despercebido pelo aluno. Do barulho do vento passando pela janela até uma formiga
caminhando no ch&o, o aluno teria a capacidade de ouvir e enxergar. Essa condic¢do sensorial,
adquirida no exercicio, deveria ser corporificada pelo aluno até o final de sua apresentacéo
para o publico.

Ao apontar a regra: “ndo esta se pedindo nada”, Gilles tinha a pretensdo de que o ator
literalmente obedecesse a regra, ou seja, se nao estava se pedindo nada, ndo era para se fazer
nada. Assim, o ator deveria se colocar no espago e esperar que algo fosse provocado nele, ou
pelo corpo do outro, ou pelo som, ou pela imagem, ou pelo texto. Como o0 espaco,
inicialmente, estava vazio, a ideia era que o ator ficasse dentro do espaco sem fazer nada.
Com o tempo de exposicdo desse exercicio sobre o aluno, este comecaria a abrir a sua escuta
fisico-corporal para os acontecimentos que o envolviam em relacdo ao espaco. Gilles
observava que alguns alunos, ao se permitirem ndo fazer nada no espaco, tornavam-se mais
ageis quando alguma coisa de fato acontecia dentro do espaco. Ha exemplos de alunos que
ficaram tanto tempo esperando algo acontecer, que quando ouviram um barulho externo
reagiram imediatamente aquela condicdo.

Gilles, ao propor no exercicio: “entra um ator por vez”’, desejava que seu ator nao
antecipasse 0s impulsos que poderiam vir de outro ator, caso fossem dois atores em cena.
Dessa forma, com o exercicio feito sozinho, Gilles obrigava o ator a se colocar em estado de
prontiddo individual. Assim, ele acreditava que o ator abriria a sua escuta para 0 espaco de
representacdo. O objetivo era retirar qualquer distragdo possivel do ator, deixando-o ao
maximo em um estado neutro.

A decisdo de sair ou ndo do espaco ficava a critério do ator, como exposto na ultima
regra: “quando o ator decidir pode sair do espaco”. Essa condi¢do era para desencadear no
ator um estado de percepc¢éo sobre sua capacidade de se manter no espaco de representacdo o
maior tempo possivel e, ainda, conseguir a atencdo do espectador para 0 que estava
desenvolvendo em cena. Portanto, o ator tinha que perceber corporalmente, antes de
abandonar o espaco, se ele havia esgotado todas as possibilidades criativas dentro de um
espaco vazio em que ndo estava se pedindo nada. Gilles percebia, em alguns atores, a
dificuldade em se manter dentro de um espago sob tais condi¢bes apresentadas. Havia uma
necessidade enorme nos atores de fazer qualquer tipo de movimento no espaco de
representacdo. E era justamente isso que o diretor queria diminuir ou minimizar no ator, a
ansiedade de sair fazendo qualquer acdo ou movimento dentro do espago. Para Gilles, esses

movimentos s6 poderiam ocorrer caso existisse uma forga externa que provocasse o ator.
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Observa-se que essa explicacdo sobre cada etapa das regras para o ator comecar a
jogar ndo era dada a ele, pois o desafio é que o ator descubra, por si so, através do corpo,
essas condicOes e objetivos tracados pelo diretor. Gilles deixava 0s atores experimentarem
aproximadamente seis vezes, livremente, o exercicio em cena. Quando todos os atores
tivessem esgotado todas as possibilidades de movimentos dentro do espago, Gilles entrava
com suas interferéncias.

Por meio de perguntas que ndo podiam ter respostas faladas, Gilles fazia uma série de
provocacgdes aos atores. A primeira delas era: “se ndo esta se pedindo nada, por que vocé esta
fazendo um monte de coisas?”. Imediatamente, o ator desejava responder verbalmente, mas o
diretor o impedia e indicava que as respostas deviam ser dadas com 0 corpo no espago de
representacéo.

Todos os atores sempre voltavam ao espaco de representacao e continuavam a repetir
as mesmas regras do exercicio. Com o tempo de jogo, Gilles langava a segunda provocacao:
“0 espacgo ¢ real e concreto para vocé?”. Os atores, entdo, deviam sempre voltar ao espaco de
representacdo, acumulando em suas memorias as regras do jogo com as provocagdes em
formas de perguntas do diretor. Ap6s mais algumas tentativas dos atores, Gilles inseria outras
questdes: “o que eu enxergo quando eu entro em cena?”. O intuito das perguntas que Gilles
fazia para os atores, apesar de ser Obvio, era de provoca-los sensorialmente. Naquele
momento, em que 0 ator pensava sobre esses questionamentos que eram feitos, sobre sua
condicdo fisica, corpdrea e espacial, ele percebia que aquela situacdo colocava-o
imediatamente em ddvida. As perguntas que, geralmente, apresentavam-se no pensamento dos
atores eram: “mas eu estou fazendo alguma coisa de errado?”’, “0 que ele esta pedindo
realmente?”’, “eu estou acertando ou errando o exercicio?”. Gilles notava que os atores,
inicialmente, iam direto para o caminho mais facil, de acordo com a logica do pensamento
sobre 0 que eles estavam fazendo ali, naquele espaco, e que se questionavam se o que eles
estavam fazendo era certo ou errado. Deixar os atores nessas condi¢cGes de duvida e sem
respostas era primordial para a desconstrucao que Gilles pretendia realizar sobre as crencas
que eles carregavam sobre o modo de fazer teatro.

Normalmente, no primeiro dia de aula, era para ser feito somente as tentativas de
entradas e saidas dos atores dentro do espaco vazio. A partir da experiéncia, 0s atores
buscavam seguir as regras e as provocacdes feitas por Gilles por meio de perguntas que nao
deveriam ser respondidas verbalmente, mas sim corporalmente dentro do espago de

representacéo.
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No dia seguinte, Gilles introduzia no exercicio um objeto de cena: a cadeira.
Informava aos atores que as regras do jogo continuavam as mesmas, bem como as perguntas
feitas anteriormente. Entdo, os atores comecgavam os trabalhos e Gilles permitia um tempo de
experimentacdo do ator com o espago. Em seguida, o diretor recomecava as provocacoes por
meio de perguntas, repetindo aquelas da aula anterior e criando novas: “o objeto é real e
concreto para vocé€?”, “a cadeira é real ¢ concreta?”, “quando vocé entra em cena, qual a
primeira coisa que voc€ v€?”, “se existe uma cadeira no espaco, ele continua vazio?”. As
experimentacOes, nesse dia, ficavam somente no campo relacional entre o ator, 0 espaco e o
objeto. Ao inserir a cadeira como elemento novo dentro do jogo que estava propondo, Gilles
compreendia que estava aumentando o nivel de provocacdo corpéreo-sensorial sobre 0s
atores. Naquelas condicdes, que eram contrarias as condicdes iniciais — em que se pedia um
esvaziamento do ator — o objetivo era que 0 ator passasse a enxergar concretamente o que
estava a sua frente, a cadeira, e que ela poderia ser, no exercicio, 0 novo impulso fisico e
provocativo que até entdo o ator ndo tinha dentro do espaco de representacdo. Assim, as
perguntas ou afirmativas>* que o ator deveria se fazer eram: “estou enxergando uma cadeira”,
“de quem é essa cadeira?”, “do que a cadeira é feita?”, “posso me sentar na cadeira?”, “da
para se sentar nela?”.

Nesse exercicio, Gilles observava que, a partir das perguntas que o ator langcava sobre
0 objeto, ele criava imediatamente uma rede de estimulos externos que o ligavam ao objeto de
cena. Anteriormente, o ator ndo tinha para o que olhar concretamente no espaco. O que havia
era uma curiosidade e um tempo de espera para se descobrir o que poderia acontecer. A partir
do momento em que foi inserido um objeto de cena no espaco, o ator deveria construir
questdes e afirmativas que o fizessem de fato enxergar o objeto, no caso, a cadeira dentro do
espaco. Para tanto, o olhar do ator tinha que estar voltado para a cadeira. Com o tempo de
exercicio, o ator comecava a fazer relagcdes entre a cadeira, ele e 0 espaco, alcancando, dessa
forma, uma pequena partitura corporal.

No terceiro dia, Gilles colocava o segundo ator em cena, ou seja, a entrada do segundo
ator junto com o primeiro ator. Com isso, Gilles fazia uma pequena adaptacdo das regras,

sendo elas:

31 As perguntas e as afirmacdes feitas pelos atores, que foram geradas a partir dos impulsos existentes no
exercicio, ndo deveriam ser verbalizadas, mas sim pensadas no momento que cada ator realizasse o exercicio, ou
seja, no ato da execucdo do jogo o ator deveria lancar mentalmente suas dlvidas. As respostas pretendidas
deveriam partir do corpo em acao
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- O espaco nao esta mais vazio;
- N&o esta se pedindo nada;
- Entra um ator de cada vez;

- Quando um ator decidir sair o outro deve sair logo em seguida.

Da mesma maneira como ocorria com as regras anteriores, o diretor preenchia os
atores com as mesmas perguntas, indicando com o tempo do exercicio novas questées, como:
“qual a primeira coisa que o primeiro ator vé quando entra em cena?”, “qual a primeira coisa
que o segundo ator vé quando entra em cena?”, “qual a primeira coisa que 0 primeiro ator vé
quando o segundo ator entra em cena?”’. Naquele ponto do trabalho, o objetivo principal do
diretor era fazer com que seus atores passassem a enxergar uns aos outros. As perguntas que
deveriam ser feitas pelos atores, mas ndo podiam ser indicadas pelo diretor eram: “quem &
essa pessoa?”, “eu a conhego?”, “0 que ela esta planejando em um lugar que tem somente
uma cadeira?”, “por que ela esta vestindo essa roupa?”, “quais as suas intengdes sobre mim?”.
Percebe-se que, através das perguntas feitas, existe uma explosdo de curiosidades sobre os
impulsos e o0s acontecimentos dentro do espaco de representacdo, e esse era o principal intuito
do trabalho. Gilles, a partir daquele ponto do exercicio, fazia com que os atores entrassem e
saissem diversas vezes do espaco. A intencdo era que 0S atores passassem por diversas
experiéncias do fazer com diferentes colegas de trabalho, ou seja, cada pessoa que passasse
por cada ator causaria nele uma energia diferente, provocando-o de formas diversas. Essas
pequenas acdes que 0s atores provocavam entre si eram essenciais para o enriquecimento do
trabalho. Gilles compreendia que, mesmo existindo uma estrutura fisica e corporal criada
entre dois atores, era possivel haver algumas nuances quando se mudava um ator por outro. O
gue ocorria em suas aulas era a necessidade de um ator substituir o outro, ou por falta, ou por
desisténcia do trabalho. Quando isso acontecia, Gilles substituia o ator por outro e, nessa
ocasido, observava que a energia despendida entre os atores era diferente. Para que o ator
pudesse alcancar mais rapidamente o didlogo corporal com o outro, era necessario que ele
passasse pelos treinamentos iniciais, que tinham o intuito de abordar propostas de mudancas
constantes entre atores, como também diferentes propostas de situacdes dentro dos exercicios.
Por esta razdo, quando Gilles provocava os atores entre si, fazendo constantes mudancas de
movimentos no espago ou a troca de um ator pelo outro, estava somente treinando os atores
para adquirirem uma maior capacidade de jogo entre eles. No momento da montagem do

espetaculo, se fosse necessario algumas mudangas, 0 ator estaria treinado para condigdes
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adversas de trabalho. Assim, a cada grupo com o qual o diretor Gilles trabalhava existiam
diferentes formas de se construir as agdes e 0s movimentos dentro do espaco de
representacéo.

Ao final desse momento de trabalho, pretendia-se que o ator estivesse condicionado a
se manter em um estado de espera, esperando que algo acontecesse sobre ele ou que algo o
provocasse. Como se nota, 0s exercicios tém o objetivo de provocar nos atores a curiosidade
sobre os acontecimentos externos, bem como de desenvolvera capacidade de aguardar que
alguns impulsos externos os provogquem para que eles possam reagir. Ao final de alguns dias
de trabalho, Gilles percebia que o0s atores estavam com o olhar e a escuta tdo afinados que era
possivel para eles perceberem barulhos que vinham da rua, enxergarem uma formiga sobre o
assoalho do chéo ou, ainda, que 0 vento que passasse pela janela provocasse a mudanga na
direcdo de seus olhares. Através desse caminho, o ator alcangava, naturalmente, uma precisao
em suas acOes e, a partir delas, a construcdo de movimentos firmes e decididos sobre o
espaco. Via-se, de fato, o comeco de partituras fisicas e corporais tdo bem feitas que, com o

tempo de trabalho, conseguia-se contar uma historia.

As primeiras frases de textos

ApoOs os atores passarem por todo o processo inicial de trabalho sobre o espaco e
compreenderem as diferencas entre um espaco vazio e um espaco ocupado, o diretor
propunha a insercdo dos primeiros textos. Essa condicdo geralmente acontecia no quarto dia
de aula, mas, dependendo do desempenho do grupo ou do tempo de trabalho, os exercicios —
sem o texto dramatico —, poderiam se alongar por semanas. Quanto mais tempo o ator
passasse dentro dos exercicios, sem o texto, mais ele se tornava agil em cena. Ao sugerir a
insercdo do texto, primeiramente, Gilles utilizava frases independentes criadas pelos proprios
atores. Ele entendia que, antes da entrada do texto dramatico, os atores precisavam fazer a
passagem do texto para o corpo por meio de pequenas construcdes textuais, de frases criadas
pelos atores. Assim, Gilles pedia para cada ator uma frase. O ator ndo deveria pensar em uma,
mas sim falar a primeira coisa que viesse a sua mente. Com as frases escolhidas, o diretor
solicitava que os atores fizessem o mesmo jogo que estavam fazendo, mas que inserissem,
quando achassem necessario, as frases que foram criadas por eles mesmos. As inclusdes nas

regras foram as seguintes:
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- Nenhum ator pode sair de cena até que todas as frases sejam ditas;
- N&o existe ordem para dizer as frases;

- As frases devem ser ditas somente uma vez.

Tal como foram feitos os exercicios anteriores, os atores deveriam continuar a realizar
0 exercicio com o texto. Ainda era para ser feita a entrada de um ator por vez, como também a
saida de um ator de cena provocaria a saida do outro. Os impulsos externos, os olhares, as
acOes e 0s movimentos deveriam continuar como base do exercicio do mesmo modo como
feito anteriormente. A dificuldade que se apresentou aos atores no momento em que o diretor
inseriu o texto foi a jungéo entre a acdo e a fala. Geralmente, os atores queriam primeiro falar
para depois fazer ou, ao contrario, fazer para depois falar. Dificilmente, um ator conseguia de
imediato fazer e falar ao mesmo tempo. E o intuito do exercicio que introduzia o texto era a
busca que o ator deveria fazer em suas acdes e seus movimentos para encaixar 0 seu texto.
Assim, a pesquisa corporal estava embasada na construcdo fisica mutua entre o que o ator
falava e o que fazia em cena.

Ao término de varias tentativas de experimentacdes das acbes com 0s movimentos,
juntamente com os textos, Gilles, através da busca dos verbos de acdo do texto, sugeria aos
atores que fizessem uma improvisacdo. Os atores deveriam buscar as a¢Ges do texto e, a partir
delas, criar as acdes para o corpo que indicassem 0s movimentos da cena.

O objetivo do exercicio era que o ator buscasse as agdes dos textos e, a partir delas,
improvisassem, em duplas, 0s movimentos possiveis. Por exemplo: se o texto dizia: “eu vou
embora”, o ator deveria falar o texto realizando o movimento de ir embora.

Quando eram esgotadas todas as possibilidades improvisacionais propostas pelos
atores naquele dia, o diretor dava sugestdes de movimentos, baseadas sempre no primeiro
movimento que o ator havia criado. Por exemplo, se o ator falasse seu texto bebendo um copo
de &gua, o diretor Gilles pedia para que ele, antes de beber o copo de agua, pegasse a dgua da
jarra, e se esse movimento ainda ndo convencesse o diretor, ele aprofundava o estudo do
movimento, aumentando as acdes. Ao invés de o ator simplesmente colocar &gua no copo a
partir de uma jarra, ele deveria entrar na cozinha, ir até a geladeira, abrir a geladeira, pegar a
jarra, colocar sobre a mesa, ir até o armario, pegar o copo, colocar o copo sobre a mesa, pegar
a jarra, colocar agua no copo e, somente nesse momento, beber a agua do copo. Dentro de

toda essa movimentagédo, o ator deveria descobrir o exato momento de dizer o seu texto e,
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assim, ele experimentaria diferentes maneiras e momentos de dizer o texto, até encontrar o
encaixe entre fala e acdo.

Percebe-se que, para Gilles, o processo improvisacional passa pela construcao fisica
da fala. Ndo é somente falar e beber 4gua, mas o porqué de a personagem estar falando e
bebendo agua. Entretanto, para o ator descobrir 0 “porqué”, ele precisa encontrar os gestos
que justifiquem aquela fala. Assim, ele guiava os atores para adquirirem um cédigo de
linguagem especifico, ou seja, todos os atores estariam compreendendo o que se deveria
buscar no texto a partir das provocagdes feitas. Fossem essas provocacdes realizadas por
intermédio de perguntas aos atores ou de duvidas que iam sendo respondidas ao longo da
criacdo, através do encontro entre corpo, espaco e texto. Esse caminho escolhido por Gilles,
geralmente, levava muito tempo para ser encontrado pelo ator, mas era de suma importancia

para seu processo de trabalho.

Introducéo ao texto dramatico

Depois que os atores passavam pelos dois niveis anteriores, Gilles introduzia o texto
dramatico. Nesse momento, os atores realizavam a escolha do autor com o qual queriam
trabalhar e da peca que gostariam de fazer e, a partir dessas escolhas, reiniciavam 0s
procedimentos sobre o texto.

Os procedimentos utilizados dentro do texto partiam, inicialmente, dos mesmos
exercicios feitos anteriormente. O que diferenciava o texto dramatico dos exercicios com
textos aleatdrios era que aquele oferecia as condigdes de trabalho para o ator, indicando 0s
caminhos a serem pesquisados/experenciados durante 0 processo, enguanto 0S exercicios
iniciais eram uma forma de preparar o ator para a chegada ao texto, por exemplo: a busca
pelos verbos de acdo e suas situacdes, como também as perguntas que deveriam ser feitas ao
texto: “por que a personagem diz essas palavras?”.

Logo, nesse ambiente de pesquisa, o0 ator iria em busca de suas partituras fisicas,
encontradas a partir do texto dramético, que o guiariam na criacdo de estruturas de
movimentos necessarias para se contar a fabula. Para tanto, de acordo com o percurso dos
principios que eram guiados por Gilles, o ator ndo poderia jamais abandonar os trilhos
indicados pelo autor do texto, assim como nunca poderia adaptar o texto as condi¢des
modernas dos acontecimentos, devendo estar apoiado nas situagdes e nas a¢Oes encontradas

no texto dramético, por mais que ele entendesse que poderia haver uma aproximacdo na
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adaptacdo temporal das histérias, como: adaptar Romeu e Julieta, de Willian Shakespeare —
texto feito na Inglaterra, no século XVI —, as histérias romanticas criadas por Ariano Suassuna
no nordeste brasileiro do século XX. Para Gilles, era inconcebivel tal modificacdo ou
conjuncéo de valores, visto que existia um lapso temporal e cultural muito grande que nao
permitia tal afrontamento do autor. O diretor acreditava que, se 0 ator quisesse montar Romeu
e Julieta, de Shakespeare, que ele 0 montasse aos moldes do século XVI, que trabalhasse suas
fabulas de acordo com o seu tempo. As construcdes fisicas das personagens estavam atreladas
as suas situacOes temporais e culturais e delas o ator ndo deveria e ndo poderia escapar, pois,
desse modo, estaria corroborando a constru¢do sem “ruidos” da fisicalidade do texto
dramatico. Deve-se observar que o teatro feito nos dias atuais vai de encontro a esse
pensamento que pretende criar um teatro sem “ruidos”. Efetivamente, o que se busca nesta
dissertacdo é alcancar a fisicalidade do texto dramatico por meio dos principios e
procedimentos do diretor Gilles. Para esse fim, foi necessario que a pesquisa tivesse um
encaminhamento mais verticalizado no que tange as condi¢cbes minimas dos principios
metodologicos aqui apreendidos. Dessa forma, compreende-se que, para Gilles, a mudanca ou
a adaptacdo dos textos dramaticos provocam “ruidos” na construgdo fisica que o ator ird
realizar no espaco de representacdo. O leitor podera observar mais a frente, nesta dissertacéo,
que, na pratica, com os alunos, esses principios e procedimentos sofreram adaptacdes. Assim,
sera possivel analisar como esses “ruidos” transformam e modificam a cena na pratica do
trabalho.

Durante a captura das acdes do texto para a construcdo dos movimentos das
personagens que, consequentemente, indicariam para o ator quais as suas partituras corporais
para a criacdo da fabula, este deveria perceber, principalmente, a sua ingenuidade como
pessoa e a humanizacdo da sua personagem, bem como nunca abandonar o carater dessa
personagem.

Em relacdo a ingenuidade do ator e a humanizacao da sua personagem, o trabalho de
Gilles era voltado para as questdes mais Gbvias e diretas da construcdo da personagem, por
exemplo: como assumir a inocéncia de uma personagem que veio de uma cultura do interior,
ou seja, um sujeito da roca. Dentro dessas caracteristicas, o ator deveria buscar 0 maximo de
sinceridade ao executar seus movimentos, ndo podendo retirar a atitude comportamental da
personagem, que vive em uma condic¢ao imposta pelo texto, para outra totalmente diferente de
sua realidade. Ndo havia possibilidade de o ator criar uma personagem que tivesse as

caracteristicas de uma pessoa que mora na roga, misturando caracteristicas de uma pessoa da
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cidade grande. Quando Gilles apontava para a ingenuidade do ator era justamente para que ele
percebesse que, mesmo sendo um ser humano que vivia em condigOes diferentes de sua
personagem, ndo deveria deixar se afetar por tais caracteristicas, que eram adversas a
realidade da fabula. Com isso, o ator colaborava com a humaniza¢do da sua personagem,
seguindo a trilha do seu carater. A pesquisa realizada dentro do texto dramético pelo ator
ingénuo® alcancava a parte mais humana da personagem.

Ao lado da ingenuidade do ator e da humanizacao da personagem caminhava o carater
da personagem, que estava ligado as reais situacOes afirmativas, contidas dentro do texto
dramatico, como: quando a personagem afirmava que iria sair de sua casa, pois estava irritada,
0 ator ndo deveria mudar essas caracteristicas apontadas pelo autor. Normalmente, o ator tinha
0 vicio de adaptar-se as condicdes e caracteristicas do outro ator com o qual se confrontava
em cena. Assim, se uma personagem desejava uma coisa e a outra desejava algo diferente, o0s
atores ndo poderiam se deixar afetar um pelo outro. Nao é porque um personagem quer “X”
que seja permitido ao outro personagem também querer o mesmo “X”. Essa condi¢dao até
poderia se dar dentro do texto, mas ela deveria ser provocada e indicada pelo autor, caso
contrario os atores precisariam continuar dentro de seus caracteres, cada um com seus desejos
e suas vontades. Essa oposicdo de forcas fornecia as reais condi¢des de aprofundamento
interpretativo das personagens. Como Gilles dizia: “hd uma relacdo de forca entre uma
personagem e a outra. Existe uma luta invisivel das personagens que deve ser encontrada e
respeitada pelos atores. Através do conflito das personagens, encontra-se o conflito de toda a
peca” (informagao verbal).

A utilizacdo dos objetos de cena nos procedimentos de Gilles tinha 0 mesmo valor do
exercicio inicial da cadeira. Ndao somente os objetos de cena, como também o cenario e 0
figurino andavam pelo mesmo caminho. O ator, ao entrar no espaco de representacdo que
estava montado a partir da construcdo fisica advinda do texto dramético, tinha a possibilidade
de fazer inumeras perguntas para esse espaco, como foi feito durante os exercicios
preparatorios. Primeiramente, o0 ator precisava descobrir se a sua personagem conhecia ou nao
aquele espaco que ela adentrou; caso conhecesse, 0 ator deveria guia-la, toda vez que entrasse
no espaco, como se fosse algo de seu cotidiano; ao contrario, se o ator ndo reconhecesse 0
espaco, deveria entrar sempre como se fosse a primeira vez. A cada repeticdo de movimento
dentro do espaco, essas condicGes tinham que estar claras para o ator. Essa premissa era

importante, pois ela decidia o nivel de curiosidade do ator no trabalho. Por exemplo: para um

%2 A palavra “ingénuo” significa para Gilles: sincero, verdadeiro, justo, humano.
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ator que precisasse entrar em um espaco 0 qual sua personagem devia ja conhecer, sua
curiosidade estaria voltada para o que ele iria encontrar dentro do espaco de novo ou a
surpresa que ele precisaria levar consigo para ser afetado por um outro personagem em cena
que ele ndo conhecia; para um ator que fizesse uma personagem que ndo conhecia 0 espaco
no qual estava entrando, a sua curiosidade estaria voltada para cada detalhe que ele
encontrasse dentro desse espaco, cada movel ou objeto, cada personagem que entrasse para
colaborar com a histéria, tudo seria novo e extremamente curioso para o ator.

Gilles percebia que essas condi¢cbes eram as mesmas utilizadas nos exercicios
anteriores e que o ator, se ndo trabalhara bem o seu corpo no estagio inicial, comecava a
encontrar problemas fisicos nessa fase, pois o nivel de atencdo que ele tinha que desprender
aqui era muito maior. Naquele momento, havia muito mais questdes com as quais o ator devia
se preocupar, como a quantidade de cenario, a quantidade de objetos, a quantidade de atores
em cena, 0S seus movimentos e 0s impulsos dos outros; enquanto que, no momento inicial de
exercicio, a preocupacao era somente com a cadeira, 0 espaco € um Unico ator em cena. Para
que o ator nao se perdesse dentro do espago, ele tinha como “guia” o texto dramatico.

No texto classico, 0 autor apontava 0S possiveis espacos existentes e 0s primeiros
cendrios ou objetos que deviam ser usados em cena. A partir dessas indicacdes, o ator podia
comecar a trilhar o seu caminho. Por exemplo, se o autor dissesse, em seu texto, ‘“um
personagem sai do seu quarto com um jornal na mao para atender o amigo na sala”, nessa
indicacdo, havia inimeras acOes a serem feitas pelo ator, conforme observava Gilles. Como
nos exercicios anteriores, os quais Gilles propds ao ator, esse era 0 momento em que o ator
deveria coloca-los em pratica. Dessa forma, o ator deveria comecar a deduzir e a se perguntar:
“se a personagem tem um jornal nas maos, portanto ela estava lendo”, “se ela estava lendo,
onde ela estava lendo? Em uma cadeira, na cama?”, “em que época isso acontece?”,
“dependendo da época, se lia jornal no quarto?”, “como 0 personagem descobre que tem
alguém esperando por ele na sala?”, “ha uma campainha ou uma empregada o chama?”,
“como cle se levanta para ir até a porta do seu quarto?”, “qual caminho ele toma do quarto
para a sala?”, “é uma casa de dois andares ou de um andar s6?”. Gilles percebia que eram
quase infinitas as possibilidades de perguntas que o ator poderia fazer para si no momento que
estava executando suas acOes. Caso 0 ator ndo fizesse as perguntas necessarias, o diretor
deveria aponta-las e provocéa-las no ator, e, com isso, ator e diretor conseguiam juntos um

processo de criagdo cénica.
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A partir de minha experiéncia como aluno de Gilles e, mais tarde, como professor,
utilizando seus procedimentos de ensino, percebi que, normalmente, o ator que passava por
esse modo de criacdo ndo percebia as perguntas que deveria fazer a si proprio e ao espago que
enxergava e, naquele momento, que o ator precisava da ajuda do diretor para lembra-lo das
questBes existentes entre o texto dramatico e o0 espaco de representacao.

Aparentemente, esse processo de perguntas ao texto vai de encontro ao principio das
“ideias”, em que o ator ndo podia ter “ideias” sobre o texto, pois, se ele fazia perguntas ao
texto, estava tendo ideias sobre este. Em um primeiro momento sim, mas observa-se que 0
inicio do processo de trabalho era dependente do texto draméatico. O que advinha depois do
primeiro movimento do ator no espaco — baseado no texto — tornava-se criagdo imaginativa,
geralmente, partindo da acdo do outro ou da prépria criacdo do ator, que era dependente dos
impulsos externos. Impulsos estes que justificariam tais acGes do ator. Assim, 0 mais
importante era o ator realizar e obedecer ao primeiro movimento que era indicado pelo texto.
Sendo este justo e sincero, 0s outros apareceriam naturalmente, mesmo o autor do texto nao
indicando os proximos movimentos explicitamente, como no exemplo da frase anterior, em
que a personagem precisava ir de um ponto ao outro com o jornal na mao. A frase ou
movimento indicativo do autor so dizia que ela sai de um ponto para o outro com o jornal na
méo, o restante das acOes deveria ser imaginado pelo ator ou, ainda, como dizia Gilles: “se o
texto ndo lhe da as condi¢cBes necessarias para o trabalho, vocé inventa essas condi¢cdes. Essa
¢ a diferenca de um ‘bom texto’ para um ‘texto ruim’” (informacdo verbal). Apesar de
violenta a posicao do diretor em relagdo aos autores nao havia outra forma de trabalhar dentro
do seu processo.

Portanto, se o ator tinha nas maos um texto que nao lhe indicasse um caminho possivel
para a realizacdo de suas acdes, ele precisava lancar perguntas e mais perguntas sobre o texto
até encontrar as repostas que mais se encaixavam entre a situacdo, a acao e a fala. Dentro de
um “bom texto”, de acordo com Gilles, também se lancavam perguntas; era necessario o
mesmo processo de trabalho que ocorria com um “texto ruim”. A diferenga era que um “bom
autor” conseguia inserir dentro do seu texto todos os caminhos possiveis que o ator deveria
seguir para encontrar as agdes necessarias para se contar aquela historia, e, em um “texto
ruim”, o autor nao revelava essas condi¢fes ao ator, portanto este deveria encontra-las. Na
verdade, ndo existiam textos “bons” ou “ruins”, existiam diferentes formas de se escrever um
texto, assim como autores que sabiam dar as indicagOes para o ator trabalhar e autores que,

simplesmente, nao ofereciam essas condig¢des para o ator. A condi¢cdo de um texto ser “bom”



89

ou “ruim” estava atrelada aos processos criativos na escrita, que iriam facilitar ou ndo o
trabalho do ator.

Durante a pesquisa com o texto dramético, o ator deveria o tempo todo manter-se
atento aos principios utilizados por Gilles para a construgdo do seu processo de trabalho.
Tanto o “estado de espera” quanto “a duvida” deveriam ser fatores importantes, que guiassem
0 ator até 0 momento da apresentacdo para o publico ou, ainda, guiassem o ator durante a
temporada. Houve, ao longo do trabalho de Gilles, atores que, no meio de uma temporada,
mudaram as suas a¢des ou movimentos em cena por se deixarem levar pelo estado de espera
ou pela davida. O ator devia-se policiar o tempo todo para que ndo caisse em movimentos
repetitivos e sem vida. As constru¢gdes dos movimentos cénicos estavam dependentes,
diariamente, da energia exterior que era emanada tanto dos atores quanto do espaco de
representacdo e do publico. Essa forca que era visivel e externa afetava o cotidiano de
trabalho do ator, e, para que este ndo sofresse equivocos de movimentos durante a realizacao
de suas acgdes, deveria deixar-se afetar pelo estado de espera e a ddvida. Quando o ator se
abria e se permitia receber os impulsos externos do outro e do espaco, ele autorizava o corpo a
criar novos caminhos de trabalho. E, quando esse acontecimento se concretizava com todo o
grupo que estava trabalhando a peca, esta ganhava, para o publico, saltos diarios de criacdo
cénica. O grupo que estava trabalhando dentro dos principios que regiam os procedimentos de
Gilles se amarrava a um codigo unico de trabalho, dessa forma potencializava a construcao
plastica de toda a cena.

De fato, fica bastante claro que, a partir daquele momento, no processo de trabalho de
Gilles, existia uma interacdo profunda de todas as etapas dos principios metodoldgicos que
guiavam 0s procedimentos teatrais. Assim, por meio dessa conjugacdo entre principios e
procedimentos, o ator alcangava o “mecanismo organico” da pega. Mas essa condigcdo
organica so era alcancada quando o processo de trabalho com os movimentos do ator, que se
infiltravam no espaco, no texto e no corpo, estava fluido, pois a juncdo desses elementos
formava o todo da peca.

Compreende-se que, somente durante o processo de montagem, é possivel provocar o0s
atores no que tange ao uso total dos principios e procedimentos criados por Gilles. Desse
modo, a partir de um entendimento do diretor sobre o conjunto da obra textual, buscavam-se,
juntamente com os atores, os melhores caminhos para a realizacdo dos procedimentos,

baseados nos principios metodoldgicos, que iriam construir a vida existente na peca. Portanto,
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foi atraves da capacidade do diretor em conduzir a cena que se construiu a estrada necessaria

para que o ator chegasse a sua personagem e, consequentemente, alcangasse a fabula.

Imagem 8 — Maquete com a disposicao espacial da peca Homens de papel, de Plinio Marcos

Fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwizdek.

Imagem 9 — Distribuicdo espacial do cenario da peca Mocos bonitos, de Artur Azevedo
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Fonte: material resgatado do portfélio do diretor Gilles Gwizdek.
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LABORATORIOS EXPERIMENTAIS

Condugdes Cénicas

Pensar e discutir uma definigdo para a expressao “condug¢do cénica” ¢ tentar reduzi-lo
a uma Unica caracteristica. Portanto, busca-se problematizar as questfes, ao invés de buscar as
respostas que levem a alguma definicdo do termo. Primeiramente, quem conduz a cena?
Existe um condutor ou o processo de aprendizagem no teatro € uma via de mao dupla?
Quando o aluno estd em acdo na cena, ele também ndo é o condutor do seu trabalho? Ou,
ainda — como ocorreu diversas vezes nos laboratorios experimentais com os alunos, em que
eles assistiam aos colegas em acdo e depois comentavam criticamente os trabalhos
apresentados —, ndo seria esse observador também um condutor da cena no momento em que
lanca seu olhar sobre o outro e emite uma opinido? O espaco, também, ao propor sons e
imagens que atravessam o ator, modificando-o e sugerindo novos movimentos, ndo seriam
condutores da cena? E, finalmente, o diretor/professor/encenador, que esta com o olhar de
fora do trabalho, analisando as melhores condicGes para poder demandar suas opinifes sobre
a movimentacao cénica dos atores, ndo seria ele um condutor? Sera, ainda, que as condugdes
cénicas ndo se confundem com as dire¢des da cena? O individuo que conduz é o mesmo que
dirige?

Segundo o dicionario Michaelis, a palavra “condu¢ao” significa: “acéo, efeito ou meio

de conduzir; transporte”*®

. Assim, a palavra “conducdo cénica” poderia ser o meio de
conduzir a cena? Conduzir 0s processos, 0s experimentos? Ou, ainda, existe algum
“transporte” em que a cena ¢ conduzida? O significado da palavra “transporte” poderia ser os
procedimentos metodoldgicos utilizados pelos professores ou diretores de teatro? A conducao
cénica pode causar um determinado efeito para quem é conduzido?

No trabalho que se apresenta — os laboratérios experimentais com os alunos da
educacdo béasica da ESEBA e com os alunos em processo de formacdo teatral do curso de
Graduacdo em Teatro da mesma universidade —, tentei dar conta desse lugar do condutor das
acOes, ou seja, do condutor do caminho que leva os alunos, em grupo, para um laboratério

experimental no campo teatral que lhes cause, como proposicao, algum afeto.

®Disponivel em: <http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=condu%E7%E30>. Acesso em: 24 abr. 2015.


http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=condu%E7%E3o
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=condu%E7%E3o
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A condugdo realizada com os alunos esteve ligada, diretamente, aos principios e
procedimentos teatrais que guiaram o processo de trabalho do diretor Gilles Gwizdek. A ideia
no trabalho era provocar ao méximo os alunos para que estes pudessem experienciar 0S
principios e procedimentos criados pelo diretor Gilles em sua época. Para tal, eu, como
pesquisador-condutor, estive na posicdo de professor dos alunos. Dessa forma, nomeio o
pesquisador-condutor de professor-condutor, entendendo que o professor-condutor, ao utilizar
de uma experiéncia passada, atualiza esta ao presente, formatando, assim, para si, uma
releitura dos processos metodoldgicos criados pelo diretor Gilles. Esses procedimentos de
trabalho passam por uma personificagdo quando sdo afetados pelo condutor. Compreendo que
0 processo de trabalho realizado pelo diretor Gilles ndo foi 0 mesmo que eu criei nas praticas
realizadas, mas houve a pretenséo de aproxima-lo ao maximo de seus ensinamentos sobre o
teatro. Dessa forma, busquei 0s vestigios das experiéncias no aprendizado que obtive com o
diretor Gilles, para que eu pudesse conduzir as novas experiéncias obtidas juntamente com os
alunos-ndo atores e os alunos-atores. Portanto, 0s ensinamentos que absorvi com oS
laboratdrios do diretor Gilles, agora serdo compartilnados em outros espacos com diferentes

individuos.

Pratica #1: educacéo basica

A investigacdo metodoldgica do trabalho se inicia no segundo semestre de 2014, com
dois grupos de alunos do nono ano, na ESEBA. De acordo com as informacdes na pagina da
internet da ESEBA,

A Escola é uma instituicdo de ensino que atende aos discentes da Educacéo
Infantil e do Ensino Fundamental. Apresenta aspectos relacionados com as
condigdes de trabalho que a diferenciam, quando comparada com a realidade
das demais escolas publicas de Uberlandia e regido. Mesmo vivendo os
problemas que as escolas publicas vivem, o espaco fisico, a proposta
curricular, o quadro de pessoal, o regime de trabalho, o plano de qualificacdo
docente, a organizacdo do tempo de trabalho escolar e o nimero de alunos
por sala de aula contrastam com a realidade das escolas dos sistemas
municipais e estaduais de ensino. O foco da escola estd voltado para a
pesquisa académica dos docentes, dessa forma, o professor em sala de aula
tera um olhar diferenciado para com os alunos. (UNIVERSIDADE
FEDERAL DE UBERLANDIA — UFU).
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Um dos diferenciais da ESEBA para as outras escolas publicas ¢ o local onde
acontecem as aulas de teatro. A escola dispde de um saldo em que ha um pequeno palco para
apresentacdo dos alunos. As turmas, pelas quais fui responsavel durante um semestre, eram
divididas em nono “B” e nono “C”, com aulas ministradas no periodo matutino. A turma “B”
utilizava o primeiro horario e a turma “C” utilizava o segundo horario. No total foram
realizadas dezessete aulas ao longo do segundo semestre de 2014, com duragdo de cinquenta
minutos semanais para cada turma. A concessao das aulas foi dada tanto pelo estabelecimento
de ensino, como também pelo Professor Gettlio Gois®. Os alunos e seus responséaveis
assinaram um termo de compromisso com a pesquisa e com a utilizacdo da imagem.

O trabalho foi realizado com duas turmas diferentes, e o leitor ird perceber que,
mesmo dentro de uma mesma escola, mas com turmas diferentes, os caminhos que
transportam os alunos através da conducdo da cena modificam-se. Percebe-se que existe uma
diferenca na conducdo dos dois processos. Cada grupo estudado foi influenciado tanto pelo
tempo da aula ou pelo espaco de trabalho quanto pelos outros individuos que os rodeavam.
Assim, meu olhar, de professor-condutor, para as conducgdes cénicas, naquele momento, ficou
aberto e expandido para que eu conseguisse observar as pequenas mudangas existentes entre
os diferentes grupos.

Eu estava inserido em dois grupos, com o intuito de ensinar um procedimento teatral e
com o ano letivo em andamento. Assim, percebi, de imediato, que precisaria cativar, com
minhas aulas, os alunos que, até entdo, me observavam como alguém estranho. Dessa forma,
propus, no primeiro dia de aula, um estudo do corpo voltado para os jogos teatrais e, a partir
deles, tentei descobrir os homes dos alunos, bem como observar suas dificuldades corporais
em relacdo ao espaco. Naquele primeiro dia de aula, ndo tive a preocupagdo com a utilizacéo
da técnica teatral como objeto de estudo para a pesquisa.

A conducédo que propus no primeiro dia de aula com os alunos da educacdo basica foi
cautelosa em relacdo a capacidade de entendimento deles sobre a aula de Teatro. Por receio de
os alunos resistirem aos procedimentos metodoldgicos de Gilles, criei uma aula fora dos
principios e procedimentos de trabalho. Dessa forma, ndo me apropriando das aulas iniciais de
Gilles com os alunos, fujo do objetivo da pesquisa que € justamente a experiéncia pratica dos

principios e procedimentos metodoldgicos do diretor. Entendo que essa duvida em utilizar ou

* Formado pelo Curso de Licenciatura em Teatro da UFU, com mestrado em Artes/lUFU e doutorado em
andamento pelo PPGAC/UNIRIO, iniciou seu trabalho na ESEBA em agosto de 2010, sendo professor efetivo
da escola. O professor ministra aulas de Teatro para os alunos do sexto ao nono ano da educagao bésica.
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ndo, no primeiro dia de aula, os procedimentos de Gilles em uma escola de educacéo bésica,
partiu da compreensdo de que os alunos, antes de passarem por um laboratério experimental
direto e incisivo do método, tivessem uma passagem mais fluida e suave através de outros
procedimentos por eles mais conhecidos, como o0 uso do exercicio em que eles falassem seus
nomes, fazendo um movimento corporal. Esse exercicio pouco tem haver com a pesquisa,
mas foi essencial para estabelecer uma relagcdo entre professor-condutor e alunos. Esses
procedimentos “mais conhecidos pelos alunos” baseiam-se na experiéncia que eles obtiveram
sobre teatro durante o semestre anterior com o professor Getdlio. A duvida que se estabelece:
realmente era necessaria a utilizacdo de outros exercicios para introduzir o professor-condutor
na sala de aula ou os procedimentos de Gilles seriam suficientes para criar um afeto entre o
professor-condutor e os alunos?

A conducéo feita naquele primeiro dia de aula que se aproximou do trabalho de Gilles
foi a divisdo entre o espaco de representacdo e o espaco do espectador. Os resultados obtidos
foram: na primeira turma, nono “B”, como os alunos estavam com a atencao voltada para o
espaco do espectador, ndo tiveram muita preocupacdo com 0 que estava acontecendo no
espaco de representacdo; por outro lado, na segunda turma, nono “C”, na qual os alunos
deram uma atencdo maior para 0 espaco de representacdo, eles tiveram um maior
aproveitamento do trabalho, pois estavam mais concentrados no que de fato acontecia em
cena.

Como a segunda turma ficou mais concentrada no trabalho, os exercicios evoluiram
para uma pequena apresentacdo no final da aula. Eles combinaram, em grupo, suas sequéncias
de movimentos e a executaram, tentando contar uma histéria com o corpo. Os alunos tinham
uma dificuldade em querer dar sentido a sequéncia de movimentos. Assim, informei a eles
que, naquele primeiro momento, essa preocupacao nao era necessaria e que eles poderiam,
simplesmente, sé executar 0s movimentos e dar o sentindo que achassem que existia.

Logo ap0s a apresentacdo das cenas, quando os alunos da segunda turma sentaram
para fazer a avaliagdo, as questdes que surgiram foram: “ndo foi contado bem uma historia”,
“eu quero uma historia divertida”, “fugimos do roteiro”, “rotina da sociedade que ¢ bem
confusa”. Entdo, percebi que os alunos, na hora da execu¢do dos movimentos — ap0s terem
dado sentidos aos movimentos —, mudaram o préprio sentido dos movimentos que ja haviam
criado. Eles também concluiram que algumas cenas pareciam mais uma repeticdo de

movimentos do que uma histdria sendo contada.
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Préatica #2: ensino superior

O segundo laboratério experimental foi realizado no primeiro semestre de 2015 com
0s alunos do curso de Bacharelado e Licenciatura em Teatro, da UFU. De acordo com o Plano
Politico Pedagdgico, o Curso de Teatro visa:

- Estimular as atividades teatrais fortalecendo a relacdo entre bacharelado e
licenciatura, formando professores/artistas/pesquisadores que valorizem a
arte e a educagdo por meio da °criagdo cultural e do desenvolvimento do
espirito cientifico e do pensamento reflexivo’;

- Formar profissionais de teatro que exercam atividades proprias da criacdo
artistica, da educacdo e da cultura em geral em Orgdos publicos, em
instituicbes da sociedade civil organizada, ou ainda, em institui¢cbes
privadas, participando do desenvolvimento da sociedade brasileira;

- Dinamizar as atividades cénicas em toda a regido, seja por meio da
instrumentalizacdo conceitual e pratica dos grupos e cursos ja existentes, seja
pelo estimulo a criacdo de novos grupos e cursos;

- Manter um centro ativo de producdo e difusdo teatral fortalecendo o ensino,
a pesquisa e a extensdo, visando a criacdo artistica, o desenvolvimento e a
publicacdo de saberes culturais e a manutencdo de estreita relacdo com a
sociedade;

- Preparar pesquisadores para carreira docente com capacidade de relacionar
a pratica com a teoria, a arte com a educacao;

- Desenvolver o enriquecimento pessoal no estudante fundado na
sensibilidade, no conhecimento e capacidade de reflexdo sobre a
dramaturgia, a estética e o papel social do teatro.

Os alunos que participaram efetivamente das aulas cursavam o sexto, 0 sétimo e o
oitavo periodo dos cursos. Foi aberta uma disciplina optativa denominada: Tdpicos especiais
em interpretacdo teatral. O professor-supervisor responsavel pela disciplina foi Narciso
Telles, meu orientador no mestrado. As aulas foram ministradas na Sala de Encenacdo do
curso, as quintas-feiras, no horario noturno, das 19h as 22h. No total, foram oito alunos
inscritos na disciplina, mas somente quatro efetivamente a realizaram. Foram ministradas
doze aulas mais o dia da apresentacao, em que teve ensaio geral de luz e som.

Observa-se uma diferenca concreta entre 0s espacos de experimentacdo da pesquisa.
No primeiro, o espaco da ESEBA, os alunos tém um saldo que serve de auditorio para a
escola, no qual os alunos de teatro o utilizam para suas aulas. No segundo, o espaco do Curso
de Teatro, os alunos tém uma sala de teatro que conta com aparelhagem de som e luz para a
realizacdo do trabalho. Essas diferencas espaciais, como serdo vistas mais a frente,

influenciaram diretamente na pesquisa.
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Naquele primeiro dia de aula, expus aos alunos o que seria a aula e seus objetivos,
explicando a eles quem eram os artistas-pedagogos Jacques Lecoq e Jacques Copeau e a
importancia dos dois para a pesquisa. Falei um pouco sobre o diretor Gilles Gwizdek, sobre as
experiéncias que obtive com ele e sobre seu método de ensino, na cidade do Rio de Janeiro.
Apresentei, ainda, o plano de disciplina, por meio do qual fizemos, juntos, a leitura dos
contetidos que foram aplicados durante as aulas.

Perguntei aos alunos sobre suas experiéncias técnicas em teatro e o que ja aprenderam
até aquele presente momento. Dentro da turma, apresentaram-se: um dangarino com
experiéncia em balé, uma atriz sem experiéncias definidas sobre aulas de corpo, um ator com
poucas experiéncias em aulas de corpo, duas atrizes com experiéncias em aulas de lutas, como
a capoeira.

Como na educacdo basica, ndo introduzi, no primeiro dia de aula, os procedimentos
metodologicos do diretor Gilles, mas, diferentemente da educacdo basica, fiz, no ensino
superior, uma exposicdo do que seria a aula de teatro no semestre. A introducdo que ocorreu
na educacdo basica foi uma aula baseada em jogos teatrais, como ja foi exposto
anteriormente.

Logo, as seguintes perguntas se colocam: por que o professor-condutor ndo fez a
mesma exposicao inicial — realizada com os alunos do ensino superior — para os alunos da
educacdo basica?; os alunos da educacdo basica ndo teriam condicGes de compreender as
teorias levantadas pelo professor-condutor?; ou, ainda, pelos alunos ocuparem diferentes

espacos, deve-se, necessariamente, ministrar e conduzir as aulas diferentemente?
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0OS LABORATORIOS EXPERIMENTAIS DOS EXERCICIOS INICIAIS A PARTIR
DOS PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Pratica #1: aulas de Teatro na ESEBA

A partir do segundo dia, mesmo com pouco conhecimento sobre 0s corpos dos alunos,
introduzi os procedimentos metodolégicos de Gilles Gwizdek. Delimitei, entdo, o espaco,
comuniquei aos alunos onde se encontrava o local de representagéo e o local do espectador e
informei as regras do jogo, sendo elas:

- O espago esta vazio;
- N&o esta se pedindo nada;
- Deve-se entrar no espaco de representacdo, ficar por um tempo e sair;

- Entra um por vez.

Na primeira turma, nono “B”, o aluno entrou no espago e come¢ou a caminhar de um
lado para o outro. Um tempo depois, entrou um segundo aluno que se sentou no espago.
Nesse momento, parei 0 jogo e perguntei aos alunos qual era a regra. Eles informaram que era
a entrada de uma pessoa por vez. Propus, imediatamente, que recomecassem 0 exercicio com
as regras em mente. O mesmo aluno entrou no espacgo e recomecou a sua caminhada. Depois
de um tempo saiu. Outro aluno entrou em cena e parou com o olhar para a plateia. Sustentou-
0 por alguns segundos e saiu. Um terceiro aluno entrou no espago e sentou-se. Sustentou-se
assim por alguns segundos e saiu. Sucessivamente, um aluno apds o outro foi entrando em
cena, parava no espaco em uma posicdo, sustentava-a no maximo por trés segundos e saia em
seguida. Alguns alunos ficaram em pé olhando para o publico, outros sentaram, alguns
ficaram de costas e outros deitaram-se no chdo. Percebi que os alunos, apesar de se colocarem
no espaco, tinham a necessidade de indicar uma direcdo no movimento, um sentido. Dessa
forma, observei que esses alunos entravam no espaco com a ideia do movimento em cena.
Eles ndo entravam dispostos a esperar algo acontecer, mas para impor a ideia do movimento.
Essa condicdo ja era esperada dos alunos, pois eles ndo foram informados sobre o que
deveriam de fato fazer dentro do espago. Essa conducgéo do trabalho foi necessaria para que 0s

alunos comegassem a perceber o espago através do corpo e ndo do pensamento consciente.
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A partir daquele momento, o jogo era interrompido toda vez que os alunos tentavam
impor uma ideia a0 movimento. Assim, relembrei com os alunos quais eram as regras, pedi
para que eles repetissem novamente 0 jogo e para que ficassem um tempo maior dentro do
espaco. O primeiro aluno, ao entrar em cena, comecou a correr e a pular, fazendo varios
movimentos. O segundo aluno entrou no espaco, ficou um tempo maior, porém de costas para
0 publico. Outros, ainda, ndo conseguiram se manter mais do que trés segundos em cena.
Quando foram desafiados a ficar mais tempo em cena, observei que eles buscavam o tempo
todo um ponto de fuga para conseguirem sustentar um tempo maior em cena. Os alunos
demonstravam, dessa forma, duvida no que fazer em cena, como também continuavam com a
ideia fixa de que algum movimento precisava ser feito em cena. Ainda como previsto no
andamento da pesquisa, 0s alunos ndo tinham a compreensdo do que era o estado de espera
pelo fato de minha conducéo, ate entdo, ndo revelar o que realmente deveria ser feito em cena.
Os alunos precisavam experienciar e experimentar essas condi¢cdes de trabalho, nas quais a
duvida e a escolha de diferentes caminhos estivessem em foco.

Na sequéncia, fiz uma mudanga no jogo: aproximei o0 espaco de representacdo do
espaco do espectador. De imediato, a concentragdo dos alunos mudou. Tudo ficou muito mais
intimista. As conversas paralelas que, antes estavam em excesso durante 0S exercicios,
cessaram. O tempo todo, durante o processo de jogo, foi informado aos alunos quais eram as
regras. Naquele momento, apds mais algumas tentativas dos alunos, foi inserida uma cadeira
no espaco e retomado o jogo.

O objeto de cena, a cadeira, transformou-se em tudo nas maos dos alunos. Eles
esqueceram-se completamente das regras do jogo. Utilizaram a cadeira de diferentes formas,
mas em nenhum momento os alunos pararam e olharam para o objeto. Alguns chegaram a
ignorar a presenca do objeto em cena. Os alunos mais euféricos foram os que mais realizavam
excessos de movimentos. Interrompi 0 jogo e perguntei: “se ndo esta se pedindo nada, por que
eu fago um monte de movimentos?”; “se a regra €: nao esta se pedindo nada, por que eu estou
fazendo milhdes de coisas dentro do espago?”; “por que tenho necessidade de ficar de costas
quando entro no espago?”; “qual a primeira coisa que vejo quando entro no espago de
representacdo?”’. Depois das perguntas feitas, os alunos voltaram ao espago mais cautelosos.
Eles agiam como se ndo soubessem o que fazer exatamente, mas ainda com a ideia fixa de
que: tinha que se fazer algo no espaco de representacdo. Os que estavam com Varios
movimentos aleatorios, diminuiram 0 excesso e, 0S que estavam com poucos movimentos,

aumentaram a sua intensidade. Entdo, percebi que se instaurou nesse momento nos alunos o



99

principio da davida. A provocacdo com as perguntas foi feita justamente para deixa-los nesse
estado de duvida.

Com a segunda turma, nono “C”, eliminei de imediato a ideia de distanciar o espaco
de representacdo do espaco do espectador e iniciei 0s mesmos exercicios. As mesmas
questdes corporais apareceram para a segunda turma. Propus a todo momento que os alunos
relembrassem as regras do jogo, 0 que 0s obrigava a pensar e a responder com o corpo. Nessa
turma, diferentemente da primeira, as questdes tornavam o exercicio mais complexo, pois 0s
alunos perguntavam-se o tempo todo qual seria a resposta de cada pergunta, ou seja, ficavam
em busca do acerto. Questdes como: “0 que € o espago vazio?”; “0 que ¢ movimento?”; “se 0
espaco esta vazio é para preenché-lo?”; “qual a diferenga entre agdo e movimento?”. A dlvida
sobre qual seria a reposta certa travava seus corpos em cena, e eles realizavam diversos
movimentos aleatorios ou neutralizavam qualquer possibilidade de movimento, ficando em
um estado catatonico, isto €, em um estado de paralizacdo em cena. Os alunos, quando saiam
desse estado neutro e voltavam a se movimentar em cena, sempre entravam com a ideia do
movimento e ndo ficavam no estado de espera. Portanto, quando entravam em cena, ou faziam
movimentos aleatorios e sem sentido, ou quando percebiam que estavam se movimentando
demais paralisavam a acdo, ficando em um estado catatdnico. Assim, perguntei para a
segunda turma: “o espago e a cadeira sdo concretos para vocés?”; “se ndo estd se pedindo
nada, por que tenho necessidade de fazer alguma coisa la dentro?”’; “0 que é movimento e 0
que ¢é acao?”. Observei que essa conducdo da aula foi necessaria, visto que ela estava de
acordo com os procedimentos de Gilles, por meio dos quais foi preciso deixar os alunos na
duvida do que fazer em cena. Essa condicdo, de ndo saber o que fazer, a principio, deveria
potencializar a curiosidade dos alunos para a busca de diferentes movimentos.

Recomendei que retomassem 0 exercicio, entretanto todos travavam e ninguém se
interessava em entrar em cena. Percebi que, cada vez que eu levantava mais questfes para
essa turma, eles se sentiam na obrigagdo de “acertar”. Como se as indicagdes do professor-
condutor os informassem que estavam a fazer algo de “errado”. Eles ndo percebiam que
estavam passando por uma experiéncia corporal, que ndo necessariamente tinha a ver com
erros e acertos, mas sim, com o estado de fazer com que 0 corpo passasse por uma experiéncia
fisica.

Uma aluna dessa turma executou o exercicio no que lhe foi proposto e o sustentou por
vinte segundos, mantendo o estado de espera. N&o foi comunicado aos outros alunos que o

caminho foi encontrado, para ndo se tornar uma referéncia cerebral para o0s outros
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(Demonstracio em video®). Essa conducao foi importante, pois cada aluno deveria responder
corporalmente, naquele momento da aula, sozinho ao espaco. Para adquirir o conhecimento
técnico proposto pelos procedimentos de Gilles, o aluno deveria passar pela experiéncia, e
essa passagem ndo deveria ser uma experiéncia que atravessasse 0 consciente cerebral, mas
sim que cruzasse pelo corpo.

Em seguida, indiquei aos alunos que retomassem 0 jogo, mas agora com a entrada de
mais um componente em cena. Assim, seriam dois corpos em cena com o objeto. Fatalmente,
0s alunos nédo se olhavam e ndo observavam o objeto em cena bem como suas preocupacdes
estavam voltadas para o que iriam fazer em cena. Eles estavam sempre com a ideia do
movimento e ndo do que existia concretamente dentro do espaco. Durante a aula, apareceram
as seguintes duvidas: “que horas entro depois do outro?”’; “se nao foi pedido nada, eu tenho
que entrar em cena?”.

No terceiro dia, comecei a aula, propondo um questionamento aos alunos sobre a
seguinte frase: “0 que ¢ ndo estar se pedindo nada?”’. Os alunos responderam que: “se sua
orientacdo ndo esta pedindo nada, entdo podemos fazer qualquer coisa”; “ocupar 0 espago €
fazer alguma coisa”. A0 ouvir tais respostas dos alunos, busquei ndo solucionar todos os seus
problemas, uma vez que o objetivo do trabalho era fazer com que eles descobrissem as
diferencas de estar no espaco, ocupado ou ndo, através do corpo.

Desse modo, perguntei aos alunos quais eram as regras do jogo e um deles respondeu:
“ocupar o espaco com um movimento”. Perguntei a eles se realmente era essa a regra e
informei a eles que existia uma diferenga entre: “ocupar o espago vazio, fazer o movimento ¢
ocupar o espaco onde ndo esta se pedindo nada”. Uma aluna afirmou: “tudo esta errado”.
Entdo, perguntei a ela o que estava errado, e cla disse: “tudo que eles fazem parece estar
errado”.

Indiquei que retomassem o exercicio com essas questdes em mente e informei que as
regras eram as mesmas, colocando a observacdo de que era para eles comecarem a observar o
que estava acontecendo dentro do espaco de representacdo, principalmente, na entrada do
segundo individuo em cena. Observei que o0s alunos abandonavam o excesso de
movimentacdo. Houve, concretamente, uma diferenca de um dia para o outro, pois, enquanto
no primeiro dia os alunos queriam fazer tudo a0 mesmo tempo, no outro momento eles
organizavam de uma melhor forma o que queriam fazer dentro de cena, aproveitando, de

modo mais efetivo, o estado de espera. Os alunos, naguele momento, esperavam algo

% Disponivel em: <https://youtu.be/7eLOugoBgl8>.


https://youtu.be/7eLOugoBgI8
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acontecer. Dessa maneira, naquele nivel de entendimento, levantei mais questdes, como: “0
que o primeiro ator vé ao entrar em cena?”; “qual a primeira coisa que se vé?”; “e 0 segundo
ator, qual a primeira coisa que ele v&?”; “e qual a primeira coisa que 0 primeiro ator vé na
entrada do segundo ator?”. Depois, recomendei que eles retomassem o0 exercicio com essas
questBes em mente. Apesar dos avangos nos exercicios, alguns alunos ainda continuavam a
entrar sem enxergarem-se um ao outro. N&o viam a cadeira, como também néo enxergavam o
outro. Eles entravam no espa¢o com uma ideia do movimento e impunham a todo momento
algo para ser feito no espaco.

Um aluno executou o movimento dentro do que foi proposto, mas, ao invés de
sustentar o estado de espera, ficou em um estado cataténico, ou seja, parado no espaco, porém
sem um relaxamento corporal necessario (Demonstracdo em video 1°°). Essa condicdo
indicou que o aluno poderia estar buscando, através da mente, o que iria fazer em seguida ou,
aguardando que algo acontecesse, poderia estar pensando na resposta que poderia dar.
Portanto, em nenhum dos dois momentos citados, ele estava pronto para receber 0s
acontecimentos externos. Na verdade, ele estava armado e pronto para atacar, sendo que 0
objetivo era desarmar o corpo e simplesmente esperar que algo acontecesse e 0 surpreendesse.
Essas indicacOes, até entdo, ndo podiam tornar-se referéncias faladas aos alunos, em atencéo a
necessidade de que eles passassem pelo processo de trabalho corporalmente. Assim, eu, como
professor-condutor, ainda ndo podia verbalizar a explicacdo do que significavam os exercicios
e seus objetivos.

Na sequéncia, um segundo aluno entrou e fez o0 mesmo movimento que o aluno
anterior. Depois de um tempo, interrompi 0 exercicio, utilizando a postura dos ultimos alunos
como exemplo. Perguntei: “qual foi a primeira coisa que o aluno viu?”’; “por que ele fez essa
escolha de movimento?”. Comuniquei aos alunos que cada um, individualmente, teria um
“porqué de estar olhando” ¢ um “porqué de ter feito aquelas escolhas de movimento”, além
disso informei que existia uma diferenga entre o “como vou olhar” e o “por que eu estou
olhando”. Perguntei também: “por que os dois alunos s6 olham para o objeto e ndo olham um
para o outro?”; “por que eu entro em cena?”’; “para onde vai o meu olhar?”; “vocé tem um
porqué para estar ali dentro do espago de representacdo?”. As perguntas feitas foram para

provocar a curiosidade dos alunos sobre a importancia do olhar em cena. Observa-se que o

% Disponivel em: <https://youtu.be/GImL49iDPKo>.

A numeracdo das demonstragdes em videos ndo segue uma sequéncia no corpo do texto desta dissertacdo, mas
faz parte do titulo do video no préprio YouTube, relacionando-se, entdo, a ordem de edi¢do/publicacdo dos
videos aqui indicados.


https://youtu.be/GlmL49iDPKo
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professor-condutor comega a dar apontamentos sobre os caminhos que os alunos deveriam
percorrer durante a execugdo do exercicio, mas, ainda, por meio das perguntas, deixa um
rastro de divida sobre os alunos. Essa situacdo é extremamente necessaria, porquanto eu nao
deveria, naquele momento, ainda, entregar as regras do jogo aos alunos.

A partir dessas informacgdes, retomei o exercicio com os alunos. A maioria deles
continuava a ndo olhar um para o outro em cena. No momento em que um dos alunos olhou
para uma das alunas ao entrar em cena, eu interrompi o exercicio e utilizei o aluno como
exemplo para levantar questdes. Comuniquei, dessa maneira, que nao existia “um porqué”,
pois cada um iria ter o “seu porqué”. Assim, perguntei: “por que quando o aluno entra em
cena e olha para o outro, este sai de cena?”’; “posso comegar uma historia a partir desse
movimento?”’; “desperta-se uma curiosidade no que ira acontecer?”’. No entanto, os alunos, ao
voltarem para o espaco de representacdo, travaram corporalmente mais uma vez. Notei que,
ao pensarem no que poderia ser feito daquele ponto em diante, ficavam com medo de “errar”.
O receio do “erro” estava ligado ao pensamento racional. As perguntas que eram levantadas
para provocar os alunos eram justamente para retirad-los da parte mais cerebral e conduzi-los
para a parte mais corporal. Por meio do corpo, os alunos tinham a possibilidade de
experimentar diferentes movimentos e caminhos espaciais que, aos poucos, iriam destravando
essa condicdo imposta pelos seus cérebros.

Com varias passagens da execucdo do exercicio, os alunos comecavam a perceber,
corporalmente, que ndo precisavam realizar varios movimentos para comunicar algo.
Tranquilizavam-se em cena e comecavam a olhar um para o outro. Os alunos aceitavam a
ideia de esperar algo acontecer.

Apontei, na turma “C”, que a entrada do segundo ator fosse feita somente se houvesse
0 desejo ou a vontade. Caso contrario, ndo era para entrar no jogo. O segundo ator s6 entraria
em cena se tivesse alguma coisa para dizer.

Os alunos da turma “C”, ao entrarem no espaco, naquele terceiro dia de aula, estavam
muito mais calmos e seletivos em sua movimentacdo. Abandonavam por completo o excesso
de movimentos em cena. Questionei-0s sobre suas entradas em cena: “por que 0 primeiro ator
entra em cena?”’; “por que o segundo ator entra em cena?”’; “0 que tem dentro do espago?”. As
perguntas feitas colocavam em duvida os corpos dos alunos. Essa condi¢do fazia com que eles
pensassem sobre o0s problemas levantados e buscassem possiveis solugdes corporais.
Comuniquei também que o foco ndo estava no “como fazer”, mas no “por que eu estou

fazendo”.
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Um dos alunos, ao tentar entrar em cena, desistiu no meio do caminho, logo
interrompi 0 jogo e perguntei a turma: “o que levou o aluno a desistir da sua entrada em
cena?”, “sera que ele estava com uma ideia ¢ a abandonou no meio do caminho?”’; “qual a
diferenca de entrar no espaco com uma ideia e de entrar no espago sem ideia nenhuma?”’; “eu
preciso ter uma ideia para entrar no espago?”’.

Os alunos da segunda turma tinham uma necessidade de racionalizar o exercicio e, na
hora de pér em préatica, com o corpo, tornavam a acdo complexa, diferentemente da primeira
turma, que ndo racionalizava os exercicios na hora da prética, mas simplesmente jogava o
jogo proposto.

Destarte, conclui que, mesmo dentro da mesma escola e com 0 mesmo espago, 0S
grupos apontavam diferentes caminhos de trabalho. Essa diferentes dire¢cfes pontuavam novas
possibilidade metodoldgicas para o professor-condutor. Assim, era possivel fazer as
mudancas necessarias na condugdo do processo.

A partir daquele momento, comecei a fazer pontes com o dia a dia dos alunos, sempre
atraveés de questdes. Perguntei: “vocé como pessoa dentro de casa, qual a primeira coisa que
vocé vé quando entra na sua casa?”’. Um dos alunos tentou responder a questdo, e eu
relembrei-lhe que ndo precisava ter resposta, porque se ele respondesse, era sinal de que ele
estava em busca do acerto, e ndo existia o certo e o errado em teatro, que a resposta era
individual para cada um. Uma aluna disse: “vocé faz a gente pensar demais. Nunca pensei que
tinha que pensar tanto em teatro”. Comuniquei a eles que era para pensar nas questdes e
respondé-las com o corpo dentro do espaco de representacdo. Mais uma vez, retomamos o
exercicio.

Durante as aulas, procurei, em minha conducdo, exemplificar, concretamente, com
imagens, a execucdo do exercicio, como, por exemplo, dizendo aos alunos que: “se tem
alguém na sua casa, qual a primeira coisa que vocé vé?”. Ou entdo: “vocé entra em casa e tem
alguém na sala vendo televisdo. Qual a primeira coisa que vocé v&€?”. Informei que essa
situacdo — a da casa — foi a mesma que estava se pedindo no exercicio e perguntei novamente:
“se ¢ a mesma situagdo, por que em casa eu faco de um jeito e aqui no teatro eu fagco de
outro?”; “precisa-se fazer diferente no teatro?”; “precisa-se fazer tal como é em casa?”; “e por
que eu estou fazendo?”. Com essas informagdes, o exercicio foi retomado.

Observa-se que, pelo modo como foi conduzida, a aula escapava de alguma maneira
dos procedimentos de Gilles, pois, naguele momento, o professor-condutor precisava usar de

referéncias da vida dos alunos para conseguir fazer alguma analogia com o trabalho, a fim de
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que este ganhasse algum sentido para eles. Portanto, na condugdo do processo, empreguei
diferentes artificios para que a aula alcancasse a compreensdo dos alunos. Dessa maneira, foi
COmMO Se eu contasse aos alunos qual era o segredo de se alcangar o “acerto” do exercicio, mas
de uma forma que ndo o revelasse de verdade. Nesse caso, 0 eu oferecia dicas aos alunos para
que encontrassem o caminho da criacdo. Essa forma de conducdo foi necessaria, pois 0s
alunos, em sua maioria, ndo tém o intuito de se tornar atores. Sua pouca idade também foi um
fator de conflito, visto que, para alcangar o entendimento do exercicio, eles precisavam de um
grau de maturidade maior. Maturidade essa que estava voltada para o entendimento artistico
do trabalho em se arriscar ou experienciar nos exercicios propostos.

Ao analisar os alunos, percebi que alguns repetiam a sequéncia de movimento dos
colegas para ndo cairem no ‘“erro”. Outros, nitidamente, abandonavam o excesso de
movimento nessa ultima aula em relagdo as outras anteriores. E, finalmente, alguns, ainda,
necessitavam realizar diferentes movimentos. Mas, de certa forma, mesmo primariamente,

todos compreendiam a importancia de estar no espaco a espera de algo acontecer.

Préatica #2: disciplina na Graduacao em Teatro

No segundo dia de trabalho, cheguei a sala de aula e a preparei para receber os alunos.
Com uma fita crepe, dividi o espaco de representacdo do espaco do publico. Naquele dia,
compareceram somente quatro alunos. Assim, comecei a aula, mostrando aos alunos a divisao

do espaco e explicando as regras do jogo, sendo elas:

- O espaco esta vazio;
- Entra um aluno de cada vez no espaco;
- N&o esta se pedindo nada;

- Sai do espaco quando achar necessario.

Os alunos comegavam 0 exercicio com muita disposi¢cdo. Entravam no espaco e
realizavam varios movimentos de diferentes formas. Todos entravam no espaco com uma
ideia sobre o movimento. O aluno que tinha experiéncia em danca adentrou no espaco,
demonstrando todo o seu potencial corporal, alongando-se de todas as maneiras e revelando
grande capacidade corporal para o balé. Os outros alunos apresentavam-se mais com

caracteristicas de atores e atrizes, criando diferentes formas de movimentos dentro do espaco.
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Deixei 0s alunos bem a vontade nesse primeiro dia, permitindo que eles provassem e
experimentassem todos os tipos de movimentos possiveis dentro do espago. Assim,
esgotavam todas as possibilidades de clichés e manias que existiam dentro de seus proprios
corpos. Os alunos entravam e saiam do espaco quando queriam. Alguns chegavam a demorar
em torno de dez a quinze minutos expondo-se no espago de representacdo. Nenhum dos
alunos conseguiu ficar no espaco vazio sem fazer nada. Todos entravam em cena e realizavam
algum tipo de movimento; movimentos aleatdrios e desconexos tomavam contam de todo o
espaco. Parecia que quanto mais e maior o movimento, melhor para se mostrar em cena.
Havia também o uso da fala, a qual ndo foi pedi em nenhum momento para ser inserida.

A cada entrada por vez dos alunos em cena, eu repetia as regras do jogo. Dessa forma,
obrigava os alunos a repensarem 0s movimentos que estavam utilizando em cena. Ainda ndo
percebiam que a regra: “ndo esta se pedindo nada”, tinha o objetivo de eliminar qualquer
possibilidade de movimento. Entretanto, a cada vez que eu repetia as regras do jogo, os alunos
mudavam a forma de se movimentar. Ficavam mais preocupados no como estavam a realizar
0s movimentos do que por que estavam a executar tais movimentos no espaco. Situacoes
engracadas apareciam nesse contexto, como uma aluna gque repetia 0 mesmo movimento de
diferentes formas, ou ainda, o aluno que entrava comendo uma maga e conversava com 0
pUblico (Demonstracdo em video 14%"). Essas acBes engracadas que os alunos criavam a partir
dos movimentos eram inconscientes e aconteciam por puro acidente. Na verdade, eles nédo
percebiam, até entdo, que existia uma potencia muito maior quando se deixavam afetar pelos
impulsos que o espaco poderia Ihes proporcionar. Assim, ndo se movimentar em cena foi mais
complexo do que tentar fazer varios movimentos sem objetivo nenhum. A falta do que fazer
foi tanta dentro do espaco vazio, que os alunos se propunham em tentar fazer parada de mao
(Demonstracéo em video 15%).

Observa-se que, apesar de os alunos da Graduacdo em Teatro terem tido uma
introducdo de aula mais bem preparada (em relacdo aos procedimentos metodoldgicos de
Gilles) do que os alunos da educacdo basica, eles ainda executavam os exercicios da mesma
maneira que os alunos da ESEBA. Havia necessidade de fazer alguma coisa dentro de um
espaco em que ndo estava se pedindo nada, pois essa condicdo foi mais forte do que qualquer

outra. Entretanto, esse comportamento foi esperado no trabalho. A conducéo do procedimento

%" Disponivel em: <https://youtu.be/JUtenKub9pA>.
% Disponivel em: <https://youtu.be/qSO58LsU06s>.
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foi para deixar que os alunos criassem livremente com o corpo até que descobrissem, pelo
préprio corpo, que ndo precisavam se movimentar tanto para comunicar alguma coisa.

Na continuidade do trabalho, levantei as seguintes questfes para os alunos:

- O espaco ¢ real é concreto?
- Quando eu entro em cena, no espaco de representacdo, sou eu mesmo ou € uma
personagem?

- Se ndo esta se pedindo nada, por que eu faco varios movimentos dentro do espago?

Essas questdes tinham o intuito de provocé-los dentro do espago, assim propus que
ndo respondessem a nenhuma das perguntas que se fazia em sala de aula. As perguntas
deviam ser respondidas com o corpo dentro do espago de representacdo. Dessa forma, havia
alunos que entravam no espaco através da psicologia, ou seja, do consciente cerebral.
Utilizavam a fala das personagens que criavam para dar as respostas as perguntas do
professor-condutor (Demonstracdo em video 16°). Eles chegavam & seguinte conclusdo: se a
regra era “ndo esta se pedindo nada”, eles podiam fazer o que quisessem em cena
(Demonstracdo em video 17°°). No percebiam que a palavra “nada” em cena significava a
disponibilidade corporal para deixar que algo acontecesse no espago antes de se realizar
qualquer movimento. Os corpos dos alunos ainda estavam viciados em fazer, a qualquer
custo, diversos movimentos que justificassem as suas entradas no espaco de representacao.
Portanto, eles ndo permitiam que o estado de espera acontecesse em seus corpos, negando a si
mesmos a possibilidade do desequilibrio e o desconforto de estar disposto — sem fazer nada
dentro do espago — para que algo acontecesse (Demonstragdo em video 18*).

Uma das alunas disse em cena: “ndo estdo me pedindo nada, mas também néo estdo
me obrigando a fazer nada” (Demonstracdo em video 19%%). Ao dar essa resposta s questdes
levantadas na regra do jogo, a aluna colocou-se no lugar da obrigacdo, ou seja, em seu texto
ela informou que: s6 faco algo se for obrigada a fazer, mas se me déao o direito de escolha ndo

faco o que foi pedido, pois ndo sou obrigada a fazer. O estado de “ndo fazer nada”, para os

% Disponivel em: <https://youtu.be/uY1V7fDhe_s>.
%% Disponivel em: <https://youtu.be/Y DawN2X15Ik>.
“ Disponivel em: <https://youtu.be/jp5SmAGIiig>.

*2 Disponivel em: <https://youtu.be/wGpg-rLnrG4>.
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alunos, encontrava respaldo dentro da possibilidade de fazer o que quiser. Na verdade,
colocar-se no espaco sem fazer nada foi um estado muito dificil de manter em cena. Para
defender-se corporalmente, como se fosse uma obrigagdo, os alunos colocavam-se em
movimento, mesmo que esses movimentos ndo quisessem dizer absolutamente nada. Os
movimentos serviam somente para preencher, aleatoriamente, o espaco vazio. Naquele
momento da aula, a fala tomou conta do corpo. Os alunos mais utilizavam a fala do que o
corpo em cena. Portanto, a fala também se tornava uma justificativa para que eles ndo
precisassem ficar em cena sem fazer nada (Demonstracéo em video 20*).

Para uma das alunas, a teoria de deixar o corpo sem fazer nada no espago foi t&o dificil
que ela passou a justificar as suas entradas em cenas a partir da teorizacdo, ou seja, ia a busca
de uma reposta assertiva, que tentasse dar conta de seu corpo no espago de representacao
(Demonstracdo em video 21**). Ela dizia: “fazer nada é fazer alguma coisa. Pelo simples fato
de eu entrar em cena, eu estou fazendo alguma coisa. Entdo, fazer nada é muito dificil”. E
ainda deu exemplos: “se VOCE estd em pé sem fazer nada, vocé ja esta fazendo alguma coisa
porque voceé esta em pé. Eu estou deitada fazendo nada, mas isso ja ¢ alguma coisa”.

Como no grupo da ESEBA, percebe-se que o estado da ddvida sobre o que fazer em
cena tambeém se instaurou no grupo. E essa conducgéo, deixando-0s sem saber o que fazer, foi
proposital. Através das perguntas que os alunos levantavam, apoiados na reflexdo que o
professor-condutor produziu sobre eles, o grupo caminhou na descoberta do corpo, com
movimentos precisos, como poténcia principal para o trabalho.

Com o tempo e as repeticdes das regras do jogo, os alunos mudavam o comportamento
em relacdo ao movimento. Agora, ndo respondiam mais com as falas o que pretendiam dizer,
mas com o corpo. Acreditavam que estar sem fazer nada, a partir daquele momento, era
mudar a posicdo do corpo. O aluno ficava sem fazer nada em uma posicdo, esperava um
tempo, mudava de posicdo e continuava a ndo fazer nada. Os alunos ainda nao entendiam que
0 estado de ndo se fazer nada estava ligado a espera de que algo acontecesse no espaco de
representacdo para que ele pudesse comecar a fazer alguma coisa.

Na avaliacdo, no final da aula, os alunos informavam e assumiam que criavam
personagens. Percebi, em suas falas, que eles ainda tinham uma necessidade de criar

condicdes corporais que os levassem a alcancar uma personagem. Eles ndo compreendiam,

*% Disponivel em: <https://youtu.be/6h-KUNoVSBA>.

** Disponivel em: <https://youtu.be/f306WM2zgVk>.
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naquelas primeiras aulas, que nada disso era preciso. O que estava sendo pedido nos
exercicios era mais simples do que eles estavam tentando fazer. Eles tinham a ideia de que
construcdo fisica no espaco era, necessariamente, preencher as lacunas vazias, o que também
ndo foi pedido. Em nenhum momento o exercicio pedia para se construir algo, pelo contrario
nada estava sendo pedido. Por que os alunos tinham a necessidade de preencher ou criar algo
imediatamente que entravam em cena?

Uma aluna levantou a questdo: “se ndo é para se fazer nada, entdo ndo vou nem entrar,
pois se eu entrar estarei fazendo alguma coisa”. De certa forma, existia uma logica nesse
pensamento, do mesmo modo como foi levantada no grupo da educacdo basica. Mas essa
I6gica estava apoiada dentro de uma justificativa de que se tem que fazer algo quando se esta
no espaco de representacdo. E o desafio do exercicio era justamente o contrario. Na verdade,
0 aluno devia se permitir estar em jogo para que algo acontecesse, e ndo impor movimentos,
obrigando o estado de jogo acontecer. Outra aluna ainda dizia: “pelo simples fato de vocé
existir, vocé ja esta fazendo alguma coisa”.

Naquele terceiro dia de aula, continuou-se com os trabalhos dentro do espaco vazio.
Os alunos, ainda, ndo faziam a ligacdo de uma aula com a outra. Quando voltavam para o
espaco de representacdo, ainda estavam imbuidos de ideias e, consequentemente, entravam no
espaco com varios movimentos. Pude perceber que, ao utilizar os procedimentos
metodologicos até aqui apresentados, os problemas levantados pelos alunos do ensino
superior foram os mesmos dos alunos da educacdo basica no que tange as dificuldades de
entendimento do exercicio através do corpo.

Observei que ndo foi uma questdo de maturidade, alunos mais velhos que 0s outros,
mas foram questdes voltadas a forma como os alunos eram educados para trabalhar — dentro
de suas realidades — a cena teatral. Assim, quando Ihes mostrei um novo procedimento, que se
aproximava principalmente dos principios do estado de espera e da duvida, percebi que, a
partir dos exercicios iniciais do espaco vazio, 0s alunos encontravam resisténcias corporais de
entendimento do trabalho.

Durante a aula, eu relembrava com eles, através de minha conducdo como professor-
condutor, as regras do jogo a todo momento que iam entrar em cena. Dessa forma, envolvia 0s
alunos dentro das condicdes exigidas pelas regras.

Em determinado momento, dentro do exercicio, uma das alunas colocou-se
curiosamente dentro do espago vazio e comecou a investigé-lo. Essa acdo fez com que ela

descobrisse novos movimentos a partir do seu olhar direcionado para 0 espago de
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representacdo. Assim, dentro dessa investigacdo espacial, ela utilizava os objetos do espaco
para redescobri-los em cena, ou seja, dar-lhes um sentido.

Outra aluna colocou-se em estado de espera e, com 0 tempo, deixou-se ser afetada
pelos sons que vinham de fora da sala de aula, como a mdsica que estava a tocar no momento
que entrava em cena (Demonstragdo em video 22%°).

Ao perceber que os alunos comegavam a se permitir que algo acontecesse, deixando
que o estado de espera os afetasse de fora para dentro, comecei o trabalho em duplas,
adicionando o segundo ator em cena. As regras do jogo ficaram assim:

- O espaco esta vazio;

- Entra um ator de cada vez no espaco de representacéo;

- Depois de um tempo, entra o outro ator no espacgo;

- Quando um ator sair do espa¢o o outro também deve sair;

- N&o esta se pedindo nada.

Observei que a entrada do segundo ator em cena provocava nos alunos uma
necessidade de voltar a fazer movimentos sem sentido pelo espaco de representacdo, como
estavam fazendo no primeiro dia de aula. Os alunos ndo direcionavam o olhar um para o outro
e ficavam envoltos dentro de si mesmos. Eles ndo tinham a curiosidade de trabalhar com o
outro que acabara de entrar em cena. Cada um ficava dentro de sua particularidade, criando
diferentes movimentos, que ndo agregavam sentindo algum para o exercicio. Alias, a busca
que os alunos tentavam fazer era a busca de algum sentindo, mas o exercicio pedia o
esvaziamento de qualquer sentido dentro do espaco vazio, pois ndo havia nada para ser feito,
uma vez que nada fora pedido nesse aspecto, até aquele momento.

Aqui, também, pude notar a aproximacéo dos alunos do ensino superior com os alunos
da educacdo basica. Tanto para aqueles quanto para estes, a inclusdo do segundo aluno no
espaco de representacdo causou um retrocesso no trabalho, como se a entrada de outro aluno
mudasse as regras do jogo. Os dois grupos perceberam, da mesma forma, que, mesmo com a
entrada do outro em cena, eles ainda precisavam fazer suas buscas corporais individuais. Em
nenhum momento, eu falei para os alunos o que deveria ser feito exatamente com a entrada do
outro aluno, mas essa divida deixada por mim ajudava os alunos no entendimento corporal

dos procedimentos. Com a insercdo paulatina das perguntas, os alunos conseguiam voltar,

** Disponivel em: <https://youtu.be/05sZZ-rS4ml>.


https://youtu.be/05sZZ-rS4mI
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corporalmente, as perguntas para si e, de uma forma positiva, encontrar as respostas que
deviam ser dadas pelo corpo no espaco.

Observei, também, que, a partir de seus conhecimentos, obtidos ao longo de vérias
aulas, dentro do curso de Teatro, os alunos comecavam a demonstrar faiscas de exercicios ja
realizados durante suas vidas académicas, como, por exemplo, o uso dos Viewpoints®. As
vezes, esses apontamentos das técnicas, que apareciam no meio do exercicio, aconteciam
inconscientemente. Assim, por acidente cénico, descobriam movimentos que eram engragados
Ou emocionantes para quem assistia.

Entretanto, os alunos ainda ndo conseguiam manter 0 movimento presente em cena e,
a cada vez que descobriam um novo movimento, abandonavam-no. Ao invés de insistirem na
descoberta desse movimento, eles largavam um em proveito do outro. Desse modo, passavam
de uma acdo para a outra sem 0 minimo de investigacdo de onde aquela acdo anterior poderia

leva-los. Na sequéncia, levantei as questdes:

- Para onde vai o olhar do primeiro ator quando entra em cena?
- Para onde vai o olhar do primeiro ator quando o segundo ator entre em cena?

- Para onde vai o olhar do segundo ator quando vé o primeiro ator em cena?

As perguntas eram provocativas para que os alunos ganhassem um direcionamento no
olhar. Por isso, propus aos alunos que decidissem para onde deveriam olhar. Na verdade, eu
estava indicando que eles se olhassem entre si, mas isso ndo poderia ser dito, pois 0s alunos
precisavam descobrir corporalmente. Mesmo com as indicacfes através de perguntas, 0S
alunos ainda continuavam com uma investigacdo particularizada de seus movimentos, nao se
importando com o outro em cena — como pude observar, também, com os alunos da educacgéo
bésica, que trabalhavam sozinho o tempo todo, sem se importar com o outro em cena.

Comecei a perceber, dentro do trabalho, que as meninas tinham uma capacidade maior
de entendimento do exercicio proposto, diferentemente dos meninos, que ainda estavam muito
presos a transmissdo de algum sentimento em cena através da emocdo. Isso se deu,
curiosamente e, de acordo com Gilles, pelo fato de que as mulheres, no Brasil, mais

especificamente pelas suas experiéncias teatrais na cidade do Rio de Janeiro, eram mais

“¢ Os Viewpoints, como procedimento de criacdo, foram desenvolvidos pela diretora norte-americana Anne
Bogart. Eles sdo compostos por Pontos de Vista (Viewpoints) e divididos em duas categorias (tempos e espago),
que o performance aciona para desenvolver o seu trabalho (TELLES, 2012, 46-47).
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sinceras na vida que os homens. Possivelmente, Gilles criou esse conceito durante suas aulas
porque teve contato direto, na maioria das vezes, com mulheres sendo mais sinceras que 0S
homens. Essa ideia ndo invalida a sinceridade que o homem pode carregar em si. Entretanto,
essa condigcdo sincera em cena, mais vista, frequentemente, nas mulheres, potencializava o
trabalho das atrizes. Assim, a experiéncia dessas mulheres, na execucdo dos procedimentos,
passava por suas proprias realidades corporais, distintivamente dos homens, que a todo
momento tentavam dar conta de um corpo que néo era deles, provocando, desse modo, um
falso estado corporal em cena. Ao observar tanto 0s meninos quanto as meninas em cena,
notei que as meninas tinham uma facilidade maior em estarem passivas em cena, ou seja, elas
se permitiam esperar que algo acontecesse. Ao contrario, 0s meninos ndo tinham muita
paciéncia de ficar nessa passividade e comecgavam, imediatamente, logo que adentravam no
espaco, a criar diversos movimentos que justificassem sua entrada em cena.

Essa condicdo apresentada, possivelmente, aproxima-se de uma questdo cultural: a
forma como homens e mulheres sdo educados no Brasil, sob um modelo de pensamento
machista, que, consequentemente, afeta o trabalho baseado nos procedimentos de Gilles. Essa
questdo, a principio, ndo € tema de analise desta dissertacdo, mas é impossivel ndo aborda-la
nesse momento, pois, nesses laboratdrios experimentais, ficou claro, nos alunos, essa
diferenca.

A condicdo imposta pela sociedade brasileira de que o homem mande e a mulher
obedeca foi, durante anos, cerceadora das capacidades dos homens de se tornarem seres
passivos as situacbes humanas. Diferentemente das mulheres, sobre as quais se ouve dizer que
sd80 mais humanas e passivas, que existe nelas a capacidade de ouvir o outro. A partir dessa
caracteristica humanitaria, que, até entdo, parece negativa dentro de uma sociedade machista,
observa-se, nesse fato, que as mulheres tornaram-se menores socialmente. Essa condicéo
feminina, possivelmente desvalorizada dentro da sociedade brasileira, torna-se uma poténcia
em cena no que tange ao principio de Gilles que aborda a ingenuidade do ator e a
humanizacdo das personagens. Para o diretor quanto mais o ator, seja ele homem ou mulher,
for passivo em cena, no sentindo daquele que abre sua escuta para 0s acontecimentos externos
do espaco, mais ele é um ator ingénuo e sincero. Portanto, quanto mais o ator se tornar aberto
a essas condicbes, mais a sua personagem sera humanizada. E, para Gilles, as mulheres
tinham uma aproximacdo muito maior desse principio do que os homens.

Com o caminhar das aulas, tanto com os alunos da educacdo béasica quanto com o0s

alunos do ensino superior, essa condi¢cdo também se revelou no momento em que realizavam
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os procedimentos metodoldgicos. Durante as aulas, percebi que, além das meninas terem uma
capacidade maior para a entrega corporal no jogo do que 0s meninos, também tinham uma
clareza no uso das palavras e seus conceitos.

No exercicio, quando eu apontava a palavra “psicologia”, tinha o intuito de mostrar ao
aluno a capacidade que um ator poderia ter de transformar tudo o que ele pensa em acéo.
Quanto mais rapida fosse essa passagem psicofisica, maior seria a sua capacidade de jogo
corporal em cena. Assim, observei que os meninos queriam passar pela “psicologia” antes de
chegar ao corpo, ou seja, racionalizavam o exercicio o tempo todo. Dessa forma, dificultavam
a passagem mais rapida entre corpo-mente.

Conclui que, da mesma forma como ocorreu no grupo do ensino superior, também
aconteceu com o0 grupo da educagdo basica, em que as meninas tinham uma maior
sensibilidade em relacdo aos meninos no entendimento do exercicio. Dentro dos dois grupos
estudados, somente um menino da educacao basica conseguiu alcancar rapidamente o nivel de
entendimento do procedimento, na mesma velocidade das meninas.

Na avaliacdo com os alunos do ensino superior, estes levantavam questdes sobre a
dificuldade de se desprender das ideias, questionavam o fato de tudo ser memoria corporal e a
dificuldade de abandonar isso e informavam que para alcancar os objetivos dos exercicios sO
seria possivel se fosse colocada uma crianga no palco que ainda néo tivesse as memarias que
estabeleciam a prépria vida. Nesse momento, mesmo sendo avaliativo para os alunos, eu
ainda ndo poderia contar totalmente quais eram 0s caminhos que os alunos deveriam percorrer
para alcancar o objetivo do trabalho. Mesmo dentro de um processo avaliativo final da aula,
eu deixava os alunos inseridos no principio da duvida. Essa condicdo era importante pelo fato
de que eles precisavam, ainda, passar pela experiéncia do corpo e, aos poucos, ir
transformando essa experiéncia corporal em pensamento. Entdo, perguntei a eles: “mas o que
a crianca faria com o outro em cena?”’. Uma das alunas respondeu que: “a crianca iria pra
cima da outra, para colocar a mao”. Questionei também: “sera que nao ¢é esse o prop6sito do
jogo, voltarmos a ter um olhar e uma atitude de crianga no espago de representagdao?”’. Um dos
alunos disse que: “comegava a perceber que existia uma linha muito ténue entre o que ¢ a
acdo, o que € o pensar ¢ o que a reagdo disso tudo”. Ele informou que: “para se chegar nisso
era preciso esquecer. Nao o esquecer da memoria, mas deixar um vazio que foi estabelecido.
Como se o ator permitisse deixar-se preencher pelo vazio. A partir dessas condicdes, 0 ator se

permitiria abrir um espaco para entrar o desconhecido. Quando o ator decide que ele ‘ndo tem
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memoria’ e que tudo ao redor é um vazio, tudo que entrar vai ser desconhecido. Vai ser
diferente”.

Comuniquei aos alunos que esse conceito criado por eles se aproximava de Jacques
Lecoq que, em suas aulas, percebeu que o ator precisava ser uma pagina em branco,
permitindo que 0 novo entrasse e que pudesse ser escrita uma nova historia. O aluno ainda
dizia que: “quando ele estava em cena junto com o outro, a partir desse vazio, desse
desconhecido, ele se permitia apoiar-se no outro”. Observa-se que, 0s proprios alunos, sem
conhecer os principios de Gilles, ao passarem pelos procedimentos que eram baseados nesses
mesmos principios, traziam no corpo suas definices e conceitos com bastante clareza.

Coloquei, na roda, a situacdo que ocorreu durante o exercicio, sendo ela: em um dado
momento, alguém bateu na porta da sala de aula e todos, a0 mesmo tempo e imediatamente,
olharam em direcdo a porta. Perguntei aos alunos: “porque quando bateram na porta da sala
todos olharam? E porque quando alguém entra em cena no espaco de representacdo ninguém
olha? O que muda?”. Uma das alunas justificou-se, dizendo que: “na vida ela ndo esta em
estado de jogo. Que ela olha porque é uma reacdo natural. Que ela foi surpreendida. E que no
jogo teatral ela sabe que alguém ird entrar. Que entrard& muito devagar e que o ator
dificilmente a surpreenderd”. Outra aluna levantou a seguinte questao: “Se a intengdo € entrar
sem memorias, porque a gente espera o outro?”. Informei aos alunos que, da mesma forma
que a aluna insiste em dizer que ndo da para fazer — ser surpreendida pelo outro —, a gente faz
iSso na vida o tempo todo. Somos surpreendidos o tempo todo, como ocorreu com o barulho
na porta que ninguém estava esperando. Perguntei a eles: “por que ndo fazemos os
acontecimentos do palco igual aos acontecimentos da vida?”, e esclareci que, se fossemos
contar as historias das pessoas que vivem no mundo, nés precisariamos sO reproduzir as
fabulas como elas sdo, e isso seria mais facil do que se tentassemos fazer outro mundo no
palco, que ndo existe la fora.

Observei que, naquele momento da aula, havia uma aproximacdo com as aulas
ministradas com os alunos da educacdo basica. Tanto para um grupo quanto para o outro, as
duvidas que apareciam eram muito proximas. Propositalmente, eu também fazia as mesmas
perguntas, aos dois grupos, para estudar as possiveis respostas que encontrariam.

Falei também que, “quando entravamos no espaco de representagdo, que mudavamos
até a tensdo do corpo. Como se fosse uma gosma muito grudenta que ndo nos permitisse
movimentar adequadamente”. Coloquei, assim, o seguinte questionamento: “por que fazemos

iSs0? Por que entramos devagar no espagco? Por que simplesmente ndo entramos no espago?”.
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Um dos alunos comunicou que: “era preciso saber dialogar com o outro corpo em cena, € N&0
pensar como uma maquina o trabalho de agdo e reacdo”. Indiquei que, durante o exercicio, a
primeira regra era: “ndo esta se pedindo nada. Se ndo esta se pedindo nada, por que tenho uma
proposta para a cena? O que esta induzindo eu fazer os movimentos em cena? E o espago? O
espago ¢ provocativo?”. Um dos alunos disse que: “as proprias regras os boicotavam, pois o
espaco ndo estava vazio completamente. Tinha um chéo, tinham os fios, tinha o piso, tudo
isso preenchia o espaco. Era s6 saber onde procurar. As regras determinavam 0 jogo ao
mesmo tempo em que elas quebravam a linha do jogo. Assim como o pensamento. Da mesma
forma que alguém pedia para vocé ndo pensar na cor rosa, imediatamente vocé pensava na cor
rosa”.

Levantei a importéncia dos alunos que estavam vendo de fora o trabalho do outro e
percebi que, com o tempo, o trabalho desses alunos acabava tornando-se tdo importante
quanto o trabalho dos alunos que estavam se exercitando no espaco de representacao.
Informei aos alunos que, quando eles faziam o exercicio e depois voltavam para assistir o
colega, eles, como espectadores, comegavam a fazer pontes de comparacdo, e que isso foi
extremamente rico para o proprio trabalho. Quem estava de fora comecava a selecionar,
dentro de uma possibilidade de “erros” e “acertos”, o mais proximo possivel do que estava se
pedindo dentro das regras do jogo. Assim que o aluno/espectador entrava em cena, ele entrava
mais ativo para o trabalho, pois tivera a possibilidade de observar o outro antes. O olhar de
guem assistia era diferente de quem estava fazendo e, por esse motivo, era um olhar mais
atento para 0 que estava acontecendo em cena. A sinceridade em dar importancia ao espago
de representacdo igual ao espaco do espectador tornava o trabalho muito mais rico. Essa
condicdo modificou por completo o trabalho do aluno em cena, visto que aproximava
fisicamente quem fazia de quem assistia.

Nessa observacdo levantada, percebe-se uma das primeiras diferencas entre 0s grupos
— educacdo basica e ensino superior: no primeiro, havia claramente uma diferenca na
importancia que os alunos davam entre 0 espaco de representacdo e o espaco do espectador,
enquanto, no segundo grupo, essa importancia era minimizada. Entende-se que esse fator de
dar uma importancia maior para um espaco do que para 0 outro e a capacidade de
entendimento de que os dois espacos sdo iguais em importancia se da pela maturidade dos
alunos. Como os alunos do ensino superior tém um grau de experiéncia em Teatro maior do
que os alunos da educacdo basica, eles conseguiam um grau de concentracdo sobre os dois

espacos maior do que os alunos da ESEBA. Em relacdo aos alunos da educacdo bésica, tive
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que realizar um trabalho de aproximagdo dos espacos, para conseguir igualar o grau de
importancia que os alunos davam. Para os alunos do ensino superior esse processo foi mais
natural e sem muitos questionamentos, pois, para eles, o espago tanto de quem assiste quanto
de quem faz eram importantes.

Portanto, minha condugdo foi positiva no momento em que guiei, de maneiras
diferentes, os corpos dos alunos para um entendimento de que 0s dois espacos s&o

importantes.

O professor-condutor em jogo

No quarto dia de aula, no curso de Graduagdo em Teatro, eu coloquei-me em jogo,
sendo o primeiro a entrar no espaco de representacdo. O objetivo era provocar nos alunos um
possivel salto no entendimento do trabalho e, principalmente, na compreensédo do estado de
espera — a espera de alguém ou que algo acontecesse no espaco. Destarte, tentei, a0 maximo,
colocar-me de modo neutro dentro de cena, buscando somente observar o espaco como algo
novo que se apresentava aos meus olhos. Assim, consegui despertar sobre mim uma
curiosidade naquilo que via.

Logo apds a minha entrada, um aluno colocou-se em jogo no espaco. Busquei,
portanto, a todo momento, um olhar do companheiro de cena. Um olhar sempre
agucadamente curioso sobre o outro. Tal como Gilles ensinava em suas aulas, meu objetivo
era sempre apoiar toda a minha partitura fisica sobre o olhar do outro, entdo, a vista disso,
tentei construir um trabalho fisico sobre o outro.

Apos longo tempo de observacdo de um sobre 0 outro, 0 espaco comecou a sugerir
partituras de movimento. Na verdade, naquele momento, a abertura corporal sensivel dos
individuos para os impulsos externos comecou a ficar altamente afetada, e os jogadores
conseguiam perceber o fio de ligacdo possivel que existia entre os dois. Por conseguinte,
alguns simples movimentos causavam curiosidades e risos sobre a plateia (Demonstracdo em
video 23%").

Depois da entrada do professor-condutor em cena, os alunos colocavam-se no espacgo
com a escuta muito mais sensivel. Portanto, eles deixavam-se e esperavam ser afetados pelo

espaco. Naquele instante, percebi, claramente, que os alunos, em relacdo aos primeiros dias de

*" Disponivel em: <https://youtu.be/dgd3aBvu4A8>.
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aula, permitiam-se ficar no estado de espera. Assim, 0 exercicio tornou-se prazeroso e
divertido tanto para quem fazia quanto para quem assistia. Por meio desse Vviés, os alunos
podiam ficar dentro do espaco o tempo que fosse necessario, pois ndo se cansavam e ndo
cansavam quem assistia. Como se fosse uma grande brincadeira de criancas — que estavam se
conhecendo naquele momento —, os alunos divertiam-se em cena (Demonstracdo em video
248,

Observa-se que tanto os alunos da graduacdo quanto os alunos da educacdo basica
precisaram de um exemplo concreto, sugerido pelo professor-condutor, para dar saltos no
aprendizado da técnica. Assim, a conducdo do exercicio tomou caminhos diversos em cada
grupo.

No grupo da educacédo basica, ndo entrei em jogo junto com os alunos, para realizar o
exercicio, como o fiz no grupo do ensino superior. Talvez, se eu tivesse me posto em jogo
juntamente com os alunos da educacdo basica, teria minimizado os problemas de
entendimento com a proposta do procedimento.

Percebi, com muita clareza, como os alunos do ensino superior, a partir de minha
conducéo, por meio da qual me cologuei em jogo, adquiriram um melhor entendimento do
procedimento. Essa condi¢do proposta afastou-se dos principios de Gilles, pois, com suporte
em seus ensinamentos, o ator precisa de um tempo maior para conseguir realizar esse
entendimento corporal dentro do espaco, e eu ndo cedi esse tempo, uma vez que eu ndo
dispunha dele. Os alunos tiveram que pular algumas etapas justamente pelo pouco tempo que
foi ofertado para a realizacé@o das aulas de teatro, tanto no grupo da educacgéo basica quanto no
grupo do ensino superior.

Enguanto no grupo da educacdo bésica teve dezessete aulas para que alcan¢assemos 0s
resultados finais, no grupo do ensino superior teve treze aulas. Entretanto, o grupo da
educacdo bésica tinha somente cinquenta minutos para desenvolver cada aula, diferentemente
do ensino superior, que tinha até trés horas por aula para desenvolver os procedimentos.
Talvez essas reais condi¢cbes do meio de trabalho forcaram-me a modificar a conducdo dos
procedimentos dentro das duas turmas. Em todo caso, entende-se que, de fato, as duas
maneiras diferentes de conduzir os exercicios com os alunos foram, em certos momentos,
insatisfatdrias para a clareza dos procedimentos do trabalho de Gilles.

Em dados momentos do exercicio, 0s alunos do ensino superior comegavam a sugerir

e a provocar movimentos desnecessarios, mesmo com 0 avango no uso dos procedimentos

“8 Disponivel em: <https://youtu.be/lgnuALOZUOs>.
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alcancado anteriormente. Observei que essa necessidade advinha do momento em que eles
ndo davam conta mais de manter o estado de espera e, a partir dai, colocavam-se em
movimento. Deixei-0s livres, sem tird-los de cena, para que pudessem esgotar-se
corporalmente e abandonar por completo qualquer possibilidade de excesso de movimentos.
Assim, o exercicio obrigava os alunos a se libertarem das a¢fes que ndo tinham sentido e dos
gastos de energia desnecessarios.

Com o tempo de trabalho, aumentei o grau de atengdo no exercicio, inserindo uma
cadeira no espago. Comuniquei aos alunos que as regras do jogo continuavam as mesmas e
que a Unica mudanca era que 0 espago ndo se encontrava mais vazio. Existia um objeto de
cena, a cadeira. Os alunos, um por vez, colocavam-se em cena junto com a cadeira, mas ndo a
consideravam como algo concreto e real dentro do espaco. Passavam a observar o todo, mas
ndo tinham curiosidade sobre a cadeira. Alguns sequer olhavam para o objeto.

Com o tempo de jogo, os alunos comegaram a perceber os objetos existentes dentro do
espaco, como, por exemplo, um fio de energia que estava solto. Este se tornou imediatamente
um impulso para os alunos jogarem. A brincadeira se estabeleceu entre o objeto de cena e 0s
alunos. O interessante nessas descobertas espaciais foi que os alunos, o tempo todo,
abandonavam suas acfes junto dos objetos. Eles tinham dificuldades em dar continuidade a
acdo, mesmo que esta acdo fosse banal e repetitiva. Ao abandonar uma acdo, os alunos
acabavam por abandonar um possivel caminho para algum tipo de movimento. Dessa forma,
eles necessitavam, a todo momento, buscar um impulso novo para justificar sua nova acao.
Se, ao contrario, mantivessem, a partir do primeiro impulso, a mesma acao, teriam condicdes
de desenvolver partituras mais solidas durante o exercicio. Dois alunos alcangaram, por um
tempo, essa condicdo de manter a acdo e ndo abandona-la. A duracdo desse estado ndo passou
de cinco minutos (Demonstragdo em video 25%).

Percebi a dificuldade com o objeto e coloquei-me em cena novamente. A primeira
acdo que propus foi a direcdo do olhar e de sua curiosidade, que estavam voltados
completamente para o objeto que se encontrava no espaco (Demonstracdo em video 26°°).
Uma aluna entrou no espaco junto comigo e repetiu quase todas as acdes que eu havia feito
sobre a cadeira, como, por exemplo: observou e procurou ter a curiosidade de saber o que era

aquele objeto. Assim, como discutido anteriormente, tornei-me, novamente, o exemplo para

“° Disponivel em: <https://youtu.be/wdUlhvmQszI>.

%0 Disponivel em: <https://youtu.be/FWiVOgKiJpY>.
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os alunos de como fazer o exercicio corretamente, o que, de acordo com 0s principios de
Gilles, ndo era um caminho sélido para o aprendizado corporal. Para o diretor Gilles, o aluno
precisava passar corporalmente pela experiéncia, e ela ndo deve ser indicada nem
exemplificada, para que ndo se corra o risco de transforméa-la numa copia.

Os fios de energia tornavam-se, ao longo da aula, um forte componente de cena para
os alunos, até mais que a propria cadeira. O que chamou a atencdo, durante as primeiras aulas,
foi que o espaco estava vazio e foi ocupado apenas pela cadeira e ndo por fios. A descoberta
dos fios se deu apo0s trés dias de aula, em que o0s alunos comecaram a enxergar de fato o
espaco de representacdo. Até entdo, naquele momento, pude considerar que 0s alunos estavam
“cegos” em relagdo ao espago, ou seja, a partir do momento em que os alunos passaram pelos
laboratdrios experimentais dos procedimentos, percebi que os exercicios aplicados sobre eles
causaram uma abertura de suas escutas sensiveis para 0 que existia realmente de concreto no
espaco externo. Em vista disso, os alunos adquiriram a capacidade de enxergar mais em cena
e, consequentemente, passaram a ver os fios de energia, que, naquele momento, ganhavam
uma importancia impar (Demonstracdo em video 27°). O uso dos fios de energia em cena
conseguiu provocar nos alunos a criagdo de partituras fisicas que os levaram a uma fabula
criada por eles préprios (Demonstragdo em video 28%2).

Na avaliacdo, os alunos ainda falaram que era muito dificil estar zerado em cena, isto
é, deixar que aquele papel em branco reescrevesse uma nova histéria. Os alunos comecavam a
perceber, em seus discursos, o entendimento sobre o estado de espera no espaco vazio que se
encaminhava em direcdo a cena. E também compreendiam que o exercicio se aproximava das
brincadeiras de criangas, no momento em que deixavam ser afetados pela curiosidade do
desconhecido. Um dos alunos apontou que, com o uso dos exercicios, descobriu que: “a gente
faz o0 que realmente é necessario fazer em cena”. Assim, eles abandonavam a racionalizacéo
do representar e, quando entravam em cena, sO precisavam fazer o que de fato era para ser
feito. O aluno passava a entender que 0s movimentos podiam ser pensados pelo ator ou
simplesmente aconteciam, sem a inducdo do ator. A cena exigia aquilo que precisava e nao
mais que aquilo.

A aluna que brincou com os fios de energia em cena afirmou que ndo pensou em

nenhum momento em brincar com os fios, mas, simplesmente, aconteceu 0 impulso e ela ndo

%! Disponivel em: <https://youtu.be/UM4PLWSRsAS>.

%2 Disponivel em: <https://youtu.be/dAMOAG7C9Ss>.


https://youtu.be/UM4PLwsRsAs
https://youtu.be/d9MOAG7C9Ss
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0 abandonou mais, transformando por completo o espaco com os objetos e, dessa forma,
criando uma fabula. Outra aluna afirmou que a dificuldade era abandonar todo o
conhecimento que carregava em si para deixar que outra técnica, tdo diferente, afetasse-a. As
experiéncias, as vivéncias e 0s pensamentos atrapalhavam e muito o exercicio, e isso tornou o
estado de espera dificil de ser executado.

Apods as falas dos alunos, fiz uma contextualizagdo, baseando meu discurso nos
teatr6logos Jacques Lecoqg e Jacques Copeau e explicando aos alunos sobre a utilizagdo do
corpo em cena, a importancia de estar no estado de espera, a direcdo do olhar, o ndo abandono
da acdo, o ruido na comunicacdo, o esgotamento da acdo, 0 movimento brotando a partir do
espaco e ndo da inducdo do ator, organicidade do todo, 0 ndo uso das ideias, a acdo que leva a
outra acao, acdo e reacao e sobre deixar 0 espaco trazer a acdo. Todo esse discurso foi apoiado
nos principios de Gilles, que, por sua vez, foram embasados nos teatrologos que defendem os
mesmos conhecimentos.

As alunas comentaram que assistiram, em video, ao grupo Dos a Deux e ficaram
apaixonadas pelo que viram. Elas acreditavam que o trabalho que estavam realizando poderia
chegar a poténcia do grupo observado. Discutimos, entdo, os possiveis elementos que
poderiam formar o trabalho do grupo Dos a Deux, como: 0 espaco, 0 texto, a musica, 0s sons,
velocidade, tempo, entres outros. A partir da insercdo de diversos elementos na cena, o ator
conseguiria construir um espetaculo. Contei, para os alunos, sobre as analogias que Gilles
fazia em suas aulas, como o trilho do trem como base inicial no trabalho do ator.

Durante a avaliacdo, o aluno bailarino confessou que tivera maior dificuldade do que
as meninas em relacdo a humildade em cena e informou que tentara permitir que a aula o
afetasse sem interferéncia de seu conhecimento, de sua técnica adquirida durante anos.

Uma das observacdes curiosas dos alunos foi que, com os exercicios, eles nédo
precisavam mais pensar na fragmentacdo do corpo, como, por exemplo, acontecia em suas
aulas de voz e de corpo no curso de Teatro. Dentro do trabalho proposto, eles conseguiam
alcancar uma liberdade corporal muito grande. No momento em que o corpo era colocado em
determinadas situacfes dentro do espaco, ele acionava sozinho as musculaturas que eram
necessarias para gque a acao acontecesse. Dessa forma, os procedimentos aplicados nos alunos
provocavam uma independéncia corporal em relacdo a outras técnicas que segregavam o
corpo todo.

Conclui-se que, no final dessa primeira parte do trabalho, enquanto a avaliacéo

realizada por mim, na qualidade de professor-condutor, com os alunos do ensino superior, foi
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de extrema importancia para aumentar a clareza deles sobre os procedimentos metodolégicos,
na educacdo béasica, ndo houve essa possibilidade da avaliagdo ou, quando houve, foi
extremamente superficial. Observa-se que essa conducdo dos exercicios mais a avaliacdo final
dos trabalhos afetaram diretamente os resultados finais com os alunos. Efetivamente, percebe-
se que as condicBes geogréaficas (espaco da escola bésica e espaco da escola de teatro) e
temporais (cinquenta minutos em uma e trés horas em outra) tidas dentro dos dois grupos
afetaram diretamente a evolucdo dos trabalhos, foi preciso encaminhar as aulas de diferentes
formas, de acordo com as realidades de trabalho que foram oferecidas.

Assim, a conducdo do processo também teve que ser baseada nessas realidades que
eram, de fato, extremamente adversas uma a outra. Portanto, foi preciso uma adequagdo nos
exercicios que se baseavam nos procedimentos metodoldgicos de Gilles. Essas mudancas
ficaram mais intensas na educagéo basica do que no ensino superior, e a avaliacdo dos alunos,
no final de cada aula, foi um fator determinante, que as orientou.

Ao direcionar as aulas de maneira diferente em cada grupo, fiz escolhas em minha
conducdo do processo, sendo que, nos laboratorios experimentais da escola da educacgéo
basica, escolhi diminuir as autoavaliacdes dos alunos no final das aulas. Dessa forma, 0s
alunos do ensino superior tiveram um aproveitamento mais aprofundado das aulas tedricas do
que os alunos da educacao bésica, pois, quando um aluno, em um primeiro momento, passa
pela experiéncia corporal e depois coloca, em um segundo momento, seu pensamento sobre o
que realizou anteriormente, ele faz um deslocamento de sua memdria corporal para o seu
pensamento no instante em que unifica corpo e mente. Com efeito, o aluno, quando faz a
autoavaliacdo, da-se a oportunidade de repensar o que foi feito anteriormente.

Outro ponto importante que diferenciou as condugdes cénicas na educacdo basica e no
ensino superior foi eu ter me colocado em jogo. Na educagdo basica, minha conducéo estava
mais voltada para compreender de fora os procedimentos que passavam pelos corpos dos
alunos, diferentemente da conducdo cénica realizada com os alunos do ensino superior em
que conduzi a aula com o objetivo de também ser um jogador na cena.

Possivelmente, como meu primeiro laboratorio experimental foi na educacdo bésica,
ao ministrar os procedimentos metodolégicos de Gilles, o objetivo era ndo modificar ou
deturpar os exercicios cénicos iniciais que deveriam ser construidos com os alunos em sala de
aula. Ao contrario do que houve com o ensino superior, em que me permiti fazer algumas
mudancas nos procedimentos para alcancar a potencialidade cénica dos alunos mais

facilmente.
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Portanto, ao observar, em um primeiro momento, minha conducdo — na educacéo
basica —, compreendi que seria necessario, a partir de um novo olhar sobre os alunos do
ensino superior, mudar minha estratégia metodoldgica. Assim, conclui que deveria estar em
jogo com os alunos, para ajuda-los na compreensdo dos procedimentos metodologicos. A
partir daquele entendimento, percebi que deveria mudar a forma de conduzir os exercicios
iniciais para conseguir afetar sensivelmente os alunos do ensino superior.

Dando continuidade as aulas do ensino superior, notei, no quinto dia de aula, que
apareceram somente duas alunas para o trabalho. Apesar da auséncia dos outros alunos, as
duas alunas permitiram-se estar disponiveis para a aula. Assim, coloquei, dentro do espaco,
uma cadeira e propus que 0 jogo se iniciasse com as mesmas regras ja estabelecidas em aulas
anteriores. Percebi que as alunas, ao entrarem no espago, estavam disponiveis para 0 que
podia acontecer. As duas conseguiam manter por um tempo o estado de espera e, aos poucos,
comegavam a sugerir movimentos que, as vezes, vinham do olhar sobre o espaco, outras
vezes, eram impostos corporalmente por elas mesmas.

Enguanto cada uma estava sozinha no espaco, o estado de espera foi mais comodo de
ser executado, entretanto a entrada da segunda aluna em cena dificultou a manutencdo do
estado de espera. Observei que com a entrada do outro ocasionou uma necessidade nas alunas
de se movimentarem ou criarem ac6es que justificassem duas pessoas em cena.

Com o tempo de exercicio, percebi que as alunas, por ndo poderem falar durante o
jogo, comecavam a fazer mimicas para tentar se comunicar uma com a outra (Demonstracao
em video 29°), porém essa tentativa de comunicacdo, em nenhum momento, foi pedida. O
fato de se comunicarem através da mimica se deu por ndo conseguirem mais manter o estado
de espera. Havia uma necessidade das alunas de querer comunicar 0 que quer que fosse.
Tinham como prioridade fazer algum movimento que jamais foi pedido no exercicio. E, para
tornarem a comunicacdo ainda mais ativa, as alunas usavam a parede suja e a saliva para
escrever o que elas estavam pensando naquele momento (Demonstracdo em video 30°%).
Depois de as duas alunas se cansarem de fazer tantos movimentos aleatérios, uma delas
desistiu e saiu de cena. Ao deixar a companheira de cena sozinha, esta se colocou novamente,

por alguns minutos, no estado de espera.

>3 Disponivel em: <https://youtu.be/PrRg4gh9210>.

** Disponivel em: <https://youtu.be/WMg8ouOU99Y>.
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Compreendi que, mesmo as alunas tendo um entendimento anterior, nas aulas
passadas, de que foi importante se manter no estado de espera, elas ainda tinham uma
necessidade de estar em movimento dentro do espaco de representacdo, como se fosse um
vicio em fazer acdes fossem elas quais fossem. Assim sendo, as seguintes questdes podem ser
levantadas sobre essa condicdo: o que leva os alunos em estado de jogo a quererem realizar
movimentos que ndo foram pedidos?; a necessidade de criar agcbes vem do estado de jogo
entre os alunos ou é uma necessidade humana criativa de estar em movimento?

Na continuidade da aula, uma aluna, ao entrar em cena, imediatamente, colocou-se na
posicdo inicial, como ja havia feito em aulas anteriores. Assim, percebi que, por ter ficado
com o registro na memoria da disposicdo do espago, a aluna estava, automaticamente,
colocando-se em uma agéo criada anteriormente. Portanto, para impulsionar o jogo, informei
as alunas que cada entrada no espaco de representacdo tinha que ser nova, ou seja, a aluna
faria de conta que ndo conhecia aquele espaco. Dessa forma, a cada nova entrada no espaco,
as alunas deveriam considera-lo novo, ou seja, deveriam agir como se nunca tivessem entrado
antes. Compreendi que o aluno, ao colocar-se como uma folha em branco no espaco, permitia-
se estar nele, abandonando a ideia de que ja o conhecia.

Gradualmente, as alunas, depois de minhas indica¢Ges, entravam novamente no espago
com o olhar mais curioso, permitindo-se desvendar o espaco de representacdo como se nunca
tivessem estado la dentro antes. Notei que as duas alunas, com o desenvolvimento do
exercicio, acabavam se permitindo descobrir algo novo em relacdo ao espaco, como também a
relacdo de jogo existente entre uma e outra. Como se fosse uma brincadeira de criancas, elas
jogavam e brincavam dentro do espaco (Demonstragdo em video 31%).

Para provocar as alunas em aula, também me coloquei no espaco de representacao,
tentando sempre deixar um olhar curioso sobre 0 espaco, como se nunca o tivesse visto antes.
Por conseguinte, busquei descobrir elementos que, até entdo, ndo tinha percebido antes. Dessa
forma, utilizei a mim mesmo, corporalmente, como exemplo para os demais alunos.

A entrada da aluna em cena provocou uma reacdo imediata em meu corpo: eu estava
sentado na cadeira e, assim que a aluna adentrou no espaco, levantei-me imediatamente. A
aluna, ao perceber tal situacdo, utiliza-a para dar continuidade ao jogo, sentando-se em meu
lugar no momento em que me levantei. Fiquei observando, por um tempo, a aluna e tentei

descobrir quem era aquela pessoa, dentro daquele espaco, que se sentou onde eu estava

*® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=n_Gp92gJ700>.
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sentado. Assim que a aluna levantou-se da cadeira, voltei a sentar-me (Demonstracdo em
video 32%°). Portanto, pode-se concluir que o objeto de cena, a cadeira, transformou-se em um
motivador do jogo entre os individuos.

Dentro daquela pequena célula de movimento, compreendi que foi possivel
demonstrar o caminho que os alunos devem buscar para perceber de onde vém as acOes que
0s permite reagir dentro do espaco. As dlvidas que surgiam para os jogadores, durante a
execucdo do exercicio, sobre o que fazer com a situacdo criada por cada personagem,
revelavam-se dentro das acdes. Por esse viés, as acles se transformavam em novos impulsos
para 0s jogadores buscarem novos movimentos sobre a cadeira. Dessa forma, criei uma
brincadeira interessante entre os jogadores. Os impulsos corporais entre eles iam crescendo
cada vez mais, e, consequentemente, as acdes advindas desses impulsos criavam partituras
que os levavam a movimentos completos. Essa condi¢do contribuiu para o estabelecimento da

estrutura necessaria para a construcéo de uma dramaturgia entre os jogadores.

A auséncia dos alunos em sala de aula e suas consequéncias para o trabalho

No sexto dia de aula, todos os quatro alunos compareceram. Um deles, que ja havia
faltado nas trés aulas anteriores voltou aos trabalhos. Este, ao se colocar no espaco de
representacdo, demonstrou todos os problemas corporais em relacdo ao espaco que eu vinha
discutindo ao longo das aulas com os outros alunos.

Observei diferencas na qualidade da execucdo dos movimentos pesquisados nos
exercicios que foram realizados entre os alunos faltosos e os alunos assiduos. Estes ultimos
conseguiam perceber as dificuldades corporais que os alunos faltosos traziam para o trabalho.
E essa condicdo, de assistir ao desempenho de um aluno que ndo acompanhara o
desenvolvimento dos demais, dava aos alunos assiduos a possibilidade de observar onde se
encontrava o equivoco que o aluno faltoso trazia para o exercicio. Com isso, 0s alunos
assiduos conseguiam tornar seus olhares sobre o exercicio do espaco muito mais criticos. Por
intermédio dessa observacdo do trabalho do outro, esses alunos adquiriram uma capacidade
positiva em relacdo ao olhar de quem Vvé a cena, pois, a partir desse olhar de fora, eles tinham
as condicOes de se colocarem em comparacdo com o0s outros. Na verdade, eles construiam a

possibilidade de ver nos outros alunos os seus préprios equivocos.

%8 Disponivel em: <https://youtu.be/WWBob7su4XY>.
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Enquanto um dos alunos faltosos entrava em cena e realizava varios movimentos
aleatorios e sem objetivos, os alunos assiduos permitiam-se deixar que algo acontecesse no
espaco. Estes estavam mais tranquilos e calmos dentro do espago de representagdo. A
diferenca entre os alunos foi mais visivel quando se comparava um dos alunos faltosos com as
duas alunas que vieram sozinhas na aula anterior. Compreendi que, por essas alunas terem
tido a oportunidade de trabalhar sozinhas por um longo periodo — aproximadamente trés horas
seguidas —, foi possivel desenvolver uma sensibilidade corporal nelas que os outros dois
alunos, por terem faltado em algumas aulas, ndo puderam experienciar. Dessa forma, os
corpos das alunas estavam muito mais disponiveis para o trabalho proposto do que os corpos
dos alunos. Percebi ainda que, para os alunos faltosos, existiam resisténcias corporais em
dominar e dar uma ordem para o corpo sobre o que deveria ser feito no espaco de
representacdo, enquanto, para as alunas presentes, ocorria o contrario. Elas deixavam-se levar
pelos acontecimentos externos do espaco através de uma atitude passiva, sem impor qualquer
tipo de movimentagé&o.

Para essas alunas, a entrada no espago tornou-se um momento de curiosidade sobre o
que olhavam. Ao adentrarem no espacgo, observavam-no e deixavam-se levar pelos pequenos
acidentes espaciais. Fazendo uma analogia com os bebés, as alunas ganhavam no olhar —
durante a execucdo do exercicio — a mesma sinceridade que existe no olhar dos bebés.
Olhavam e permitiam-se ser vistas. Compreendi, portanto, que o olhar estava aberto para os
acontecimentos exteriores. Percebi que, para elas, ndo importava 0s sentimentos e as
sensacOes interiores naquele primeiro momento, mas, acima de tudo, 0 que acontecia e 0 que
se passava por elas exteriormente. A ingenuidade mostrava-se, naquele momento, como uma
forte aliada do aluno, transformando um simples movimento em um grande acontecimento
teatral e provocando, na plateia, um apego e uma atracdo indiscutivel. Esse acontecimento, ao
afetar o espectador, o estimulava. Dessa forma, o estado provocativo que o ator causava no
espectador fazia com que este levantasse, possivelmente, de uma forma mental, as perguntas:
“0 que essa personagem estd fazendo?”’; “o que ela ird fazer?”; “quem ¢ ela?”.

Entendi, desse modo, que, como consequéncia do momento em que o espectador fazia
para si essas perguntas, ele colocava-se em estado de atencdo, ou seja, estava preso pela sua
curiosidade a partir do que via e ouvia da cena. Entretanto, sua curiosidade estava atrelada a
curiosidade do ator. Enguanto o ator estivesse curioso sobre o que via e sobre o que fazia em

cena, consequentemente, deixaria 0 espectador também curioso.
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A ENTRADA DAS PRIMEIRAS FRASES TEXTUAIS

Pratica #1: ESEBA

Pelo fato de o planejamento de aula ter sido organizado para se encaixar somente em
dezessete aulas até o final do ano letivo, comecei a acelerar o processo de ensino, aparando as
arestas para dar conta dos procedimentos que foram aplicados naquelas duas turmas.

Assim, introduzi o texto, solicitando aos alunos trés frases, sendo elas: “0 rato roeu a
roupa do Rei de Roma”; “o gato comeu a minha lingua”, “a rosa cheirosa”. Informei que as
regras do jogo eram as mesmas e que a Unica diferenca seria a necessidade de falar as trés
frases em cena quando os dois atores, também, estivessem em cena. Surgiram diversas
duvidas entre os alunos, as quais fui sanando aos poucos. Enfatizei, desde o principio, que as
regras ndo mudaram e que 0 exercicio era uma somatoria de todas as aulas até o momento
praticadas e sugeriu que os alunos ndo subtraissem nada dos exercicios que foram realizados.

Observei que, na insercdo dos primeiros alunos em cena, estes esqueciam
completamente o que tinham feito anteriormente nos exercicios iniciais, como, por exemplo, 0
estado de espera. Com o texto em mente, os alunos queriam pronuncia-lo o mais rapido
possivel. Por esse motivo, eu interrompia o exercicio ¢ 0s questionava: “por que falo o texto
de imediato quando entro em cena?”; “por que eu estou falando a frase se nao esta se pedindo
nada?”’; “eu fago isso na vida?”; “por que eu vou falar a frase se eu ndo preciso dizé-la?”.
Informei, entdo, que os textos teriam que ser falados uma Unica vez, e ndo diversas vezes e
que eles ndo poderiam introduzir outros textos além dos que estavam combinados.
Comuniquei que o outro ator ndo precisaria servir de exemplo, que cada um tem a sua
particularidade e poderia fazer o seu trabalho. Isto posto, voltamos ao exercicio.

Os alunos executavam o exercicio, abandonando os movimentos e falando as frases
aleatoriamente. Ndo conseguiam unir o0 movimento com a fala e ndo aguardavam o tempo do
estado de espera acontecer. Como eu havia proposto varias questdes, essa condicao
dificultava a entrada dos alunos no espaco. Eles ficavam receosos em errar e acabavam nao
entrando. Aqueles que se arriscavam, ao entrar em cena, ainda continuavam entrando com a
ideia do movimento ou pensando em como iriam executar o exercicio ou falar aquele texto.

Tornavam, desse modo, tudo muito mais subjetivo e perdiam os “porqués” do exercicio.
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Entende-se que, dentro da proposta de trabalho, foi necessario expor o principio da
davida nos alunos. Por meio das perguntas, o professor-condutor sugeria uma davida no fazer
dos alunos, e essa condigdo descontinuada do trabalho tinha o intuito de provocé-lo sobre o
que estavam fazendo em cena com seus corpos e o texto, como também de induzi-los a pensar
novos caminhos de trabalho.

Na sequéncia, pedi aos alunos da segunda turma “C”, como foi feito na primeira turma
“B”, trés frases, sendo elas: “nem maior e nem melhor”, “essa ¢ boa”, “pessoas nunca
chegaram aos pés de qualquer um”. E nessa turma, também, houve a necessidade de falar o
texto de imediato, sem ao menos permitir que alguma coisa acontecesse antes em cena, COmo
se 0 texto ganhasse uma urgéncia imediata para ser falado. Dessa maneira, questionei 0s
alunos: “por que entro em cena e ja quero falar as frases?”; “por que eu ndo espero algo
acontecer para depois falar o texto?”.

No final da aula, percebi que os alunos da segunda turma entravam menos em cena. A
conducéo do procedimento através de perguntas que geravam duvidas para os alunos tinha a
intencdo de provoca-los para agucar suas curiosidades em relacdo as agdes e ao texto. Assim,
ao perceber que essa condugdo ndo estava surtindo efeito positivo no caminhar do
entendimento dos procedimentos teatrais, mudei a tatica do jogo e criei novas condicdes para

clarear tais procedimentos para os alunos.

Mudanca na conducéo do processo

A partir desse momento, propus aos alunos que criassem um texto da forma como
desejassem ou, entdo, escrevessem frases das quais eles gostavam. Os textos poderiam ser um
dialogo de teatro, um texto narrativo, um verso ou até uma letra de musica.

Assim, ao iniciar o quarto dia de aula, todos me entregaram os textos escritos. Como
aquecimento, recomendei que 0s alunos repetissem os exercicios das aulas passadas. Assim,
obrigava-0s a relembrarem as regras do jogo. Além disso, essa conducdo buscou uma forma
de manté-los atentos no que tange a passagem dos exercicios que vai do espago vazio a
utilizacdo aleatoria do texto.

Apos essa primeira conducdo, pedi aos alunos que se dividissem em grupos. Misturei
os textos criados por eles, de forma que nenhum aluno pudesse reconhecer o seu proprio
texto. Repassei esses textos para os alunos e indiquei que eles criassem uma improvisagéo,

utilizando as mesmas regras do jogo que estavam trabalhando ha trés dias. A diferenca do
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exercicio anterior para 0 que estava sendo passado naquele momento foi a introducdo dos
textos que os proprios alunos haviam escrito. As regras para 0 exercicio com o texto
continuavam sendo as mesmas: “0 texto pode ser dito apenas uma vez pelo grupo”; “todas as
frases tém que ser ditas”; “a ordem das frases pronunciadas sera feita pelo grupo no momento
da organizagdo da improvisacdo”. Disponibilizei quinze minutos para se organizarem e
apontei que observassem e priorizassem as situagoes e as agdes do texto.

Logo apds combinarem a improvisacdo, cada grupo se apresentou, e, no intervalo de
cada apresentacdo, eu perguntava aos alunos qual situagdo e qual acdo haviam sido
apresentadas pelo grupo. Percebi que, por terem os textos fragmentados, existiu, durante o
exercicio, uma dificuldade em definir a situacdo e a acdo do texto. Dessa forma, as
interpretacdes da plateia, sobre a cena, se tornavam diversificadas.

Durante a avaliacdo, perguntei aos alunos o que achavam do entendimento de cada
cena apresentada. Um aluno informou que: “cada colega de sala tem uma interpretagao
diferente da cena”. Provoquei-o0s, perguntando se todos concordavam e por que. As respostas
foram: “ponto de vista” e “a gente é diferente”. Perguntei se era possivel mostrar com clareza
a movimentacdo que estava sendo feita no palco e se, dessa maneira, todos entenderiam a
mesma coisa. As respostas foram: “depende da pessoa”; “com a fala ¢ mais facil”; “quando ¢é
s0 movimentacao pode ter varias interpretagcdes”; “tem movimenta¢do que é mais especifica”;
“sempre tem uma brecha para a interpretagao”.

Percebe-se que, quando o trabalho de improvisacdo com os alunos envolvia somente o
corpo, eles sentiam uma dificuldade maior de se expressar e de interpretar o que estava
acontecendo em cena. A partir do momento em que se introduziu o texto, existiu uma
“pseudocrenga” de que seria mais facil executar a cena e fazer a sua interpretacdo. Observa-se
que isso se dava pelo fato de os alunos estarem habituados com o texto dramatico introduzido
no cotidiano de suas vidas, como, por exemplo: as novelas, os filmes e o0s seriados que eles
deviam assistir na televisao e no cinema. Na verdade, os alunos tinham em si os cddigos que
regiam a criacio — televisionada — de uma histdria através do texto. A vista disso, quando 0s
alunos utilizavam o texto para representar, eles acreditavam que o entendimento da historia
ficava mais claro; ao contrério, quando eu pedia para que retirassem o texto dramatico e
ficassem somente com o corpo, para contarem aquela histéria, os alunos acreditavam que era
mais dificil comunicar a fabula.

Durante o trabalho com os textos na segunda turma, nono “C”, houve a seguinte

afirmativa: “a palavra ‘amor’ ndo é uma agdo, ¢ um sentimento”. Nessa ocasido, afirmei:
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“dependendo das escolhas que vocés fazem dentro do texto dramatico, entre as acdes e as
emocdes, irdo perceber diferentes dificuldades em interpretar esse texto no palco” e
questionei: “é mais facil interpretar com as agdes ou com as emogdes?”’. Uma aluna
respondeu: “sentimento ¢ uma coisa indefinida, ja a acdo ¢ mais definida” (Demonstracdo em
video 2°%).

Apos a apresentacdo de um dos grupos, durante a avali¢do sobre quais eram a situagdo
e as agOes escolhidas, um aluno informou que: “eles [0s alunos que estavam em cena] ficaram
atropelando as falas, um em cima do outro, para a gente ndo entender ou entender do nosso
jeito”.

Percebi que havia entre os alunos uma dificuldade de passagem do texto dramatico
para 0 espaco de representacdo. Diante daquela primeira improvisacdo confusa entre texto,
corpo e espago apresentada por eles, propus que o grupo voltasse novamente para o palco e
reapresentasse a cena, mas, daquela vez, sem o0s papéis nas maos. Pedi também que
abandonassem o texto decorado e perguntei a eles se sabiam qual era a situacdo. Os alunos
responderam que sabiam, entdo recomendei que: “se ndo lembrassem o texto escrito que
inventassem um”; “qualquer texto pode ser dito dentro daquela situagao”.

Assim que terminavam de apresentar, eu perguntava a turma o que havia mudado, e 0s
alunos respondiam que: “estavam mais confiantes”; “tinham mais postura”; “aproveitaram o
espago”. Perguntei seguidamente: “vocés concordam que o texto ndo é o mais importante na
hora da improvisac¢do da cena?”, ao que os alunos respondiam afirmativamente. Expliquei que
foi esse 0 pedido do exercicio: que eles buscassem e encontrassem as situacOes e as a¢des do
texto para ficarem livres no espaco, sem preocupacdao com o texto decorado ou com o que
estava escrito no papel. O texto foi importante apenas em certo momento do trabalho; depois
que o aluno entrou em cena, 0 texto teve que se transformar em corpo, deixando, assim,

naquele momento, de ser relevante.

O direcionamento do olhar

Durante os encaminhamentos das aulas sobre a introducdo dos primeiros textos,
observei problemas no direcionamento do olhar dos alunos: eles tinham dificuldades de olhar

um para o outro. Dessa forma, comecei a realizar pequenas provocagdes através de perguntas:

*" Disponivel em: <https://youtu.be/C_Z72Zk5xWE>.
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“voceés se sentem incomodados em estar em cena na frente dos colegas?”. As respostas foram:
“o olhar das pessoas ¢ forte”; “o olhar ndo incomoda”; “ndo gosto que as pessoas olhem”.

A partir das respostas dos alunos, propus que eles entrassem em cena e que pensassem
nas mesmas regras anteriormente abordadas em outras aulas. A Unica diferenca seria que,
naquele momento, eles deviam focar suas atengdes sobre o “olhar”. Perguntas apareceram,
como: “eu tenho que fixar o olhar ou eu olho para todo o mundo?”. Percebi, pela pergunta do
aluno, que ele ainda tinha o receio de direcionar o olhar; ndo sabia o que fazer quando olhava
alguma coisa ou o outro.

Durante o exercicio, notei que um dos alunos tinha uma incrivel capacidade de criar e
recriar personagens assim que entrava em cena (Demonstracdo em video 3°%), como também
outro aluno tinha uma admirdvel capacidade de entrar em cena e simplesmente ficar
disponivel para o que podia acontecer (Demonstragdo em video 4°°).

Assim, coloquei em confronto cénico os dois alunos que levavam ao extremo as
condicdes do trabalho: o primeiro, que fazia varios personagens assim que entrava em cena, e
0 segundo, que ndo fazia personagem nenhum e simplesmente obedecia as regras do jogo. Ao
colocar os dois em confronto na cena, tive a seguinte percepc¢ao: o primeiro abandonou 0s
personagens que fazia e fixou o olhar no outro, enquanto o segundo continuou a fazer o que
estava executando anteriormente, ou seja, s observava o que acontecia ao seu redor. Para
provoca-los, eu fazia as seguintes perguntas: “qual a difereng¢a do olhar de um e do outro?”.
As respostas foram: “os alunos ficam presos a direcdo do olhar, se estd para cima ou para
baixo”; “tem o olhar mais aberto e o outro mais fechado”. Perguntei entdo: “por que ficamos
com essa sensacao?”. Nenhum dos alunos soube responder. Recomendei que os alunos
voltassem ao exercicio e priorizassem o olhar. O aluno que tinha o habito de realizar varios
personagens ao entrar em cena ainda continuava a fazer nada e fixava o seu olhar no outro;
depois de um tempo na execucdo do exercicio, esse aluno, em uma nova entrada de cena,
comegou a se arrumar, ajeitando os cabelos e a sua camisa. Questionei-0s sobre 0 “porqué”
dessa reacdo: “por que o aluno se ajeita para entrar em cena e ndo se ajeita quando estd em
casa?”. Um aluno respondeu: “porque ele quer aparecer para os outros”. Outro aluno também
respondeu que: “pode ser a vergonha interior dele que o obriga a se arrumar antes de se

mostrar em cena’’.

%8 Disponivel em: <https://youtu.be/K9QKu_1TGbw>.

% Disponivel em: <https://youtu.be/fyYcu9UXtlw>.
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Entendi que o aluno, ao se arrumar ou se ajeitar em cena, o faz para ficar mais bonito,
mais apresentavel aos colegas, evitando, desse modo, as piadas e os possiveis conflitos dos
colegas para com o que ele fazia em cena. Assim, suas personagens criadas até entdo, a todo
momento que entrou em cena, ndo passavam de uma mentira, de algo que nem ele acreditava.
Para o aluno, as personagens ndo foram reais. Os diversos movimentos criados por ele,
durante todo o processo criativo, passavam a ter um efeito negativo da mascara, ou seja, 0
aluno se escondia atras dela, evitando se expor em cena para 0 outro.

Descobri, por intermédio das perguntas, juntamente com os alunos que: eles s6 se
ajeitavam em cena para se protegerem do incomodo que era estar em cena na frente de uma
plateia. Aconselhei-os a abandonar o pensamento que tinham sobre a timidez em relacdo ao
outro, ou seja, a deixar de lado o estado emocional equivocado que, para eles, definia a
timidez humana. Portanto, pedi para que estivessem em cena como se fosse a vida real.
Esclareci aos os alunos, que eles deveriam se concentrar mais no que estavam fazendo em
cena do que na criagdo de alguma personagem; o foco deveria estar voltado para suas
qualidades e caracteristicas pessoais.

ApoOs a nova indicacdo, os alunos relaxavam corporalmente e tornavam-se mais
disponiveis para a cena. O primeiro aluno em estudo, deitou-se no chdo, abandonando o corpo
em um estado de total relaxamento. E o segundo aluno, que ja estava disponivel para a cena,
ficou em um estado ainda mais relaxado. Os dois estavam em um estado de prontidao para o
que podia vir a acontecer no espaco de representacdo, com 0S corpos ndo tencionados
(Demonstracéo em video 5%).

Com o tempo de exercicio, indiquei aos alunos que entrassem em cena como se
estivessem em casa e questionei-0s sobre a diferenca entre estar em casa e estar em cena: “por
que em casa eu me comporto de uma maneira e aqui no espaco de representacdo eu me
comporto de outra?”; “por que o0 que vocés realizam aqui em cena, VOcés ndo realizam em
casa?”; “e a0 se movimentarem em casa, por que ndo fazer da mesma forma em cena?”. Um
aluno respondeu que fazia as mesmas acGes em casa e em cena. Entdo, pedi que eles
mostrassem as acGes que faziam em casa e as agGes que faziam na cena. Apls as
demonstracdes dos alunos, perguntei para os outros alunos que estavam assistindo se “o que
eles executaram em cena, seria possivel realizar em casa?”. A maioria disse que ndo, e uma

das alunas informou que: “ela ndo ia estar se arrumando da mesma forma”.

% Disponivel em: <https://youtu.be/3wzNsvOtGzU>.


https://youtu.be/3wzNsvOtGzU
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Na segunda turma, também percebi um problema no olhar. Aprofundei, entdo, um
pouco mais a questdo com os alunos, pois eles tinham uma dificuldade maior de olhar uns os
outros no grupo. Aconselhei esse grupo que olhassem diretamente para o publico, como
também para 0s companheiros de cena.

A atitude de olhar diretamente para o publico mudou o comportamento na cena. De
certa forma, isso trouxe uma tranquilidade para quem olhava. Durante o exercicio, as reacfes
dos alunos eram bem diversificadas. As vezes, surgiam risos, em outras, eles se mostravam
mais tensionados, mas, no todo, notei um estado de atengdo sobre o que poderia vir a
acontecer dentro do espaco de representacao.

Na entrada de uma aluna no espaco, observei como ela estava atenta a tudo que
acontecia ao seu redor (Demonstracdo em video 8%%): ela entrou em cena, ficou no estado de
espera e olhou o pablico com tranquilidade. Durante a execucdo de seu exercicio, a qualquer
movimento que acontecia no palco, ela observava o outro para ver o que acontecia, buscando,
a todo instante, com seus companheiros de cena, alguma comunica¢do com o olhar. Enquanto
0s outros colegas faziam diversos movimentos no palco, ela simplesmente os observava.
Assim, sugeri que entrasse uma aluna juntamente com a outra que se encontrava em cena
(Demonstracdo em video 9%%). Apés um tempo de exercicio, perguntei: “como estdo os
olhares das duas?”, e alguns disseram: “uma esta com o olhar direto para a plateia e a outra
esta com o olhar para todos”.

Deixei as duas nessa posicdo por um longo tempo, mais do que normalmente deixaria
os alunos do ensino fundamental. Naquele momento, de longa espera da plateia, comecei a
perceber um burburinho que vinha de quem assistia a apresentacdo: os alunos nao estavam
mais prestando atencao. Interrompi o0 jogo porque uma das alunas na plateia perguntara: “esta
acontecendo alguma coisa?”, entdo indaguei a ela: “vocé acha que ndo estd acontecendo
nada?”, a0 que ela respondeu: “a cena”; “Uma troca de olhares”. Perguntei novamente: “se a
cena esta parada quer dizer que ndo estd acontecendo nada?”’. Os alunos responderam que
ndo. Entdo questionei: “por que para a plateia existe uma dificuldade em prestar atencdo em
uma cena que aparentemente ndo esta acontecendo nada?”. As respostas dadas foram: “porque

hoje em dia o que chama mais atengdo ¢ a movimentagdo da cena”; “uma cena parada nao

81 Disponivel em: <https://youtu.be/MtbBFuOdoYk>.

82 Disponivel em: <https://youtu.be/Y2eNZB_1mGo>.


https://youtu.be/MtbBFuOdoYk
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chamaria tanta aten¢gdo como uma cena em movimento”; “é sem graca”; “da sono”; “é
desanimado”.

Compreende-se que os alunos desejavam que as cenas tivessem movimentos, mas néo
percebiam que o trabalho inicial que estava sendo proposto para eles objetivava chegar ao
movimento. A questdo que se levanta: “se para eles o movimento foi tdo importante, por que
quando entram em cena eles abandonam o movimento em prol do texto falado?”.

Na sequéncia, perguntei aos alunos: “o que as duas podem fazer para deixar a cena
mais interessante?”. Eles responderam: “podem mudar o olhar”; “podem ficar em
movimento”. Entdo, indaguei: “por que elas mudariam o olhar ou o movimento?”’; “para ficar
mais interessante”, respondeu um aluno. Provoquei-0S com mais perguntas: “iSSO Seria
suficiente para chamar a atencdo de vocés?”; “s6 0 movimento poderia chamar a atencdo ou a
fala poderia chamar atengdo?”.

Percebe-se que os alunos ainda ndo conseguiam fazer a ponte entre 0 que se conta da
historia — da fabula — e as agdes. Os alunos separavam o tempo todo a situacdo da acéo.
Acreditavam que 0 movimento aleatorio podia chamar a atencdo da plateia ou, também, a
utilizacdo do texto falado, como normalmente se faz na televisao.

Sugeri que as alunas que estavam em cena utilizassem as orientacdes dos colegas para
poderem tornar a cena mais interessante. Por um tempo, as duas continuavam paradas como
estavam no espaco, mas, logo depois, comecaram a se movimentar sem objetivo. Umas delas
com a atencao presa ao espectador e a outra divagando pelo espaco.

Indiquei, em seguida, que outros alunos tentassem chamar a atencdo da plateia. Se
tivessem alguma proposta, poderiam ir até o espaco de representacdo mostra-la. O resultado
foi um show de movimentacdo sem sentido e desconexa do contexto (Demonstracdo em video
10%9).

Essa conducdo do direcionamento do olhar dos alunos para alguma coisa, pessoa ou
plateia foi necessaria pelo fato de os alunos apontarem, durante as aulas, uma dificuldade em
saber onde posicionar o olhar quando estavam em cena. Para o trabalho baseado nos
procedimentos de Gilles o olhar tornou-se uma ferramenta muito importante, pois, sem ele, o
ator ndo se dava as condicGes para representar. Gilles entendia que, quando o ator olhava para
0 outro, ele indicava para o espectador o lugar para onde ele deveria olhar; a mesma situacao
ocorria quando o ator olhava para o objeto ou para o espaco. No momento em que o ator

olhava, o espectador ia atras de seu olhar. Assim, foi de suma importancia o tdpico aberto (0

% Disponivel em: <https://youtu.be/HPkkpkiljfo>.


https://youtu.be/HPkkpki1jfo
https://youtu.be/HPkkpki1jfo

133

direcionamento do olhar) entre os procedimentos de Gilles, dentro da conducéo feita com os
alunos da ESEBA.

Préatica #2: Graduacdo em Teatro

Naquele quinto dia de aula com o grupo da Graduagdo em Teatro, compareceram a
aula somente duas alunas. Apesar do nimero reduzido de alunos, segui adiante com 0s
exercicios e com a proposta de trabalho.

Houve uma primeira tentativa de inserir as primeiras frases de texto. Pedi as alunas
uma frase de cada uma, sendo elas: “cadé neném!” e “novas brincadeiras”. Informei que o
exercicio ainda continuava 0 mesmo e que a diferenca existente, do exercicio anterior para
aquele momento, era somente a inser¢do do texto. As novas regras com o texto foram as

seguintes:

- O texto deve ser dito uma Unica vez dentro do espaco;
- SO pode ser falado quando as duas alunas estiverem em cena;

- Somente uma pessoa diz o texto ou cada uma fala um dos textos.

As alunas, em um grau de intimidade muito grande uma com a outra, alcangcavam uma
brincadeira no jogo, gostosa de ser feita e de ser assistida, sem a preocupa¢do com o que iria
vir ou com o que devia ser feito (Demonstracdo em video 33%%). Elas simplesmente jogavam e
brincavam dentro do espacgo. Faziam, a partir dos impulsos, o que devia ser feito, sem a
necessidade de mimicas ou de qualgquer outra movimentacdo irrelevante, simplesmente com
as acOes e as reacoes. Percebi que o toque corporal existente entre as alunas foi necessario
para que alcangassem algum grau de intimidade uma com a outra. Essa intimidade vinda do
corpo também estava relacionada ao espaco em que trabalhavam o toque (Demonstracdo em
video 34%). Durante a realizacdo do exercicio, foi possivel perceber que, no momento em que
uma aluna tocava a outra, possivelmente, elas realizavam esse toque de uma forma
provocativa, isto é, propositalmente, as alunas conduziam os movimentos para que eles

acontecessem, mas sua inducdo, naquele instante e naquele estado, foi imperceptivel. Em um

% Disponivel em: <https://youtu.be/Mv3e9VFUQGM>.

% Disponivel em: <https://youtu.be/fLICbkvPONwW>.
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dado momento do trabalho, ndo se sabia mais quem estava conduzindo ou quem era
conduzido na cena. Dessa forma, observei que as duas alunas tinham que estar dentro
daquelas condicdes reais, ou seja, simplesmente tocando-se. Apds um tempo de contado uma
com a outra, elas se soltavam e recomegavam outros movimentos. Notei que havia entre as
duas certas dificuldades de manter a repeticdo dos movimentos. Assim, as alunas voltavam
para a mimica e para as acGes desnecessarias. Elas, ainda, ndo compreendiam em que
momento deveriam dizer o texto e realizavam, primeiro, as acles para depois falar o texto,
ndo conseguindo, entdo, misturar acao e fala.

A conducéo do processo tinha o intuito de deixar as alunas na davida sobre em que
momento dizer o texto. O objetivo da conducédo foi deixar as alunas descobrirem, através do
corpo, qual o melhor instante para dizer o texto. Diferentemente dos alunos da ESEBA, 0s
alunos da Graduagdo em Teatro ndo tinham pressa de falar o texto. Igualmente, ambos o0s
grupos, até entdo, ndo compreendiam que o texto e a agdo deveriam ser experienciados em
conjunto. De acordo com os procedimentos de Gilles, essa informagéo ndo pode ser dada para
os alunos, pois tem que ser descoberta por eles por meio do corpo. Dentro da improvisacao
dos movimentos, os alunos tinham que perceber em qual instante a fala e o corpo encaixar-se-
iam melhor.

Em uma nova tentativa de entrada no espaco, pedi para que as alunas dissessem mais
duas frases, sendo elas: “eu ndo sei” e “minha escapula esta doendo”. Expliquei que as regras
do exercicio continuavam as mesmas. Umas das alunas, no comeco do jogo, buscou, a
qualquer custo, chamar a atengdo de sua companheira (Demonstracdo em video 35°°). O fato
ocorrido fez com que as relagcdes pudessem ser estabelecidas entre os jogadores em cena. Para
isso, foi necessario que 0s dois jogadores estivessem disponiveis para 0s acontecimentos
dentro do espaco de representacdo, que estivessem sensiveis e abertos para o que podia
aparecer e acontecer em cena. Com 0 tempo, por permitirem que 0 espago sugerisse as acgoes,
0 texto, no momento em que foi pronunciado, encaixou-se de uma forma organica dentro do
movimento. As relacdes anteriores, criadas pelas alunas — de toque e de reconhecimento do
espaco — foram importantes para dar as condi¢Ges necessarias para o inicio de uma histéria, o

que, consequentemente, Provocou risos em quem assistia (Demonstragdo em video 36°").

% Disponivel em: <https://youtu.be/6ajiEEYumo4>.

%7 Disponivel em: <https://youtu.be/KmcAfyAKYiY>.
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Indiquei para as alunas duas frases, sendo elas: “eu vou embora” e “ndo adianta
insistir” e propus que as regras continuassem as mesmas, sO que naquele momento elas
poderiam combinar o que iriam fazer em cena. Cedi o tempo necessario para a combinacao, e,
logo apds, elas comecaram a apresentacdo. As alunas entravam no espaco e permitiam-se ser
afetadas por ele. Com o tempo, elas comecaram uma disputa pela cadeira; quem iria ficar
sentada sobre ela. Uma disputa que acabava se transformando em um contato corporal entre
uma e outra. Apds mais um tempo de exercicio, quando uma das alunas tentava sair do
espaco, a outra a segurava, de modo que ficaram dentro desse jogo por um tempo. Quase no
final de suas apresentacOes, os textos foram ditos. Em seguida, as duas sairam de cena.
Coloquei para elas algumas questdes, como, por exemplo: “por que vocé acha que ela quer ir
embora?”. A resposta de uma delas foi: “porque ela ndo me deu espago na cadeira”.
Perguntei, entdo, para a outra aluna: “por que vocé acha que ela ndo quis ficar?”. Como
resposta, ela disse: “porque ela ndo quis mais. Porque ela ficou chateada.”. Ao conduzir o
processo através da provocacdo dos “porqués?”, eu fazia com que as alunas se concentrassem
sobre os objetivos de cada personagem, sobre o que cada uma queria de fato naquele
momento.

Pedi que as alunas retomassem o exercicio com as perguntas em mente. Assim que
elas recomecaram, observei que desistiam dos movimentos e de suas a¢des (Demonstragdo em
video 37%®). Repetiam as acdes e mais uma vez desistiam dos movimentos. (Demonstragdo
em video 38%). Informei que ndo era para desistirem dos movimentos. Elas repetiam
novamente e ficavam em um jogo corporal no qual uma queria ir embora e a outra impedia
sua ida. Percebi que as alunas, o tempo todo, abandonavam ou desistiam dos movimentos.
N&o conseguiam manter uma linha de acéo fisica dentro de seus objetivos. No final, muito
cansadas, paravam o exercicio. Uma delas disse: “¢ muito dificil de fazer”.

Comuniquei as alunas que, quando se tem objetivos diferentes, tem-se um conflito em
cena e que, dentro do que elas estavam apresentando, eu havia entendido que uma queria ir
embora e a outra queria ficar, de modo que uma tinha que impedir a outra de ir embora.
Avisei a elas que, quando se fala o texto em cena, ndo € preciso desistir das acbes. O objetivo
na conducdo foi induzir as alunas a falarem o texto junto com a agdo. Questionei: “qual o

verbo de acdo?”. Elas responderam: “ir”. Logo, eu disse: “entdo vocé, como atriz, vai

%8 Disponivel em: <https://youtu.be/jFeVS6RIQ-Y>.

% Disponivel em: <https://youtu.be/ApsBHIMZnjM>.
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embora”. Perguntei sobre o outro verbo de agdo: “ficar”. Na sequéncia, foi dito: “entdo voce,
como atriz, a segura. Impede a sua saida”.

A aluna informou que quando ela estava indo embora, percebeu que néo ia dar tempo
de a colega alcanca-la e, por isso, parou 0 movimento para que a outra a alcangasse e pudesse
seguré-la. Percebendo isso, ela chegou a conclusdo de que estava esperando a outra pega-la e
ndo estava indo embora como mandava o verbo de acdo do texto. Dessa maneira, eu disse a
ela que: “como atores fazemos isso o tempo todo no palco” — abandonamos a agdo ou
esperamos 0 outro para continuarmos dentro de nosso objetivo. Usei como exemplo a situagdo
de brincadeiras que se fazem com as criangas pequenas em que, se vocé diz que ela tem que ir
embora, ela vai embora e informou que: “as criangas tém uma ingenuidade muito grande
sobre as agdes € as executam na sua obviedade”.

Portanto, a explicacdo dada indicava que, dentro do verbo de acdo, se a palavra
informava que era para ir embora, o aluno deveria ir embora fisicamente. Compreendi que o
problema dos alunos, no exercicio, era que eles sabiam o que estava acontecendo com as
personagens antes de realizarem a acdo e, com isso, eles antecipavam seus movimentos,
atropelando a sequéncia logica das acOes. Pontuei, por esse motivo, em sala, as falas de
Copeau, visto que ele abominava o ator que antecipava suas agdes. Frisei ainda que: “s0 0
espaco, o0 objeto, o texto e os verbos do texto poderiam mudar uma agéo. SO esses elementos
poderiam dar uma ideia do que poderia acontecer entre o texto, o0 espaco e o corpo do ator.
Caso contrario, o ator sempre iria trazer uma ideia na sua mente dos acontecimentos. ldeia
esta que estava ligada as suas opinides pessoais sobre o que ele acreditava que fossem as
situagdes das personagens”.

Falei sobre 0 mapeamento que o aluno criou do espaco, em que toda vez que o ator
voltava para 0 mesmo espacgo ele sempre voltava com uma ideia do que era o espaco. Na
verdade, o ator precisava abandonar o mapeamento que fazia do palco e deixar sempre uma
sensacdo de como se fosse a primeira vez que pisava naquele espaco, ou seja, como se fosse
uma folha em branco para que ele pudesse rescrever novamente a sua entrada no espago. Que
essa entrada sempre fosse nova para ele. Como se estivesse pisando no abismo. Sempre em
desequilibrio. O aluno precisava construir junto com a personagem o0s discursos que a
envolviam no momento presente. O aluno-pessoa sabia o que iria falar e o que iria acontecer,
mas a personagem ndo sabia disso. Os alunos, com as personagens, criam, juntos, no

momento presente, 0s seus raciocinios sobre a cena.
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A palavra que continha a agdo de “ir embora” na cena das alunas tinha um motivo
fisico — ela vai embora porque ndo quer mais estar sentada. O conflito fisico entre as duas
personagens estava na oposicdo entre os desejos de cada uma. Enquanto uma queria ir
embora, a outra ndo a deixava ir embora. Dessa forma, o0 motivo de querer ir embora se tornou
real. O personagem na cena ndo resolveu ir embora, tinha um motivo para isso. Exemplifiquei
com as falas de Stanislavski, que dizia a seus atores que eles ndo precisavam usar as emogoes
para dizer um texto, bastava subir ao palco e fazer: “se vocé sabe o que deve ser feito por que
vocé ja ndo sobe ao palco e comeca a fazer? Porque passar horas e horas em uma mesa
discutindo as emogdes das personagens? Suba no espago e faga”. Informei as alunas que “na
teoria, aparentemente, era muito facil fazer o que se pedia, mas na pratica o ator precisava
superar varios obstaculos”. Usei como exemplo a aula daquele dia e disse que “a aluna ndo
poderia permitir que a mente, pelo fato de ela saber o que aconteceu em cena, tomasse conta
de seu corpo; o aluno deveria inverter essa condi¢do e permitir que o corpo levasse a mente
nos acontecimentos da cena”.

Entendi que as partituras de um texto indicavam as condicdes para que os alunos
pudessem trilhar seus caminhos fisicos confiantemente sobre os objetivos e caracteristicas de
suas personagens. Através da utilizacdo do corpo como meio de comunicacdo, 0s alunos
obrigavam a mente a ser acionada somente apds 0 corpo convoca-la. Assim, o consciente do
aluno, no momento do trabalho fisico, ndo impunha mais alguma ideia sobre a construcdo da
cena. Foi necessario que o aluno jogasse primeiro, corporalmente, com o espaco, para depois
racionalizar as agdes. A compreensdo da racionalizacdo do exercicio sO deveria acontecer
apos o aluno ter passado pela experiéncia fisica.

Durante a avaliacdo, as alunas trouxeram a seguinte problematica: “podiam existir
varias maneiras de se fazer uma ac¢do”. Concordei com aquela ideia, mas informei que, se o
aluno ndo passasse com o seu corpo pelas acGes partituradas, ndo teria como descobrir quais
das maneiras de fazer seriam melhores para a cena. Na verdade, as alunas poderiam ter varias
ideias conscientes de como fazer, mas a complexidade do trabalho sempre esteve em como e
por que seu corpo executa aquelas acdes. Dentro de uma situacdo real, levada as Gltimas
consequéncias, como 0 seu corpo reagiria? Como devia ser lido o texto? Até Copeau vai falar
gue ndo sabe como se deve ler um texto. Portanto, foi através das tentativas improvisadas
entre espaco, corpo e texto que as alunas buscaram as indicacfes de acdo do texto para

construir suas partituras fisicas. Informei que:
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o trabalho do ator era diminuir o espago da via que vai do pensamento para o
movimento final construido no corpo. Para tal, no instante que a agdo era
executada no espaco, 0 ator ndo deveria tornd-la consciente. Dessa forma,
buscava-se impedir que o consciente do ator criasse ideias sobre a agdo. A
busca por esse caminho — pensamento até o0 movimento final — tinha que ser
altamente rapida, pois liberava o fluxo entre as a¢des que alcangavam o0s
movimentos finais do corpo.

Naquele sexto dia de aula, foi dada a continuidade do uso do texto no espaco de
representacdo. Pedi para cada aluno uma frase, sendo elas:

- Quero agua;

- Cirurgia uroldgica;

- Queria frango ao molho;

- Meu estdmago esta doendo.

Propus que os alunos combinassem rapidamente entre eles uma situagao cénica para

poderem pronunciar as frases. Informei, entdo, as regras, sendo elas:

- Entra um ator por vez;

- As frases s6 podem ser ditas quando os dois atores estiverem em cena;
- As frases s6 podem ser ditas uma Unica vez em cena;

- Um ator fala todas as frases ou cada um fala uma;

- Os atores so podem sair de cena quando as duas frases forem ditas.

As situacdes criadas pelos alunos ndo envolviam de imediato as agdes sugeridas no
texto. Eles ainda precisavam passar por um tempo dentro da descoberta do espaco vazio para
depois comecarem a compreender as a¢des indicadas no texto. Eles ndo percebiam que o texto
estava dando uma ordem e que essa ordem iria desencadear as a¢Oes iniciais necessarias para
a movimentagdo dentro do espaco. Estavam condicionados a descobrir “como” deviam dizer
aquele texto e ndo “por que” 0 estavam dizendo. Esse estado de duvida sobre o que fazer em
cena foi proposital, pois, como foi dito anteriormente, faz parte do processo de aprendizado
proposto no método de ensino de Gilles Gwizdek.

As diferencas encontradas entre os alunos da educacdo bésica e 0s alunos do ensino
superior, foram que aqueles ndo passavam muito tempo experienciando movimentagdes antes

de dizer o texto, enquanto que os alunos do ensino superior levavam um tempo maior se



139

movimentando em cena para depois falar o texto. Essa diferenca encontrada entre os dois
grupos apontou diferentes dificuldades no entendimento da jung&o entre o texto e o corpo do
aluno. Enquanto o aluno da educacdo bésica falava mais rapido o texto, o aluno do ensino
superior demorava a dizer o texto. Tanto um grupo quanto o outro tinham dificuldades de
encontrar 0 momento certo que uniria o texto com o corpo. Na verdade, a busca corporal no
espaco feita pelos dois grupos de alunos estava ligada a velocidade, e ndo a compreensdo do
“por que” estavam dizendo aquelas frases. Somente depois de vérias tentativas de
movimentacGes dentro do espaco foi possivel que os alunos encontrassem um possivel
caminho entre o texto e o corpo. Essa dificuldade também era encontrada nos alunos os quais
Gilles dirigia. De uma forma natural e com o tempo, seus alunos também iam encontrando 0s
caminhos possiveis que faziam a ligacéo entre o texto e o corpo.

Os alunos da graduacgéo, naquele dia, apds esgotarem as possibilidades de encontrar 0s
movimentos corporais para suas frases, abriram espaco para o professor-condutor indicar suas

proprias frases, sendo elas:

- A porta esté aberta (indicacdo da acao: ir embora);

- L& fora o tempo esté chuvoso (indicacdo da acdo: quer ficar).

Apos indicar as frases, pedi aos alunos, novamente, para procurarem uma situacao
para falar aquelas frases. As regras do exercicio continuavam as mesmas. Os alunos foram
para 0 espaco, tentando buscar o “como” dizer o texto, ¢ ndo o “por que” dizé-lo. Apareciam
sequéncias de movimentos aleatérios que ndo condiziam com 0 que o texto pedia. Havia
gastos de energias desnecessarios em relacdo ao que foi pedido, ou seja, a execugdo do
exercicio era mais simples do que os alunos estavam propondo no espaco.

Ap0s passarem pela experiéncia, arrumei 0 espacgo de representacdo para que os alunos
pudessem ter condicBes de representarem. Chamei dois alunos para realizar a cena com as
frases que ja havia proposto, indicando que o objetivo de um era sair do espaco e 0 objetivo
do segundo era impedir a saida daquele de dentro do espago. Propus também que o
personagem que desejava sair do espaco estava se arrumando para sair. Para tanto, estava
disponivel no espaco 0s seguintes objetos: uma cadeira, um sapato e um casaco. Assim, com
os objetivos de cada personagem definidos, os alunos deveriam dizer o texto quando
achassem necessario, ou seja, durante a execugdo da acdo, eles deveriam pronunciar o texto.

As regras continuavam as mesmas até aquele momento. Informei que eles deveriam fazer o
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que tinha para ser feito. Quando os alunos entraram em cena, um por vez, imediatamente o
personagem que queria sair do espaco foi direto para cadeira se arrumar. E quem impedia o
outro personagem de sair de cena corria logo atrds para ndo deixar que o0 outro se vestisse e
conseguisse sair. A tética usada para impedir a saida do outro foi tomar seus objetos de cena,
como, por exemplo, o sapato e o casaco, de modo a ndo permitir que 0 outro se arrumasse.
Quem estava se arrumando tentava, a qualquer custo, se preparar para sair. Quem impedia a
saida chegava ao ponto de vestir o casaco para realmente ndo permitir a saida do colega. Um
estado de jogo completamente corporal e fisico foi estabelecido entre os dois alunos. Sem que
eu indicasse qualguer movimento, os alunos foram capazes, apenas com 0s objetivos das
personagens, de encontrar diversas a¢0es que justificassem seus movimentos. Imediatamente,
depois de instaurada o conflito entre as personagens, o interesse da plateia foi despertado
(Demonstragdo em video 39°). Varias movimentagdes foram inventadas naquele momento
em que os alunos estavam executando as acles. E estas sempre foram justificadas, pois
estavam baseadas na situacéo real do texto. Tudo o que os alunos executavam em relagdo aos
movimentos em cena, por mais cadtico que fosse, era uma forma de buscar o “por que”
estavam dizendo aquele texto. Dentro das improvisagdes corporais, 0s alunos buscavam um
caminho totalmente fisico sobre o que iriam dizer. Quando o texto foi pronunciado pelos
alunos, um deles saiu de uma forma totalmente natural e no tom mais indicado para a situacéo
(Demonstracéo em video 40™).

Na avaliacdo, a aluna que havia entrado em cena levantou a questdo do conflito
existente na cena, dizendo que, se ndo fosse o conflito, ela ndo precisaria usar a for¢a: “como
fazer a cena ou o conflito corporal sem usar a forga?”. Essa aluna tambeém fez o seguinte
apontamento: como foi importante observar o outro aluno, principalmente aqueles que
faltaram, pois ela conseguia ter a percepcdo do que estava fazendo anteriormente e do que
deixou de fazer”. Ela também afirmou: “abandonei um estado de representagdo que era
desnecessario para o trabalho; a representacdo foi tdo forte que, mesmo quando vocé era pego
no imprevisto, vocé respondia na representagdo com a agdo”. Ela entendia que ndo conseguia
ainda manter por muito tempo a acdo, pois se transformava, imediatamente, em
representacdo”. Compreendeu que precisaria mudar o foco da agdo 0 tempo todo. A aluna

falou sobre o Gltimo exercicio que ela havia feito, quando eu usara os estimulos dos objetivos

" Disponivel em: <https://youtu.be/DGZWKIzVuag>.

™ Disponivel em: <https://youtu.be/60VDEUSNS57E>.


https://youtu.be/DGZWKIzVuag
https://youtu.be/60VDEU8N57E
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da cena, provocando corporalmente o aluno para estar em estado de jogo com o outro.
Portanto, o aluno, preso dentro de uma estrutura textual que lhe indicava as acdes e seus
objetivos, obrigava-se a ficar ligado ao outro, pois as a¢6es dependiam das reagdes do outro
em cena. A aluna disse que nessas condicGes, em que eu sugiro o trabalho, ndo da tempo de
representar em cena, pois ela tem que agir em cena. Ela também observou a falta da fita que
delimitava o espago e disse que: “se ndo tem mais fita o espaco esta explodindo, portanto
posso usar o espagco como um todo sem preocupagdo com a sua delimitagdo”. Um aluno falou
que: “somos um risco no papel em branco sendo preenchido”. Relembrei-os sobre a analogia
feita com a folha de papel em branco na aula anterior e informei que o ator tinha que entrar
em cena como se fosse uma folha em branco. Conclui, desse modo, que “nds atores sabemos a
historia, mas a personagem néo, entdo precisamos estar disponiveis para 0s acontecimentos
externos espaciais ou textuais”. Um aluno acreditava que a improvisagao era criada a partir do
nada, pois quando o ator entrava em cena determinado, sabendo o que iria fazer, ele ndo
estava improvisando. Este aluno pensava diferente do diretor Gilles, que opinava sobre a ideia
de improvisacdo, como sendo aquela na qual o ator, preso dentro de uma situacédo, estaria
livre para improvisar — como também diz Lecoq em seu texto.

Ao perguntar aos alunos de onde haviam tirado as agdes e as situacdes ou a ideia € 0
objetivo para comecar a fazer a cena, estes ndo souberam responder. Os alunos nao tinham
nem a ideia. Quando revelei que tudo fora tirado a partir do texto, eles ficaram surpresos.
Perguntei-lhes entdo: “qual a acdo de quem diz a frase: a porta esta aberta?”. Eles
responderam que era a acdo de quem quer ir embora. Ainda indaguei: “qual a acdo de quem
diz a frase: 14 fora o tempo esta chuvoso?”. Eles responderam que era a acdo de quem quer
ficar no local. Quando perceberam isso, os alunos ficaram extasiados e impressionados, como
se nunca tivessem ouvido falar nessa possibilidade de investigacdo teatral. Informei, em
seguida, que as acdes estavam implicitas dentro do texto dramatico, que talvez ndo estivessem
claras em uma primeira leitura, mas que era preciso olhar o texto por tras. Citei Stanislavski,
dizendo que era preciso ver o texto como um voo de passaro, por cima, € que, ao achar as
acOes, 0 ator deveria utiliza-las da forma mais banal e simples possivel. Depois, citei Copeau,
dizendo que o grande poeta era capaz de informar ao ator o que deveria fazer a todo momento
em cena, como também era capaz de informar ao encenador por quais caminhos ele deveria
induzir o seu ator para que este achasse as acdes do texto. Falei para eles que era muito mais
simples do que eles estavam tentando fazer quando utilizavam os outros textos, bem como

discorri sobre 0s papéis em branco que tentamos preencher, o que geralmente os atores fazem
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muito mais psicologicamente do que fisicamente, e aproximei-me de Copeau quando disse
que o ator precisava abandonar as ideias, uma vez que elas ndo servem para nada.

Concluiu que através da improvisacdo dentro de uma estrutura fechada tentamos
alargé-la para alcancar as possibilidades em dizer um texto através do corpo. Compreendi que
0 aluno tem o habito em usar a psicologia o tempo todo em cena, abandonando o corpo a
favor do psicoldgico. Colocou o exemplo do aluno que havia faltado vérias aulas, lembrando-
0s que ele entrou em cena representando, usando as ideias e as psicologias para dar conta do
espaco. Perguntei aos alunos: “para que fazer um monte de coisas se ainda ndo esta se
pedindo nada?”; “se ndo esta se pedindo nada e nenhum texto ainda esta indicando nada, por
que faco um monte de coisas?”.

Perguntei também a eles: “Vocés pensaram nas emogdes em algum momento?”. Eles
disseram que ndo. E continuei: “pois as emogdes VEM sozinhas, ndo é?” Eles concordaram.
Afirmei, assim, que as acOes serviam de ganchos para se puxar as emogdes. Informei-lhes
que, a partir daquele momento, quem estivesse fora da cena, teria que ter o olhar de um
encenador. E perguntei a quem estava fora da cena: ‘“vocés ndo acharam, em Varios
momentos, que eles poderiam dizer o texto?”. Todos concordaram; até a aluna que estava em
cena disse que ela, durante a acdo, tinha esquecido completamente que tinha um texto para ser
dito. Eu disse a ela que essa conduta foi completamente normal. Quando o ator esta em acao,
normalmente, o texto foge da mente. Expliquei que isso era um sinal de que eles estavam no
caminho certo e que, durante o amadurecimento do trabalho, eles comecaram a ganhar uma
autonomia corporal, em que saberiam exatamente onde encaixar 0 movimento dentro de
determinado texto. Eu disse que a presenca do diretor ou do encenador cada vez mais seria
menor no trabalho até que o aluno atingisse por completo a sua capacidade de passar sozinho
0 texto para o espaco de representacdo através das acOes. Falei sobre a analogia do trilho do
trem que uma estrutura precisa para ganhar um caminho possivel em cena e sobre o problema
do abandono das acGes durante a sua execucdo. As alunas comentavam com os colegas de
sala 0 quanto havia sido rico o trabalho da aula passada no qual elas utilizaram o corpo
fisicamente por meio das acBes e como elas abandonaram as a¢fes porgue estavam cansadas.

Aquela aula foi de extrema importancia para os alunos da graduacdo darem saltos no
entendimento do processo de trabalho. A integracdo que houve entre os alunos faltosos, os
alunos presentes e a conducdo do professor, que fazia a ponte entre os referenciais praticos e

tedricos, foi extremamente esclarecedora para o desenvolvimento do trabalho.
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Observa-se que aquela aula ndo ocorreu com os alunos da educacdo bésica. Os
referenciais tedricos ndo foram utilizados pelo professor-condutor com os alunos da educagdo
basica, ndo sendo dada a eles a possibilidade de racionalizar o método de ensino a partir da
teoria. Essa conducdo, que passa pela avaliagdo da aula entre o aluno e o professor foi de
extrema importancia para os alunos da graduacdo, o que ndo ocorreu com os alunos da
ESEBA. A divergéncia entre as duas condugOes afetaram de diferentes formas os
encaminhamentos finais dos processos metodoldgicos com os dois grupos de alunos, de modo
que essas diferencas, na conducdo dos alunos, apareceram mais fortemente nas préximas

aulas.

O uso das ideias e do espaco na construcdo dos gestos sobre o texto

A sétima aula dos alunos do curso de Graduagdo em Teatro foi de suma importancia
para o entendimento do grupo sobre os procedimentos metodolégicos do diretor Gilles
Gwizdek. Diferentemente do que ocorreu na educacdo bésica, os alunos do ensino superior
tiveram a oportunidade de experimentar fisicamente e discutir mentalmente as questdes que
tangiam a transposicdo do texto para o espaco sem a utilizacdo das ideias. Naquela sétima
aula, o grupo da Graduacdo em Teatro teve a possibilidade de voltar o olhar mais
profundamente para as condi¢cdes que envolvem: o espaco, 0 texto, o corpo e a fala. A
conducdo cénica do processo de trabalho no ensino superior aproximou-se intimamente dos
principios e procedimentos do diretor Gilles, ao contrario da educacgéo béasica que, a partir do
texto, comecou a pontuar distanciamentos relevantes para 0 processo criativo. Tais
acontecimentos entre os dois diferentes grupos que envolveram a conducdo do professor
ganharam vetores opostos a partir daquela sétima aula realizada no curso de Teatro.

Comecei a aula, informando aos alunos que, para realizar o exercicio, eles precisariam
abandonar qualquer faisca ou possibilidade de se criar alguma ideia dentro do espaco de
representacdo. Coloquei que, a partir desse dia, dinamizariam o exercicio, tornando-o muito
mais rapido e pratico, e que, para tal, precisariam abandonar o mundo das ideias e das
invengdes dentro do espaco. As regras do exercicio continuavam as mesmas e eu utilizava 0s
exercicios iniciais dos procedimentos do diretor Gilles como aquecimento corporal antes de
comegar de fato os trabalhos sobre o texto. Essa condigéo treinou, corporalmente, a atengéo
fisica dos alunos, que, ap6s 0 aquecimento, entravam no espaco de representacdo de uma

forma muito mais alerta. Essa conducdo do processo ndo se sustentou por muito tempo no
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grupo da educacdo bésica, visto que, pela necessidade de ganhar tempo, eu fizera alguns
cortes necessarios no grupo da ESEBA.

Antes do inicio do aquecimento, os alunos tentaram fazer algumas perguntas, mas ndo
permiti, comunicando que qualquer ddvida ou questdo era para ser feita através do corpo
dentro do espaco.

Durante o aquecimento, as meninas, como foram observadas anteriormente,
demonstravam uma facilidade maior na execu¢do do exercicio no que tange a sua sinceridade
em deixar que algo acontecesse dentro do espago para que comegassem a agir. Inicialmente,
como os alunos se encontravam em um nivel de aprendizagem parecido, puderam realizar o
exercicio continuamente, ou seja, entravam no espaco de representacdo um apOs 0 outro.
Propus, a todo momento, que os alunos retornassem e relembrassem as regras do exercicio. A
cada retomada do jogo, eu questionava os alunos: “se ndo esta se pedindo nada, por que estou
fazendo um monte de agdes?”; “faco isso porque estou cheio de ideias?”; “se € para estar
esvaziado de ideias, por que realizo as agdes?”.

Pedi que retornassem a ideia inicial do exercicio e entrassem somente de dois a dois
no espaco, pois uma quantidade maior de pessoas em cena prejudicava o entendimento do
exercicio. Assim que os alunos retomaram o exercicio, percebi, imediatamente, uma mudanca
em seus corpos. Os alunos paravam de tentar fazer qualquer acdo, colocavam-se no estado de
espera e abriam o olhar curioso para 0 espaco e para o0 outro. Questionou: “por que todo inicio
de trabalho preciso relembrar as regras do jogo aos alunos?”’; “0 que acontece com 0s alunos
que ainda insistem em realizar movimentos aleatorios dentro do espaco?”.

Durante os trabalhos, havia, a todo momento, interrupcdes e retomadas dos exercicios.
Essa atitude obrigava os alunos a ficarem atentos no espaco, ndo permitindo, dessa forma, que
houvesse tempo para que eles criassem qualquer acdo desnecessaria. Com isso, eles
alcancaram um nivel de concentracdo muito maior dentro do trabalho. Sobre o olhar, eu fazia
as seguintes afirmativas: “quando eu digo para vocés ndo terem ideias, ndo quer dizer que
vocés nao estejam curiosos com o espago € com o outro”; “sdo duas coisas completamente
diferentes”; “pode-se ser curioso ¢ ndo ter ideia do que esta se fazendo no espaco”; “ao entrar
no espago sem ideias, ndo quer dizer que vocé ndo tenha ideia ou que vocé ndo seja curioso”;
“quer dizer que vocé esta com a escuta aberta para receber as informagcbes do mundo
externo”.

Com o tempo, a partir da curiosidade dos alunos, lancada através do olhar para o

espaco, comecavam a aparecer pequenas acdes que, ao longo do exercicio, iam se
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transformando em outras a¢Ges. Assim que as acbes comecavam a se prolongar numa possivel
fabula, eu interrompia o exercicio e informava aos alunos para retomarem novamente. Meu
objetivo era impedir os alunos de criarem qualquer possibilidade de pensamento dentro do
espaco. Entdo, no ato em que a ideia surgia a partir do espaco, eu a interrompia para
recomegar uma nova tentativa de inducdo de movimento através do espago.

Durante a realizagdo do exercicio, os alunos iam abandonando o0s excessos de
movimentos e, quando percebiam que se esgotavam as suas curiosidades, também
abandonavam o espaco de representacdo. Essa condicdo era importante, pois eles comecavam
a perceber sozinhos 0 quanto conseguiam segurar cenicamente o estado de espera — sem fazer
nada — dentro de um espago vazio.

Observei, no aluno que mais faltara a aula, como o seu corpo estava destoando em
relacdo aos outros alunos no que se refere a percepcdo do bom andamento dos trabalhos
corporais feitos dentro do espaco vazio. Esse aluno tinha a necessidade de usar ideias para
preencher o espago. Enquanto esse aluno necessitava criar diversos movimentos no espacgo, 0s
outros alunos abandonavam tal procedimento. Como o aluno ndo havia treinado ao longo das
aulas suficientemente como os outros, ndo havia adquirido a percepcdo necessaria dos
trabalhos feitos anteriormente e, com isso, praticava 0S mesmo equivocos e Vicios. 1sso se
dava pelo fato de ele estar mais preocupado com 0 “como” iria realizar o exercicio do que
com o “por que” estava realizando.

Ao longo da aula foram inseridos pequenos textos no exercicio. Pedi aos alunos uma

frase de cada, sendo elas:

- Ai, meu Ipod.
- Quero emagrecer.
- Quero comer.

- Est4 doendo.

Propus a eles gue entrassem no espaco com as mesmas regras anteriormente

trabalhadas, sendo elas:

- Entra um aluno por vez no espaco;
- Somente dois alunos dentro do espaco;

- O texto s6 pode ser dito quando os dois estdo dentro do espaco;
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- O texto s6 pode ser dito uma Unica vez;

- O texto pode ser dito tanto por um ou pelo outro, ou ainda, somente por um dos
componentes.

- Buscam-se as a¢Oes escondidas dentro dos textos;

- S0 sai de cena quando todas as frases forem ditas.

Os alunos, apegados mais no “como” iriam dizer do que no “por que” estavam
dizendo, iniciavam uma sucessédo de tentativas de movimentos vazios e sem significados reais
para com o que estava escrito nas frases; ndo procuravam pela acéo, e sim pela ideia; criavam
diversos movimentos sem necessidade alguma; esqueciam a prépria existéncia de um texto
dentro do espago. A transposicdo do texto para o espaco de representacdo ainda era uma
questdo a se resolver com os alunos. Eles ndo usavam o objeto de cena que estava no espaco a
seu favor e, também, ndo buscavam se apoiar uns nos outros nem a outros objetos possiveis
para ajudar a construir as frases dentro do espaco. Essas tentativas equivocadas dos alunos de
construirem, dentro do espago, 0s movimentos das frases eram extremamente necessarias para
que eles pudessem perceber, mais tarde, onde se encontravam 0s movimentos mais adequados
de cada frase.

ApoOs um tempo de experimentacdo, Questionei aos alunos: “quais sdo as agdes
inseridas dentro dos textos?”; “quais sdo as ordens do texto?”’; “o que o texto manda fazer?”;
“guais sd0 0S espacos necessarios para a representacdo?”. Informei que os objetivos das
personagens eram diferentes: uma frase desejava uma coisa e a outra frase desejava outra;
uma quer comer e a outra quer emagrecer, e isso ja era um conflito para realizar a cena.

Propus para as alunas que estavam em cena o seguinte: “existem dois espagos, uma
cozinha e uma sala; na cozinha esta a comida e na sala esta um celular”. Assim, decidi junto
com as alunas 0s espagos necessarios para a representacdo e, logo apds, decidi os objetivos de
cada personagem, sendo eles: “Uma quer comer e a outra ndo quer comer”. Com essas
informac0es, as duas entraram no espaco. Entretanto, ndo sabiam como executar suas acdes
junto aos objetos que existiam dentro do espaco, como, por exemplo: ndo sabiam de quem era
o celular. De fato, as alunas ndo tinham decidido anteriormente as personagens de cada uma e,
com isso, dificultavam o proprio fazer. Ao perceber essa dificuldade, indiquei a elas que a
primeira personagem, depois de entrar em cena, seria a que estava com fome e queria comer,
mas, para isso, ela precisava descobrir antes se tinha alguém dentro do espaco para que ela

pudesse pegar a comida escondida. Orientei a segunda aluna para que entrasse logo em
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seqguida da primeira, provocando, dessa forma, um flagra entre as duas personagens e,
consequentemente, construindo o conflito entre as duas. Para que a primeira personagem
conseguisse chegar a cozinha para comer, precisaria passar pela segunda personagem e, para
tanto, ela necessitaria usar algum poder de barganha para ultrapassar quem ndo queria comer.
Assim, a personagem que estava com fome teria que ir até a sala pegar o Ipod para conseguir
passar a segunda personagem e chegar até a comida que estava na cozinha. As alunas, ao
executarem tais acdes, comecavam a compreender corporalmente quais os direcionamentos
necessarios para transpor o texto para o palco (Demonstragdo em video 417%). Dentro do
conflito das personagens, as frases iam se encaixando na cena como um puzzle.

Os exercicios das primeiras frases de texto que partiam de perguntas que provocassem
as duvidas nos alunos foram de extrema importancia para o entendimento dos procedimentos
metodologicos do diretor Gilles. Apoiado no principio da davida dos procedimentos do
diretor, eu provocava nos alunos a curiosidade necessaria para que eles continuassem a
improvisacdo dos movimentos. Cada nova pergunta lancada para os alunos obrigava-os a
criarem um novo caminho corporal na busca de novos movimentos, diferentes daqueles ja
criados anteriormente. Essa condicdo, a principio cansativa e duvidosa para os alunos, mais a
frente se tornaria a base de apoio sélida para a criagdo cénica do texto dramatico.

Naquela mesma aula, introduzi nos alunos textos do autor Artur Azevedo, trabalhando
o livro denominado: Teatro a vapor, que continha pequenas cenas completas de teatro.
Escolhi, aleatoriamente, para trabalhar com os alunos, um texto e utilizei 0s seus primeiros

didlogos para realizar o exercicio, sendo eles:

- Bencdo papai.

- Ora viva! Venha ca. Sente aos meus pés;
- Saiba que estou muito zangado contigo;
- Comigo?

- O diretor do colégio deu uma bonita informacéo ao seu respeito.

Uma aluna perguntou: “pode ter objeto?”, ao que respondi: “pode ter tudo para se
contar uma historia”. Outro aluno ainda perguntou: “tem alguma ordem o texto?”, e eu disse:

“0 texto d& uma ordem para o que deve ser feito e esta deve ser seguida”.

"2 Disponivel em: <https://youtu.be/tHAPLtOUGO4>.


https://youtu.be/tHAPLt0uGO4
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Informei que deveriam, primeiramente, definir os espacgos. Para representar, era
preciso definir os espagos de representacdo. Pedi para combinarem, de dois a dois, 0 que iriam
fazer. As regras foram: separem o0s espacgos, definam as acGes e fagam. Os alunos tiveram um
tempo para discutir e preparar a cena.

Quando os alunos executaram as apresentagdes, realizavam de uma maneira
totalmente televisionada, ou seja, falavam o texto usando somente a fala e n&o o corpo como
um todo. N&o respeitavam nem as acdes Obvias existentes dentro do texto, criando, dessa
forma mais caricaturas nos rostos do que acgdes no corpo. Faziam caras de bravos e tristes,
mas ndo executavam a cena com a totalidade do corpo.

Perguntei: “quantos espacos o texto me diz que existem?”. Juntamente com os alunos,
fui descobrindo os espacos que o texto exigia para a apresentacdo. O primeiro espaco que
apareceu foi o colégio. Para todos os integrantes, havia um aluno que viera de algum colégio.
Perguntei: “qual o segundo espago existente no texto?”. Os alunos falaram da casa. Forcei
ainda mais, perguntando: “mas dentro dessa casa, qual € o espaco representavel, que possa ser
visto pelo publico?”. Os alunos ficavam em ddvida, mas arriscaram, dizendo que era uma sala
e o0s quartos. Informei que, se existia um aluno que vinha de um colégio, existia um quarto
para ele dentro dessa casa. E que se esse personagem entra na casa em que existia um quarto
para ele e alguém o cumprimenta na sua chegada, era sinal de que essa personagem que
cumprimenta também estava em outro espaco. Compreendi com o0s alunos que era preciso
haver uma decisdo em conjunto. Entdo questionei: “sera uma sala ou o quarto do pai’?. Os
alunos concordam em ser a sala da casa.

Para facilitar o entendimento do exercicio, fiz uma analogia com os alunos sobre sua
realidade, perguntando-lhes sobre quando chegavam da escola, em suas casas, para onde eles
iam primeiramente e onde deixam suas mochilas e cadernos. Um aluno colocou a
subjetividade de cada pessoa sobre o que iria realmente fazer quando chegasse a casa.
Pontuou que poderiam ser duas salas, ou ainda, um conjugado ao invés de um quarto. Propus
a ele que comecasse a pensar ndo em subjetividade, mas em movimentos e acfes Obvias que
estavam presentes no texto; levar o espaco ao extremo da obviedade. Portanto, continuei: “um
aluno com mochila chegou a sua casa e foi para o seu quarto deixar a mochila. Na sala, que
era o caminho para o quarto do filho, encontrava-se o pai lendo um jornal”.

Dessa forma, os alunos foram para a cena com 0 espaco e 0S objetivos de suas

personagens definidos e comegaram a atuar sob essas condi¢des. Observei que os alunos
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abandonavam as suas acdes pelo caminho (Demonstragdo em video 42"%). Por esse motivo,
ndo se permitiam que as condigdes reais do texto acontecessem sobre seus corpos. Informei-
Ihes que os espacos tinham que estar bem definidos e, portanto, ndo poderiam mudar de lugar.

Pedi para que os alunos repetissem a cena varias vezes e, em todas as repetigdes,
percebi que eles abandonavam suas préprias aces. Perguntei a uma aluna: “qual o objetivo da
sua personagem?”. E ela disse: “falar com o meu filho”. Continuei: “e antes disso, 0 que
acontece?”. E ela informou: “ir falar com ele”. Insisti, perguntando: “antes de o filho chegar o
que vocé estava fazendo?”. Ela disse: “lendo o jornal”. Informei que era exatamente essa a
sua acéo: ler o jornal.

Notei na cena que a aluna abandonava a leitura do jornal para ir falar com o filho. Na
verdade, ela precisava continuar a ler o jornal e permitir que as outras agdes brotassem de
outros impulsos que ainda estavam por vir. No momento em que a aluna levanta da cadeira
para ir falar com o filho, ela induz uma agdo desnecessaria, ou seja, abandona a sua acéo
anterior que era de “ler o jornal” para uma outra a¢do que ainda nao tinha sido provocada.
Para que a aluna pudesse fazer esse movimento de levantar da cadeira, ela precisaria de um
impulso fisico para se movimentar. Portanto, indiquei que existiam duas acdes simultaneas no
seu trabalho: a primeira era ler o jornal e a segunda era conversar com o filho. Frisei que a sua
acdo principal era ler o jornal. Ainda lembrei aos alunos as condi¢des temporais do texto.
Informei-lhes que: “se levassemos as Ultimas consequéncias fisicas e temporais, na época em
que o texto foi escrito, o filho que tem que vir conversar com o pai, e ndo o contrario como 0s
alunos estavam fazendo”. Com todas essas informag¢des em mente, pedi para que os alunos
repetissem a cena.

Os alunos executaram a acdo de uma forma bem limpa e ficaram presos somente ao
primeiro objetivo e as primeiras ac6es. A sequéncia de movimentos ficou estagnada no aluno
que ia guardar a mochila e o pai que ficava lendo jornal. Ndo haviam criado o conflito.
Comuniquei a aluna que, se ela tinha duas linhas de acdes, ela precisava se comunicar com as
duas. Lembrei a ela o olhar, que o olhar dela precisava estar no jornal e no filho. Perguntei:
“qual a ordem que o personagem d& ao outro?”, ao que ela respondeu: “sentar ao seu lado”.
Continuei: “ele veio?”. E ela disse que: “ndo”. Para facilitar o entendimento do exercicio para
os alunos, eu sempre voltava ao texto dramatico para lembrar-lhes o que realmente estava

escrito e a partir do que estava escrito executar a cena.

"3 Disponivel em: <https://youtu.be/_1KvzTNnjaE>.


https://youtu.be/_1KvzTNnjaE
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Os alunos ao repetirem a cena, e eu percebi que o olhar estava presente, mas o corpo
como um todo ainda ndo. Perguntei & aluna: “é iss0?”; “o pai fala com o filho e o filho ndo
responde e vai para o quarto?”; “e o pai ndo faz nada?”; “fica sentado?”; “o que aconteceria se
0 pai levasse as Ultimas consequéncias o desacato do filho naquela época?”. O outro aluno
sabia que iria ser chamado pela aluna, ou seja, estava preparando a sua agdo no caminho,
entdo indiquei a ele: “ndo se prepare e, também, ndo pare 0 movimento em hipotese alguma,
continue sua acdo que era guardar a sua mochila no quarto acontega o que acontecer”.

Os alunos, ao executarem as a¢0es, ainda ndo se jogavam por completo corporalmente.
Indiquei a aluna que o seu texto informava qual o espago em que deveria acontecer a conversa
entre o pai e o filho. O texto dizia: “sente-se aqui aos meus pés”. Portanto, se o filho fora até o
seu quarto, o pai deveria ir até o quarto busca-lo e colocd-lo aos seus pés para terem a
conversa na sua cadeira da sala e ndo no quarto do personagem Aluno.

O aluno tentou ajudar a aluna, companheira de cena, e disse que era para ela ficar mais
brava. Anunciei que ndo era esse 0 caminho. Era preciso fazer o caminho fisico para se chegar
a raiva e ndo o caminho psicolégico. Os alunos repetiram a cena com essas indicagdes.
Percebi que a aluna foi ganhando um estado de irritacdo através da repeticdo dos movimentos
que até entdo nao havia. Observei que a aluna ainda nao colocava o aluno aos seus pés. Entéo,
informei que ela precisava coloca-lo aos seus pés para continuar o texto. Para ajuda-la
fisicamente em sua acdo, pedi, separadamente, ao aluno que fazia o personagem filho que
agora langasse a mochila sobre a aluna que fazia o personagem pai. A ideia era que a acao de
jogar a mochila sobre a aluna provocasse um estado fisico de raiva (demonstracdo em video
43™).

Ao repetirem o exercicio, quando o aluno lancou a mochila sobre a aluna, esta
descobriu imediatamente quais acGes deveriam ser realizadas para colocar o personagem
Aluno aos seus pés, porém essas acdes provocavam o abandono das ac¢bes do aluno, que era
guardar a mochila no quarto e ndo permitir que a aluna o tirasse de la. Insisti que ndo
abandonassem suas acdes e objetivos, como também seus objetivos deveriam ser levados as
Gltimas consequéncias. Pedi que retomassem o exercicio com essas indicacdes e observei,
com muita clareza, a diferenca na interpretacdo dos alunos. O aluno ficava altamente
audacioso e aluna ficava altamente brava. O interessante era que, até entdo, antes de minha
conducdo, os alunos gritavam para dizer 0s seus textos e, apos as instrucfes, usavam uma

forca fisica natural do corpo. Portanto, eles ndo precisavam mais utilizar os gritos ou fazer

™ Disponivel em: <https://youtu.be/-736letOQVM>.


https://youtu.be/-736letOQVM
https://youtu.be/-736letOQVM
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acOes desnecessérias. Nessas condi¢des, durante a apresentacdo da cena, os alunos causavam
risos na plateia e entravam no estado dramatico exigido pelo texto.
Dando continuidade a aula, busquei mais quatro falas, dentro de outro texto, do

mesmo autor, no mesmo livro, sendo elas:

- Oh! Carolina. Puseste ao sol a cartola e o casaco?
- Sim! Sim, senhor.
- V4 buscé-lo.

- O senhor ird fazer uma visita de importancia?

Propus que o0s alunos pensassem na cena a partir dos espagos e das ac¢oes. Assim, eles
prepararam e apresentaram suas partituras corporais. Ao apresentarem, percebi que criavam
movimentos que ndo estavam de acordo com o que dizia o texto. Quando os alunos dividiram
0 espaco, fizeram somente em dois e ndo perceberam a existéncia do terceiro espaco que era o
da cozinha onde ficava a empregada. Depois da apresentacdo, perguntei quantos espacos eles
enxergavam na cena, e eles disseram que eram dois. Sugeri, entdo, a existéncia de mais um
espaco. Portanto, criei com eles trés espacos, sendo: o quarto, a cozinha e o quintal (lado
externo). Assim, obtivemos a forma de um triangulo entre os espacos. Decidimos que: no
quarto estava o patrdo com mochila, cinto e sapatos; na cozinha a criada com a bandeja com
copos e garrafas; e no quintal o casaco pendurado. Informei os objetivos dos dois: a criada
estava servindo o patrdo, e o0 patrdo estava no quarto se arrumando. Os resultados das
apresentacdes foram: os alunos ficaram em uma forma muito limpa da cena; ndo se
permitiram entrar no caos, paralisando, assim, seus objetivos; a criada parou de servir, e 0
patrdo parou de se arrumar. Informei onde se encontravam os problemas e pedi para eles
repetirem a construcdo da cena. Na apresentacdo, continuavam com 0S mesmos problemas,
entdo lhes comuniquei quais as movimentacfes necessarias das duas personagens. Para a
criada: servir o patrdo era um ato de ir e vir da cozinha para o quarto, como também buscar o
casaco do patrdo gue estava no quintal da casa e leva-lo até o quarto. Para o patrdo: ndo parar
de se arrumar, mesmo que a empregada o estivesse servindo. Indiquei que havia uma urgéncia
no fazer das duas personagens. Repetiram a cena. Durante a construcdo da cena, fui indicando

aos alunos o que eles precisavam fazer de urgéncias, ou ainda, quais tempos e ritmos que eles
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deveriam dar as suas personagens. Como, por exemplo: o servir da empregada devia ser feito
correndo (Demonstragdo em video 44").

Os alunos, durante os movimentos, abandonavam as suas agdes. Ao invés de a aluna
continuar servindo o aluno, ela parava o0 movimento para colocar o casaco no patrdo. Propus
que, mesmo com O casaco na mao, ela ndo entregasse 0 casaco ao patréo.
Repeti novamente os objetivos das personagens que eram: da empregada servir e a do patrao
se vestir. Os alunos retomaram o exercicio inimeras vezes (Demonstracdo em video 45').
Percebi que a acdo da criada, de ndo entregar o casaco para 0 patrdo causou nos alunos da
plateia um estado de graca e divertimento.

Perguntei aos alunos que estavam assistindo se eles sabiam qual era a relacdo dos dois
personagens e qual era o objetivo dos dois. Uma aluna disse que: “um queria sair € o outro
nao queria deixar”. O outro aluno ainda disse que: “os dois pareciam marido e mulher”.
Portanto, conclui juntamente com os alunos que, através da acdo de um ir e 0 outro ndo deixar
ir, encontrava-se o conflito do casal na historia.

Informei aos alunos que, em determinado momento de suas a¢bes dentro do espaco,
dava perfeitamente para ter falado o texto. Perguntei: “por que ndo falaram?”. Durante a acdo
dos dois alunos, a aluna que fazia a criada informou que ndo lembrava o texto que tinha que
dizer. Comuniquei a ela que o objetivo do trabalho era esse mesmo. Quando o trabalho
acontecia no corpo do ator, era normal que este esquecesse qual texto tinha para dizer. O
objetivo do exercicio era que os alunos descobrissem, através do corpo, as agdes € 0S
movimentos necessarios para a cena. Coloquei para eles que poderiamos fazer esse trabalho
sentados a uma mesa, mas a escolha fisica era muito mais interessante para o ator.

Na avaliacdo, um dos alunos questionou sobre a necessidade de se falar as frases do
texto como elas eram e se poderiam falar outras frases, que ndo estivessem no texto, desde
que as frases originais fossem ditas. Informei que a regra do jogo era somente falar as frases
do texto; ndo era para incluir outras frases. Uma aluna reafirmou a regra do jogo, dizendo
ainda que poderia substituir as frases do texto por sinbnimos das originais, ou seja, nao
precisaria ser dito ao pé da letra. Comuniquei a eles que, em um primeiro momento, nao
deveriam falar as frases do texto ao pé da letra, mas que, quando 0s movimentos fossem

encontrados, as frases deveriam ser retomadas no texto original. O intuito de falar as frases

"> Disponivel em: <https://youtu.be/RInMMZYnDBA>,

"® Disponivel em: <https://youtu.be/7MCzUKIWURM>.


https://youtu.be/RIhMMZYnDBA
https://youtu.be/7MCzUKJwURM
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parecidas com as do texto original era somente para ndo quebrar a linha de acdo que estava se
construindo com os corpos dos alunos; ndo precisavam parar a acdo para lembrar o que iriam
dizer. Eles poderiam falar o que viesse na mente e depois que encontrassem 0s movimentos
retornavam ao texto. Quando o ator encontrasse 0s movimentos do texto no espaco, através da
acao, ele, obrigatoriamente, teria que dizer o texto como ele era, pois ndo teria outra forma de
unir a agdo com a fala. Fazendo uma analogia com o calgar as luvas, seria como o encaixe das
luvas nas maos: o texto seria as maos e a luva seria a agdo; um tem que Se encaixar no outro.

A aluna questionou que as agdes ndo estavam tdo claras no texto e, por isso, ela ndo
entendia o sentido que se dava entre o0 espaco (movimento) e o texto (fala). Afirmei que, se as
acOes ndo estavam téo claras dentro do texto, nosso trabalho como ator era descobrir as
condicdes necessarias para darmos conta das acdes desse texto. Essas condi¢Ges necessarias
passam pela investigacdo do uso das situacdes do texto, levadas as ultimas consequéncias,
como foi utilizado no exercicio feito anteriormente. A ida da criada para pegar o casaco ndo
era somente um movimento para pegar 0 casaco e voltar. Era necessario descobrir por que a
criada estava indo pegar o casaco. A aluna questionou, entéo, se deveria complicar uma acao
para conseguir chegar aos objetivos. Informei a ela que ndo era exatamente isso, que, na
verdade, era colocar a acdo dentro de uma situacdo. Comuniquei que alguns textos nao
definem exatamente quais sdo as suas situacOes dramaticas E que esses textos, geralmente,
indicam a acdo, mas ndo informam a situacdo. Mas, a partir da acdo, o ator teria condicdes de
investigar quais as possiveis situacfes que se encaixariam dentro daquela acdo. Citei o
exemplo do exercicio anterior no qual o grupo nédo sabia que naquelas frases existia um casal.
Informei que essa descoberta so foi possivel no momento em que os alunos estavam fazendo
0S movimentos no espago.

Falei que, quando os atores comecam a realizar os movimentos no espaco, permitem
gue esses movimentos entrem em didlogo uns com o0s outros, ou seja, 0 movimento de um
personagem provoca o0 movimento do outro. Conclui que, como diretor, ndo era possivel saber
0 que era a coisa (movimento). SO descobre-se 0 que € a coisa (movimento) no momento em
que ela esta sendo feita. Quem estava de fora, vendo o movimento do outro, tinha a
possibilidade de fazer os encaixes necessarios entre o que o ator fazia e 0 que o texto pedia.
Assim, o olhar de fora tinha uma maior sensibilidade para com o desenrolar da cena. Quem
estava dentro de cena iria fazer 0s encaixes entre o corpo e o texto de uma forma diferente de
quem estava de fora. O fato era: quando o ator se colocava em movimento a partir das acoes,

ele comegava a ter uma clareza corporal do que estava acontecendo na cena. Essa nitidez
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dava-se tanto para quem fazia quanto para quem assistia. O espaco e 0 objetivo de cada
personagem eram norteadores do que iria acontecer em cena. Com esses elementos, o ator
chegava ao jogo de “erros” e “acertos” dos possiveis caminhos para a criacdo cénica.
Portanto, a exploragdo dos movimentos tinha que ser ao maximo, pois sO através dessa
profundidade no trabalho de pesquisa é que o ator alcancava uma problematizacdo de sua
cena. Em momento algum, o ator iria criar ideias sobre 0os movimentos, mas iria fazer a
transposicdo dos movimentos sugeridos pelo texto para o espaco. Na verdade, o trabalho do
ator era preencher as partes ocas existentes no espaco entre o texto e o gesto.

Conclui com os alunos que, ao pegar um texto, o ator deveria descobrir, de imediato,
em qual espaco ele acontecia, perguntar-se por que estava acontecendo naquele espago e o
que a personagem estava fazendo naquele espaco — o seu objetivo — e deveria, ainda,
compreender que o objetivo da personagem ndo mudava, mas se mantinha do comec¢o ao fim.
Tal como no exemplo do casaco, no exercicio anterior, em que o0 ator deveria entender que a
personagem criada servia o patrdo o tempo todo, para impedir que ele saisse para resolver o
seu compromisso. Percebemos, com isso, que, no texto, o tempo todo, o patrdo perguntava do
casaco e a criada ndo o entregava. Quando o texto comecava a repetir algumas falas, o ator
tem que desconfiar que alguma coisa de concreto existe naquela repeticao.

A aluna questionou que as agdes ndo estavam dadas claramente no texto, como, por
exemplo, quando colocdvamos na primeira cena o personagem lendo o jornal e, na segunda
cena, 0 personagem servindo o outro. 1sso ndo existia diretamente no texto. Informei a ela que
precisavamos criar as condicdes necessarias para interpretar. No caso do personagem lendo
jornal, partia-se do principio de que um pai que estava esperando para conversar com o filho
poderia estar lendo um jornal. A acdo poderia ser outra, como por exemplo, lendo um livro ou
vendo televisdo. A acdo de servir que se passava na segunda cena estava um pouco mais clara
pelo fato de a personagem ser uma criada e a funcdo dela na casa seria servir. A
problematizacdo da cena se concretizava no momento em que 0 Servir passasse a Ser uma
condicdo de impedir que a outra personagem saisse de casa. Assim, com essas percepgoes,
criavam-se condicOes para se interpretar um texto.

Informei aos alunos sobre a necessidade de se usar 0s objetos reais em cena: se fosse
para amarrar o cadarco, seria preciso amarra-lo verdadeiramente; se fosse para colocar o cinto
na calca, seria preciso passa-lo por todas as pregas da calca antes de fecha-lo; ndo se podia
fazer de conta que estava fazendo, tinha que ser feito de fato. Com isso, 0 ator se permitiria ter

as condi¢cbes minimas para um bom encaminhamento da cena e poderia, dentro da sua



155

imaginacdo concreta, criar situagbes que se aproximassem dessa realidade. O ator deveria
utilizar a imaginacdo dentro das realidades de suas personagens. O limite do ator estaria em
imaginar o que ele poderia fazer dentro da imaginacdo do seu personagem, ou seja, 0 ator
estaria preso as condicGes e as situacdes que rodeassem a sua personagem. Assim, minha
conducéo obrigava que a situacdo acontecesse. Geralmente, um texto bem escrito dava essas
condi¢des para o ator interpretar, porém, quando essas condi¢es ndo eram oferecidas, tinham
que ser inventadas pelo ator.

Afirmou que todo teatro tinha que ter conflito. Toda acdo tinha que ter conflito.
Mesmo que esse conflito fosse bobo. A informagdo sobre as acdes para se criar 0s conflitos
foram retiradas do que estava subentendido do texto ou escrito no proprio texto.

Durante o debate, a aluna questionou sobre a passagem de uma acéo para a outra. No
caso dela, disse que quando estava lendo o jornal precisou abandonar essa acdo para ir de
encontro ao seu filho, que estava chegando do colégio. E essa acdo de ir atras do outro
personagem a obrigava a abandonar a acdo anterior que era ler o jornal. Coloquei para essa
aluna que, a partir do momento em que temos uma ac¢do, ndo ha possibilidade de abandoné-la,
mas somente ligamos as outras acfes a acdo que ja esta sendo executada. Fiz uma analogia
com o elastico: o ator precisava estar ligado a varios elasticos em cena, sendo que cada
elastico corresponderia a uma agéo; o ator iria somente afrouxar um elastico para esticar um
pouco mais 0 outro, mas isso nao quereria dizer que ele iria abandonar o elastico que ficara
mais frouxo. Assim, ele se obrigava a estar ligado fisicamente por todos os elasticos que
existissem dentro da peca, ou seja, estava ligado em todas as a¢Ges dentro do espetaculo, que
se direcionavam dentro de uma situacdo para se contar uma historia. O elastico mantinha a
peca em movimento ou em pulsacdo. Os objetivos das personagens estavam ligados uns nos
outros atraves dos elasticos.

Um aluno concluiu que: “a agdo fisica e as palavras vao se embrincando de uma forma
que dificilmente separam-se uma da outra. Como o aluno comeca o trabalho pela acéo fisica,
ele ndo tem outra forma de dizer o texto a ndo ser somente pela acdo. Ele utiliza tanto os
movimentos do corpo que quando ele for dizer o texto, este se encaixa perfeitamente na acdo
que for criada pelo aluno”. Falei da existéncia de duas linhas: a do texto (fala) e a do
movimento (acdo); o trabalho do ator era fundir essas duas linhas. Entretanto o ator so iria
descobrir isso nas tentativas, nas improvisacdes dentro do palco, experimentando varias ac6es

para chegar ao limite delas e achar todo movimento da peca.
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A aluna colocou em questdo: “todas as agdes tinham uma urgéncia”. Falei, entdo, que
todas elas tinham uma urgéncia, s6 que em niveis diferentes. Estamos tdo adaptados a parar
para falar um texto que esquecemos que na vida nunca paramos as ac¢des para falar. Sempre
estamos falando e fazendo. O objetivo do trabalho era desmistificar a ideia de que o que se faz
na vida ¢ diferente do que se faz palco. Na verdade, sdo muito préximos um do outro. Na vida
nos movimentamos e falamos ao mesmo tempo, entdo por que, no palco, precisamos parar
para fazer um ou o outro? Quando passamos a fazer e a falar ao mesmo tempo no palco,
comegamos a buscar a propria vida do texto.

Assim, o trabalho do ator € ir em busca da dindmica necesséria para aquele movimento
criado, descobrindo se 0 movimento deve ser mais rapido ou mais lento. O trabalho do ator é
encontrar o lugar onde se encaixa a agdo com o texto. Essa busca jamais deve ser feita através
do dialogo, mas sim através da experimentacdo corporal. E preciso ter o olhar de fora, com
alguém observando externamente e indicando velocidade, tempo, ritmo, movimentos ou,
ainda, trocando de lugar e direcdo. Na tentativa de criagdo dos movimentos, o ator ira perder o
texto pelo caminho, e isso € muito natural, pois ele precisa perder o texto para depois
reencontré-lo.

Conclui-se que improvisar é buscar acfes que vao se encaixar de alguma forma no
texto. E, para tanto, é preciso experimentar, incansavelmente, todos 0s movimentos
necessarios e possiveis para determinadas situacdes.

Uma aluna levantou a seguinte questdo: se eu, como diretor, ndo passasse para ela 0s
objetivos da personagem, suas acOes e a situacdo em que ela se encontrava, ela ndo teria
condicdes de realizar o trabalho, pois acreditava que ndo seria capaz de retirar todas essas
informacGes necessarias para a cena de dentro do texto”. Coloquei para a aluna que, quando
tivéssemos um texto dramatico nas maos, conseguiriamos fazer isso juntos e que o objetivo da

aula era, justamente, instrumentaliza-los para que chegassem a essa capacidade.
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INTRODUCAO DO TEXTO DRAMATICO

Pratica #1: ESEBA

Entreguei aos alunos da educacdo bésica trés textos dramaticos do autor Jodo do Rio,
denominados: TradicOes, Profissdes e O homem que ndo tem o que fazer. Propus que, em
grupos, eles procurassem e identificassem as ac¢des do texto. Exemplifiquei para eles o que
seria uma acdo dentro de um texto. A partir dessas agdes, recomendei aos alunos que
retirassem do texto a historia que estava sendo contada, sendo que ndo precisava ser as
palavras exatas do texto escrito. A histdria extraida podia ser falada com as proprias palavras
dos alunos. Aconselhei a eles que priorizassem 0s movimentos e as agdes, que combinassem
entre si 0 que seria feito e improvisassem a cena na cena. Os alunos apontaram algumas
duvidas, sendo elas: “so tem dois personagens, o0 que faco?””; “a histdria € narrativa misturada
com didlogos?”’; “tem que contar no palco?”.

Informei que no teatro ndo existem o certo e o errado, mas sim pontos de vista
diferentes, e que, a partir destes a historia dos textos poderia ser contada de diversas maneiras.
Essa conducdo escapou dos principios e procedimentos de Gilles, visto que, para o diretor, 0s
alunos ndo deveriam ter pontos de vista sobre o texto estudado, pois estes poderiam levar os
alunos a terem “ideias” sobre o texto, € ndo era esse 0 objetivo do trabalho.

O que me levou a escolher os textos do autor Jodo do Rio foi a proximidade que eles
tinham com o diretor Gilles, que também trabalhava com seus alunos o mesmo autor, e,
também, por serem textos curtos que continham histérias completas — com comeco, meio e
fim. A dificuldade que encontrei pelo caminho foram as dificeis palavras utilizadas pelo autor,
ou seja, o portugués utilizado na época do autor. Outro agravante que decorreu de minha
escolha pelos textos do autor Jodo do Rio foram os contos draméticos. Os textos do autor ndo
eram necessariamente um texto de teatro, mas sim contos que continham didlogos entre as
personagens. Os alunos da educacdo bésica tiveram que, antes de construir as acdes, construir
0 texto dramatico para conseguir extrair dele suas acbes. Apesar de todas as dificuldades
encontradas em utilizar textos mais complexos com alunos da educacao basica, ainda assim
ndo abandonei o autor escolhido. Destarte, embarcamos em uma busca pela historia contada
bem como pelas acdes dessa historia, de modo que conduzi as aulas por dois diferentes

caminhos, sendo o primeiro, a reconstru¢do dramaturgica dos textos escolhidos — exigindo
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dos seus alunos que fossem coautores do texto — e a segundo, a transposicdo da historia
recriada pelos alunos para o espaco de representacdo — acumulando, naquelas condicées, duas
funcBes nos alunos: de autores e de diretores. Esse acimulo de fungGes sobre os alunos talvez
tenha sido o principal motivo que levou os alunos da educacdo béasica para um caminho
diferente do que o método de ensino de Gilles poderia oferecer, como também do outro grupo
que estava inserido no ensino superior. Mesmo sob tais condicOes, foi possivel perceber,
durante todo o processo, pequenas aproximacdes com os procedimentos do diretor Gilles.

Esclarecidas algumas das dificuldades sobre a escolha do texto dramético para 0s
alunos da educacdo basica, passei a buscar, durante as aulas, juntamente com 0s alunos, 0s
caminhos que aproximavam dos procedimentos de Gilles. Percebi que, durante os exercicios
de transposi¢éo do texto para o espaco, 0s alunos, no momento da apresentacdo de suas cenas,
abandonavam por completo tudo o que haviam apreendido anteriormente. Eles acabavam por
falar uns para os outros o texto e ndo se preocupavam com a situacdo e com as ag¢oes contidas
nele. As falas presentes no material eram dadas com seus corpos totalmente paralisados, como
se estivessem com uma filmadora de televisdo a frente. Da mesma forma que acontece, na
maioria das vezes, nas filmagens de novelas da televisdo brasileira. Lembrei aos alunos que
repetissem a cena com a atencdo voltada para acdo que o texto sugeria. Apos mais algumas
tentativas, eles ainda continuavam no mesmo registro corporal, falando o texto sem se
preocuparem com suas acdes. Percebi essa dificuldade mediante o questionamento de um
aluno, que perguntou, no meio da cena que estava sendo executada, qual texto deveria falar ou
se ele tinha ainda alguma fala. Durante o processo, parei a cena e coloquei a questdo para 0s
demais alunos, perguntando: “qual foi a preocupacdo do aluno?”. Uma das alunas respondeu:
“a fala”. Ainda perguntei: “o que foi pedido?”. A aluna respondeu: “a agdo” (Demonstracédo
em video 6'7).

Em uma das cenas apresentadas, um dos alunos até prop6s um pouco de
movimentacao no inicio de sua construcdo, mas a abandonou logo depois (Demonstracdo em
video 7). Percebi que existia uma necessidade de os alunos falarem o que estava escrito.
Abandonavam por completo qualquer tipo de desenvolvimento da situacdo através do corpo
como um todo e ficavam dependentes do que se falava e do que estava escrito exatamente no

texto. Separavam, drasticamente, o0 que se falava do que se fazia com o corpo. Essa situacdo

" Disponivel em: <https://youtu.be/a_En3Ix23cE>.

"8 Disponivel em: <https://youtu.be/4kDga6GDbQE>.


https://youtu.be/a_En3Ix23cE
https://youtu.be/a_En3Ix23cE
https://youtu.be/4kDqa6GDbQE
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também era observada nos ensaios de Gilles, em que seus atores demonstravam uma
dificuldade na transposicdo do texto dramético para o espaco de representacdo. Para o diretor,
essa condicdo se dava pelo fato de os atores estarem habituados a observar o0 modo que se
produz televisdo e cinema no Brasil. Ele acreditava que essas construcdes das histérias
cénicas no pais fugiam por completo dos moldes que se apresentavam no cinema comercial
internacional, assim, mesmo que seus atores ja estivessem absorvidos algum grau de
entendimento de sua aula, ele observava que seus procedimentos sofriam uma queda de
entendimento no momento em que inseria o texto. O modo que Gilles utilizava para recuperar
a capacidade de entendimento do ator pela acdo, pela situacdo e pelos movimentos era a
repeticdo desses elementos em cena. Somente com a experimentacdo do corpo dentro do
espaco, guiado pelos principios do diretor, seriam capazes, para ele, de provocar nos atores
um abandono do que haviam compreendido na arte de atuar. E, a0 mesmo tempo, um resgate
do modelo de ensino de atuacdo que o diretor estava proposto a ensinar.

Os alunos, para resolverem os problemas de quantidade de personagens em relacao
com a quantidade de atores que precisavam atuar, colocavam o0s outros para realizarem
pequenas ac¢des que compunham o todo da cena. Como, por exemplo, no texto: O homem que
nao tem o que fazer, no qual existiam apenas dois personagens, e um deles queria pegar um
taxi. Eles, nessas condi¢des impostas pelo texto, criaram o motorista do taxi para ajudar a
compor a cena e inserir um dos atores, como também criaram a secretaria do texto Profissoes,
que, até entdo, ndo existia explicitamente no texto.

Na turma “C”, os alunos tiveram uma percepgao diferente sobre o texto em relacdo a
turma “B”. A conducdo da aula foi a mesma nas duas turmas. Um dos resultados observados
nas apresentacdes dessa turma foi: um grupo utilizou a narracdo para contar a histéria. Com
algumas simples indica¢bes da narracdo e pequenos movimentos, desenvolveram o texto
como um todo. A questdo que ficou foi: utilizaram a narracdo por ser mais pratica e rapida ou
estavam cientes da diferenca entre contar uma histéria através da narracdo e conta-la através
da situacdo e acbes do texto? O proprio texto narrativo, como 0 conto, ndo provocava esse
formato de transposicdo para o teatro? Como, naquela altura dos trabalhos, tive dificuldades
na administracdo do pouco tempo que tinha com os alunos, acabei por ndo fazer a
autoavaliacdo e, com isso, ndo tive como saber o que os alunos estavam pensando sobre o
processo de trabalho. As rapidas reflexdes que eu fazia com os alunos ndo foram suficientes

para responder a todas as questBes. Portanto, dentro do trabalho com a educacdo bésica,
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comegaram a aparecer lacunas com duvidas sobre a afetacdo que os alunos tinham sobre os
procedimentos.

Dando continuidade a investigacdo, naquele sexto dia de aula, perguntei aos alunos se
eles conseguiram pensar, em casa, em alguma estrutura para melhorar a cena que estava em
processo de trabalho. Um deles respondeu que: “ndo sabia o que fazer”. Eu disse a eles que,
quando essa pergunta aparecesse, 0 melhor a se fazer era voltar ao texto dramatico, pois I,
possivelmente, haveria algumas informacGes iniciais que 0s ajudariam a pensar e a
desenvolver a cena ou a personagem. Uma aluna levantou a questdo: “se ndo estava se
pedindo nada, porque temos que fazer alguma coisa?”’. Respondi a ela que, quando ndo estava
se pedindo nada, ndo era para se fazer nada, mas, quando se insere o texto draméatico, mudam-
se as regras do jogo. Assim, 0 texto comegou a exigir que situagdes e acdes fossem realizadas.
Um dos alunos lembrou que era para circular as acdes como tarefa de casa. Também, foi
levantada a questé@o de que, quando se pega o texto dramatico, ha possibilidade de se contar a
historia do texto a partir do que cada um acha.

Percebi que o trabalho com os alunos da educacdo basica estava tomando rumos
diferentes do que havia planejado em relacdo aos procedimentos do diretor Gilles. Desse
modo, mudou a conducéo cénica com os alunos, com o intuito de resgatar os procedimentos
do diretor Gilles. Informei que, naquele momento eles fariam o processo inverso e iriam
tentar seguir as regras e as acOes que o texto dramatico apontava. O objetivo de minha
conducédo era voltar para a estrutura do procedimento original. Enquanto antes eu passara
algumas aulas com os alunos, tentando extrair do texto qual era a historia que estava sendo
contada, naquele novo momento precisava voltar para o que era de fato a historia contada, ou
seja, as frases que o0 autor usava exatamente para contar aquelas fabulas.

Para tanto, escolhi um trecho do texto O homem que ndo tem o que fazer, mais
precisamente o primeiro paragrafo, para trabalhar com os alunos. Comecei a apontar, no texto,
as acOes, o tempo, 0 espaco e a velocidade possivel. Informei aos alunos que eles deveriam
trabalhar a partir do ébvio do texto, seguindo o que estava escrito, uma vez que o texto dava
muitas informacdes para que comecassem a interpretd-lo. Comuniquei-lhes: “se eu tenho o
espaco, 0 tempo e uma agdo, eu posso comegar uma peca assim”. E questionei-lhes, o tempo
todo, sobre 0 que o texto estava pedindo, falando sobre a antecipacdo das acles que,
geralmente, eram feitas por olhares mais descuidados. Propus que ndo era necessario

antecipar uma acéo, pois, se o texto ndo informasse o que havia acontecido, ndo tinha como
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sequir adiante. Pedi a eles que evitassem deixar que a imaginacdo antecipasse as acOes
escritas; primeiro a acdo, depois a imaginagéo.

Um dos alunos pediu para ser o narrador, e eu ndao sé recomendei que ndo houvesse
um como sugeri que esse narrador fosse transformado em acoes fisicas.

Aconselhei, também, que eles se agrupassem de dois em dois e trabalhassem o
paréagrafo, tentando ser, ao maximo, fiéis ao texto. Um aluno perguntou se podia falar, ao que
respondi que o texto ndo pedia para falar. Eles deveriam fazer as acdes que foram narradas
dentro do texto. Provoquei o0s alunos, questionando: “se 0 texto ndo tiver fala, entdo por que
eu devo falar?”. Durante as apresentacfes, comecaram a aparecer problemas como: decorar as
acOes para a cena juntamente com as falas inseridas no texto. Essa dificuldade fazia com que
os alunos sempre voltassem ao papel. Também, aparecia o problema de “caminhar em cena”.
Quando o texto indicava para a personagem caminhar, os alunos ndo faziam a acéo. Eles
andavam de todas as formas e ndo conseguiam caminhar normalmente, da mesma forma que
uma pessoa caminharia se estivesse andando na rua.

Quando entravam em cena, 0s alunos ndo definiam o espaco e sé faziam isso quando
eu os lembrava da existéncia de um espaco. Entdo, quando eu propunha que repetissem a
cena, O espago comecgava a aparecer.

Depois de passarem pelo exercicio da experiéncia de fisicalizar o paragrafo do texto
escolhido, propus que fizessem isso nos textos que vinham estudando anteriormente. Pedi que
continuassem a utilizar a mesma estrutura fisica que construiram anteriormente. Essa
conducdo cénica foi necessaria, pois eu ndo queria que os alunos se frustrassem com o
trabalho que vinham formatando durante as aulas anteriores. Como os alunos haviam criado
algumas partituras a partir da ideia que tinham da histdria do texto, mesmo que esse
procedimento fosse de encontro com os procedimentos de Gilles, arrisquei-me e resolvi
inserir aquelas partituras corporais, que partiram de ideias, para dentro das falas originais do
texto dramatico. O objetivo, em principio, era adaptar a estrutura criada com 0s corpos dos
alunos nas aulas anteriores as novas regras que se aproximavam dos procedimentos de Gilles.
Informei-lhes que a narracdo se transformaria em acdo e pedi que eles descobrissem onde as
acOes fisicas se encaixavam no texto. Perguntei-lhes: “qual o espago necessario para
apresentacdo daquela historia?”.

Durante as apresentacdes dos alunos, provoquei-os a pensar fisicamente a cena.
Utilizando o principio da davida, que gerava perguntas sobre a criacdo dos alunos, ao

conduzir a cena, eu pontuava possiveis questbes que causavam duvidas nos alunos e,
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consequentemente, potencializava a criacdo cénica. Por exemplo: no texto, estava escrito “0
que vocé esta fazendo?”, e a aluna executava a cena de uma determinada forma, entéo eu
perguntava aos demais alunos quais 0s movimentos que poderiam ser realizados dentro
daquela estrutura. Eu questionava o olhar da aluna, com a intencdo de que ela refletisse se
estava realmente olhando o que perguntava ou fazendo de conta que estava olhando, afinal,
olhar era tocar.

Em outra cena, alguns dos grupos néo colocavam a rua no lugar adequado do espaco e,
a todo momento, invadiam e mudavam o espaco da rua de lugar. Questionei os alunos sobre
as possibilidades das personagens serem atropeladas daquela forma. Eles, ao perceberem as
condigdes reais da histéria e relaciona-las com as condigdes que criaram para a cena, riam de
si mesmos. Pedi que pensassem 0 espaco e o definissem. Também, aconselhei-lhes que
descobrissem uma urgéncia fisica quando realizassem suas a¢fes. Os componentes do grupo
guestionavam onde a personagem se encontrava na avenida. Respondi que o texto informava
gue havia somente uma avenida, e, como ele ndo indicava exatamente onde era a avenida, ela
poderia ser completada por nossa imaginacdo. A personagem poderia estar na avenida, em
frente a avenida ou ao lado da avenida.

Em outra situacdo, perguntei aos alunos sobre a relagdo entre as personagens. “qual a
relacdo afetiva entre elas?”; “sdo avos, tios, pais?”. Isso foi importante para criar um vinculo
entre as personagens. Ademais, lembrei-lhes sobre a urgéncia fisica na cena.

As mesmas ddvidas que surgiam na primeira turma, “B”, também surgiam na segunda
turma, “C”. Uma aluna perguntou: “0 personagem abraca ou ndo abraga?”’, ao que respondi
que era uma questdo que o grupo precisava resolver, se ele iria abracar ou ndo e por que.

Na aula seguinte, propus aos alunos que preparassem para apresentar aos colegas até a
metade do texto dramatico, dando énfase ao espaco em que a cena estava sendo representada,
a situacdo e as acBes do texto. No momento da apresentacdo das cenas, um dos alunos
informou: “ndés ndo vamos ser 0S primeiros a apresentar, por que temos que ainda
raciocinar?”. Comuniquei que, quando se pede para os alunos pensarem juntos, ao verem a
cena do outro, era justamente esse 0 objetivo, raciocinar em grupo. Informei que “o teatro ¢é
coletivo”. O aluno, mesmo sentado, ndo participando efetivamente da cena, deveria
acompanhar o que acontecia no palco e dar sua opinido sobre. Assim, o aluno estava
autorizado a oferecer sua sugestdo de movimento para 0 que estava acontecendo. Informei,
ainda, que era preciso trabalhar em conjunto, pois, mais a frente, no trabalho, eles iriam unir

as trés pecas e, para isso, precisariam estar integrados uns com os outros. A ideia era provocar
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os alunos para que pensassem e fizessem juntos toda a construgdo cénica do processo de
trabalho. Portanto, a partir daquele momento, eles tinham que prestar atencdo na cena do
outro.

Quando um grupo terminou a apresentacdo, perguntei a plateia se havia alguma
sugestdo de movimento. Geralmente, os alunos davam sugestdes como: “falar mais alto”;
“ndo falar a0 mesmo tempo que o colega”; “ndo ficar de costas para a plateia”. Comecei a
propor, nas cenas, sugestdes de movimento que modificassem de fato a estrutura da cena,
como, por exemplo, tirar os alunos do estado de falar o texto sem movimento. Em uma das
cenas do texto O homem que ndo tem o que fazer, existia um taxi, mas este ndo estava em
movimento, recomendei, entdo, que esse carro ndo parasse de se movimentar.

Para dar movimento ao outro grupo, tive que intervir com uma situacédo diferente do
que os alunos estavam sugerindo. Para eles, o texto Tradi¢Ges discutia somente que as pessoas
mais velhas queriam passar as festas de final de ano com a familia e as pessoas mais novas
queriam passar as festas com os amigos, longe da familia. Para desenvolver a cena, 0s alunos
sentavam-se em cadeiras, faziam somente a chegada dos personagens mais novos e ficavam a
falar o texto todos sentados. Sugeri, entdo, que um dos personagens velhos estivesse doente e
gue o outro, a todo momento, tentasse dar remedio a ele. Quando os alunos voltavam para
fazer a cena naquela atual situacéo, colocavam-se em movimento dentro da situacao imposta.

Um dos alunos tinha a dificuldade no entendimento do proprio texto — Profissdes — e
dizia: “por que ele fala que a imprensa ¢ patética?”’. Provoquei 0 aluno, perguntando-lhe o que
achava sobre isso e indiquei que ele comecasse a fazer a personagem a partir dos porqués. Se
a personagem dizia que a imprensa era patética, ele, como ator, precisava saber por que ele
dizia isso. O mesmo aluno, quando refazia a cena, dizia que a colega de cena ndo olhava para
ele, e que isso dificultava a sua fala. Provoquei-lne novamente, questionando o que ele
poderia fazer para chamar a atencdo da outra aluna. Os outros alunos da plateia,
imediatamente, responderam que ele poderia: “empurrad-la”, “chuté-la”, “bater nela”, ou seja,
tocar fisicamente na outra pessoa. Percebi que os alunos entendiam o que era para se fazer
fisicamente com determinada acdo, mas, quando esta acdo era colocada dentro de um
contexto, ou texto dramatico, era como se, para eles, a acdo ganhasse um cédigo que deveria

ser decodificado, e isso dificultava o entendimento da situacdo e das agdes.

O motor, ndo é o que interpreta, mas como €é preciso interpretar. Quais sdo as
forcas que estdo em jogo? Quem puxa? Quem empurra? Quem se puxa, que
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se empurra? Quem é puxado, que é empurrado? Responder a essas perguntas
simples é dar uma dindmica ao percurso. (LECOQ, 2010, p. 171).

Essas relacfes de forca entre os sujeitos citadas por Lecoq, também, eram uma busca
nas pesquisas de Gilles. O diretor acreditava que entre os atores existia um eléstico que os
segurava uns nos outros. Enquanto um ator estava puxando o elastico, o outro ator estava
permitindo ser puxado. Assim, sucessivamente, em um equilibrio das relacbes de forca, os
atores se apoiavam uns nos outros pela tensdo existente entre o elastico que os conectavam.
Assim, conforme Bogart: “no palco, o espaco entre os atores também deveria estar
continuamente dotado de qualidade, atengdo, potencial e até mesmo de perigo [...]. As linhas
entre atores no palco nunca devem ficar frouxas” (2011, p. 107-108).

Compreendi que minha conducdo, para os alunos da educacgédo basica, tinha que estar
voltada para os movimentos mais proximos da realidade deles. Dessa maneira, quando eu
perguntava para 0 grupo o que o aluno deveria fazer para chamar a atencdo do outro,
automaticamente, os alunos diziam que ele deveria usar a forca fisica do toque para alcangar o
objetivo. A dificuldade encontrada nos alunos era a juncdo das acdes — puxar, tocar, socar,
empurrar — com as situacfes do texto dramético. Com efeito, observei que os alunos da
educacdo basica esbarravam-se nos mesmos problemas encontrados pelos atores de Gilles no
que tangia ao processo de falar ou fazer no palco. Portanto, naquele momento, cabia a
seguinte pergunta: quais eram as condugdes cénicas necessarias, capazes de manter as linhas
ou os elasticos entre os alunos e que provocassem neles a organicidade entre o texto e o
corpo?

Na turma “C”, propus pequenas mudancas nos objetivos das personagens. Em um dos
grupos, Aconselhei que as a¢bes das personagens fossem sair do espaco e a outra ndo deixar
sair. Essa pequena acdo de cada personagem, baseada em seus objetivos individuais, mudou
por completo a movimentacdo da cena. Essa condugdo provocou nos alunos o abandono
momentéaneo do texto, deixando neles o desejo de somente executar as acoes.

No outro grupo, coloquei, novamente, o foco na agdo. Um personagem quer ficar com
0 papel, o outro quer tomar o papel e um terceiro péde opinar sobre pegar ou ndao o papel.
Com os objetivos de cada personagem definidos, a acdo ficou muito mais clara para os
proprios alunos, possibilitando que estes desenvolvessem a cena fisicamente, e ndo mais
mentalmente. Percebi que os alunos, quando ficavam sem objetivos e sem movimentos,
tendiam a racionalizar a cena, sendo que essa condicdo fazia com que eles abandonassem as

acoes e a situacéo do texto.
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Com essa atitude de dirigir as cenas ou de criar juntamente com o0s alunos a construcao
das pecas, notei que acabava por afetar o estudo individual do texto que cada aluno poderia
fazer. A leitura do texto que os alunos faziam era muito mais geral do que minimalista.
Quando lhes propus inicialmente, que retirassem do texto as situagdes e as agdes, obedecendo
de forma rigida o que o autor indicava, os alunos tiveram uma dificuldade em desenvolver a
tarefa, mas, quando minha condugdo apontava para que comegassem a usar somente o que
entendiam do texto, eles iniciavam um processo de maior liberdade criativa.

Assim, compreendi que, quando 0s alunos acompanhavam o que estava exatamente
escrito no texto, surgia um problema, pois eles tinham que decorar o texto como ele estava
escrito. Ao contrario, quando os alunos retiravam somente a ideia do texto, eles acabavam
tendo maior liberdade de criacdo. Essa condigédo de sala de aula obrigou-me, de certa forma, a
mudar os rumos da conducdo das cenas. Para um melhor entendimento dos alunos sobre os
significados das frases inseridas no texto dramatico, precisei indicar outro caminho para que
eles pudessem alcancar o entendimento da historia e, depois, com o tempo, transferi-lo para o
corpo.

Durante o decorrer das aulas, a turma “C”, aos poucos, comecava a perceber a
necessidade das a¢des dentro de uma situacdo. Durante 0s ensaios, eu indicava aos alunos que
eles ficassem alertas para os acontecimentos das cenas dos colegas, como se fossem diretores
daquelas cenas apresentadas. Assim, as questdes dos alunos que assistiam aos ensaios eram:
“nao parece que ele esta com pressa, pois ele fica parado o tempo todo e ndo tenta ir embora”.
Ou, ainda: “se vocé toma o papel das maos dela e este se rasga, por que VOCé ndo pega o
restante para ler? Para mim, eu pegaria todos os pedacos de papel, mesmo rasgados, para
tentar ler o que estava escrito”.

Nas afirmac6es dos alunos, onde foram feitas as pontuagdes de cada cena, no papel de
diretores de cena, percebi que comecava a aparecer uma necessidade de estar em acdo dentro
da situacdo. Os casos apresentados deram-se quando: para ir embora e demonstrar urgéncia, o
aluno tinha que se movimentar com o corpo e, ainda, para ler o que estava escrito, ele
precisava pegar todos os pedacos de papeis rasgados.

As aulas que se seguiram nas duas turmas, “B” e “C”, fizeram com que eu informasse,
a todo momento, aos alunos, numa tentativa de recuperar o texto dramatico, que, se o trabalho
era baseado no texto e o ator tinha que transpd-lo para a cena, ele era um trabalho plastico. E,

se era um trabalho que envolvia a plasticidade da cena, ele necessitava do espaco de
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representacdo e dos objetos de cenas que iriam apoiar o ator. Eu lembrava-lhes ainda que o
texto tinha que ser decorado dentro da agé&o.

Informei para todos os alunos que, se ndo fizessem corporalmente o texto repetidas
vezes, eles ndo saberiam como o texto se encaixaria na agdo. A repeticdo dos movimentos,
juntamente com a fala desse texto, é que causaria 0 encaixe entre um e o outro. Naquele
momento da aula, a conducdo estava voltada para a urgéncia em deixar os alunos fazerem e
ndo mais discutirem as cenas.

Dessa forma, frisei, para 0s alunos da turma “C”, que arrumassem O espaco de
representacdo, pois, sem ele, ndo poderiam interpretar. Além do espaco, cobrei deles a
utilizacdo do texto dramatico para indicar os caminhos da improvisacdo. Assim, nesta
sequéncia: espaco, texto e corpo, conseguiriam desenvolver um processo criativo
interpretativo.

Uma aluna percebeu, durante o trabalho, a dificuldade do seu colega de cena e, para
ajuda-lo, pegou o texto e apontou, dizendo: “vocé falara isso, entendeu?” (Demonstracdo em
video 117°). Ela ainda insistiu: “foi 0 que a gente combinou”. Esse comportamento de
coletividade, em que um aluno percebeu a dificuldade do outro e tentou dar conta desse
problema, mostrando ou evidenciando ao outro a solucéo, aproximava-se dos resultados
pretendidos pelos procedimentos metodolégicos do diretor Gilles. Esses resultados abarcavam
a busca que os alunos devem fazer dos movimentos através do texto dramatico. Assim, ao
perceber tal atitude independente dos alunos, informei-lhes que esse era 0 caminho e que
teriam que repetir aproximadamente trinta vezes a mesma cena para conseguirem passa-la
para 0 corpo. Apos essa conducdo, a aluna, ndo satisfeita com os resultados do ensaio, foi
mostrar, com o proprio corpo, como seu colega deveria agir em cena (Demonstracdo em video
12%%). O comportamento dessa aluna, dentro do trabalho em grupo, aproximava-se da forma
com que o diretor Gilles trabalhava com seus atores. Quando percebia que o ator nao
enxergava mais qual caminho tomar na construcdo cénica, Gilles, com seu proprio corpo,
tomava a frente, subia ao palco e indicava ao ator o caminho.

Essa conducdo cénica na qual eu indicava o caminho que o ator ou o aluno deveria
fazer era usada em momentos em que a aula ndo conseguia mais produzir efeitos sobre o

aluno, ou seja, as pontuacdes que o condutor fazia ndo alcancavam mais o individuo. Para

" Disponivel em: <https://youtu.be/j6sRIO91mSI>.

# Disponivel em: <https://youtu.be/uLfyxqhGYFg>.


https://youtu.be/j6sRJO91mSI
https://youtu.be/j6sRJO91mSI
https://youtu.be/uLfyxqhGYFg
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abrir novos caminhos durante o trabalho, eu apontava aos individuos as possibilidades de
movimentos, e, a partir disso, 0s atores continuavam seus processos criativos.

Fazendo uma analogia com a parada cardiaca do ser humano, o diretor aproxima-se do
médico que esta com seu paciente na mesa de cirurgia — o ator, paralisado em cena, no espaco
de representacdo. Uma das medidas do médico é dar um choque no coragdo do paciente para
que ele volte a bater; no teatro, o diretor da um choque de movimento no ator para que ele
volte a enxergar e entrar em acéo.

No decorrer das aulas, apontei a preocupacdo que os alunos deveriam ter em relagcéo
ao espaco, perguntando-lhes: “se ndo criarem o espago para representar, COMo Saberdo para
onde ir com 0s seus corpos?”.

A partir de suas atencGes voltadas para o espago, os alunos comegavam um trabalho de
ritmo e tempo. Observei que os alunos do texto Profissdes, da turma “C”, comegaram a
brincar com essa dindmica de ritmo e tempo. Dois personagens falavam o mesmo texto ou
faziam o mesmo movimento, criando, assim, uma plasticidade maior para a cena. O que
dificultava, para eles, o andamento da cena, era ter que decorar 0 texto como estava escrito no
papel. 1sso os atrasava, mas, apesar de ndo terem realizado o texto todo, percebi que aquele
era o grupo que, mais concretamente, estava com a cena construida. Compreendi que, através
dos ensaios e das repeticdes dos mesmos elementos de composi¢do dramatica da cena — texto
e corpo —, eles conseguiam criar uma qualidade de movimento. Levantei, entdo, as seguintes
questdes: por que alguns alunos, ao receberem o mesmo processo de trabalho, conseguem
alcancar um entendimento maior da construcdo da cena do que 0s outros?; a conducdo do

processo feita por mim pode ter causado essa discrepancia de entendimento entre os alunos?

Os caminhos que levam a construcéo das partituras fisicas do texto®

Desse ponto em diante, busquei, com os alunos da educacdo basica, um caminho que
0s ajudasse a construir suas partituras corporais. O objetivo era que os alunos conseguissem
dar um olhar mais plastico a historia que estava sendo contada. Para tanto, o utilizei alguns

recursos que poderiam facilitar, para os alunos, o processo criativo.

8 Serdo apontados, nesta dissertacdo, deste ponto em diante, somente os principais didlogos que existiram nos
ensaios entre o professor-condutor e os alunos da educacdo basica e que apontaram os caminhos da criacdo
cénica baseada nos principios e nos procedimentos do diretor Gilles Gwizdek. A ideia é direcionar ao maximo o
olhar do leitor para as conducdes cénicas que o professor escolheu para guiar os alunos nessa transposicdo do
texto para a cena.
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Ao longo do processo de trabalho, nas aulas, eu pedia para que 0s alunos arrumassem
0 espaco de representacdo, com todos 0s cenarios e objetos de cenas necessarios. Até aquele
momento, os alunos haviam construido algumas partes do cenario que continham,
individualmente, os objetos de cenas.

Pedi para que cada grupo trabalhasse individualmente, interferindo pouco sobre o
ensaio dos alunos. Assim, a partir da organizacdo espacial das cenas, realizada pelos alunos,
fui reorganizando o espaco para que fosse possivel a juncao das trés cenas.

Faltando alguns dias para a apresentacdo do processo final, sugeri aos alunos que
tentassem a juncéo das trés cenas, explicando-lhes o seguinte: com o espacgo delimitado e com
as acOes de cada grupo definidas sobre o espaco, é possivel trabalhar com focos de
movimentos, ou seja, cada grupo, em determinado momento, estara em foco para mostrar as
suas partituras corporais; para tanto, 0s outros grupos, que também estardo em cena, terdo que
estar em movimento; enquanto um grupo estara em foco na apresentacdo, 0 outro estara
fazendo movimentos em siléncio com o0 corpo; 0 grupo que ndo estiver em foco, estara
realizando movimentos repetitivos, como se fosse um “trailer de filme”; assim, o grupo fora
do foco estara executando as melhores partes de sua cena.

A primeira questao levantada por eles foi: “como vamos fazer isso?”. Informei que
seriam resgatados da cena de cada um os gestos mais significativos. Perguntei a cada grupo:
“quais eram as acOes ou 0s gestos que mais chamavam a atencdo na cena?”. Cada grupo
ofereceu até trés momentos significativos de suas cenas. Entdo, comuniquei que eles iriam
repetir esses trés momentos infinitamente até que chegasse o foco em suas cenas. Algumas
duvidas apareceram como: “mas eu repito ¢ paro?”; “gquando eu sei que o foco estd em
mim?”; “os trés movimentos que eu escolher eu estarei sozinho ou com os outros?”. Todas as
duvidas foram sanadas, e eu lhes aconselhei que experimentassem corporalmente essas
possibilidades.

Para deixar mais claro para os alunos, informei-Ihes as regras do jogo:

- SO faco os trés movimentos escolhidos pelo grupo;
- Néo posso fazer barulho quando o foco ndo estiver em mim;
- Executo a cena por completo quando o foco estiver em meu grupo;

- O “trailer do filme” € para ser repetido infinitamente.
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Diante das regras, passamos a construir, juntos, as diferentes partituras de movimentos
com o intuito de criar alguma plasticidade na apresentacdo do espetaculo.

Percebi que, dessa aula em diante, houve um distanciamento significativo dos
principios e dos procedimentos do diretor Gilles. O ideal na metodologia do diretor era que 0s
alunos continuassem com as constru¢des do processo criativo a partir do texto dramatico. E o
que eu observava, no trabalho com os alunos da educacgdo bésica, era um distanciamento ou
uma pausa no uso do texto, a favor da melhoria na qualidade dos movimentos que ja haviam
sido construidos por eles.

Duas possiveis razfes levaram-me a estacionar o uso do texto dramatico. A primeira
delas foi a desmotivacdo dos alunos em relacdo ao trabalho. Era possivel observar nos alunos
da educacéo bésica a diminui¢do no comprometimento com o trabalho que advinha do uso do
texto dramatico. Tal situacdo era esperada durante 0 processo, pois as mesmas situacoes
aconteciam com o diretor Gilles quando ele trabalhava com os atores. A condugdo que tomei
foi de minimizar os impactos negativos que os alunos poderiam ter se continuassem com o
trabalho de texto em sala de aula. Compreendi que mudando a estrutura da aula e seus
procedimentos, o aluno poderia novamente ganhar o frescor pelo trabalho e,
consequentemente, melhorar seu interesse e desempenho na sala de aula.

O segundo motivo, possivelmente, foi a aproximacdo com o dia da apresentacédo final
dos trabalhos para a escola. Era necessario que o trabalho com os alunos tivesse uma
caracteristica mais de espetaculo pronto do que de processo em andamento. Isso se revelava
pela importancia que os alunos davam em querer mostrar aos colegas, parentes e aos pais um
trabalho acabado e finalizado. Para tanto, minha conducdo foi de aproximar o desejo dos
alunos com uma encenacgdo que fizesse com que eles alcancassem seus objetivos, ou seja, se
mostrarem para um publico. Assim, afetado pelas realidades dos alunos, mobilizei-me em
dirigi-los, coreograficamente, no caminho da construcdo de um espetaculo teatral. Esse
espetaculo deveria tornar-se algo apresentavel para a comunidade do colégio. Portanto,
deveria ter um carater de apresentacdo de espetaculo finalizado. A questdo que ficou para
mim foi: “aprender uma técnica de teatro, com o intuito de ensaiar 0s participantes da aula e
chegar a um resultado do processo ndo seria a funcéo vital das aulas de teatro?”. Ou ainda: “a
encenacdo de um espetaculo teatral ndo tem por finalidade a sua apresentacdo para um
publico?”.

Revelados os objetivos finais do processo de trabalho, os ensaios com os alunos

tomaram caminhos mais definidos. Por conseguinte, durante as pesquisas, eu passava em cada
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grupo e comegava a sugestionar movimentos aos alunos. Como, por exemplo: no primeiro
grupo da turma “B”, recomendei que os trés alunos se levantassem da mesa, deslocando-se
em direcdo ao quarto aluno, de modo a fazer movimentos que lembrassem uma forma de
escrita. No segundo grupo da turma “B”, sugeri que 0s movimentos fossem mais precisos.
Informei que a movimentagdo do grupo estava boa, mas precisava apurar na qualidade do
movimento. E no terceiro grupo da turma “B”, indiquei aos alunos que fizessem a
movimentacdo de dentro do carro e que, para tal, utilizassem o balancar do corpo de um lado
para o outro e de cima para baixo.

Em um dos ensaios, 0s alunos fizeram pesquisas de objetos de cena e de figurinos que
utilizariam na apresentacédo. Para isso, dirigiram-se para sala de aderecos e figurinos do teatro
na ESEBA.

Nesse espaco, 0s alunos puderam avaliar os materiais que poderiam utilizar em suas
cenas e experimentar novas possibilidades. Um dos pontos interessantes dessa pesquisa dos
aderecos de cena e dos figurinos foi uma aluna que tomou para si a posicdo de diretora
artistica de sua cena, sendo que o restante do grupo ia até ela verificar se suas escolhas
estavam de acordo com a cena e inclusive verificar se estava de acordo com a sua
personagem. Os meninos chegavam nela ¢ diziam: “esta bom esse figurino?”, ao que ela
respondia: “ndo. Poderia ser um pouco mais escuro para a sua personagem”.

Percebi que, para todos os alunos, a pesquisa € a busca por aderecos de cena e
figurinos também faziam parte da criacdo para suas personagens. Os alunos, assim que
colocavam as roupas ou se apossavam dos objetos, davam uma forma aos seus corpos e as
suas falas, como se aqueles utensilios, que seriam utilizados em cena, pudessem trazer uma
nova capacidade imageética para o trabalho, ofertando, dessa forma, para eles, um novo respiro
para a criacdo da personagem bem como da propria cena.

Uma das alunas, ao colocar o figurino, ajeitou sua postura, levantando-se ao maximo
na posicdo vertical. Ficou tdo ereta que dava de perceber uma mudanca corporal significativa
em sua personagem. Outra aluna se sentiu tdo “ridicula” com o figurino que, mesmo mudando
a forma da sua personagem, conseguia criar outras personalidades diferentes.

Com a insercdo dos objetos de cena e do figurino, notei uma mudanca positiva dentro
desses grupos. Os alunos ficaram mais interessados pelo trabalho e mais concentrados na
criacdo dos movimentos para suas personagens. A suas agdes, naquele momento, estavam

atreladas ao que usariam em cena e ao que vestiriam em cena.
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Durante um dos ensaios, foram colocadas, ao redor do espago de representacdo, as
cadeiras para os espectadores. O objetivo era organizar o espago da sala de aula tal como seria
no dia da apresentacdo. Desse modo, os alunos tiveram que observar com maior atencdo as
suas movimentagOes dentro do espaco, a fim de ndo colidirem com o espectador, que estaria
sentado muito proximo do espaco de representacao.

Naquele dia, tambem, foi a primeira vez que experimentei os sons e a musicalidade
durante a apresentagdo dos alunos. Enquanto eles executavam suas cenas, eram lancados,
variavelmente, diversos estilos musicais, 0 que, por fim, ajudou a criar uma atmosfera antes,
durante e depois do espetéculo.

Trabalhei com os alunos, particularmente, as passagens de cena. Passava de cena a
cena até a construg¢ao do “trailer de filme”. Trabalhei, também, as pausas dos movimentos e
seus diferentes ritmos, buscando, com isso, uma organizagdo das entradas e saidas.

Sugeri um fechamento das estruturas teatrais para o espetaculo, sendo elas: o cenario
estaria montado e a turma “B” se encontraria em cena com seus objetos e figurinos para a
realizacdo de sua apresentacdo. Os alunos comecariam a execucdo das cenas com a repeticéo
dos movimentos (trailer do filme). O publico entraria e se acomodaria. Os primeiros alunos
executariam suas cenas e, ao final da ultima apresentacdo, recomegariam o “trailer do filme”.
Essa movimentacdo cessaria aos poucos até que todos pausassem ou congelassem. Sairiam
todos de cena com seus objetos cenograficos. Em seguida, entraria a turma “C” com seus
objetos e figurinos de cena. Os alunos posicionar-se-iam e repetiriam cada um o seu “trailer
do filme”. Eles apresentariam suas cenas. No final da ultima apresentacdo, repetiriam o
“trailer do filme” e executariam a repeticao até a parada completa de todos os componentes. A
turma “B” voltaria para a cena e se colocaria em posig¢do inicial dentro do cendrio montado da
turma “C”. Os alunos congelar-se-iam ¢ recomecariam a fazer cada um o seu “trailer do
filme”. Essa nova estrutura comporia um espaco novo para a turma “B” e um espaco com
integrantes novos para a turma “C”. Apos as repetigdes dos movimentos, eles parariam
gradualmente e, quando todos estivessem congelados ou pausados, partiriam para 0sS
agradecimentos finais.

Cada turma foi ensaiada separadamente, pois 0s alunos ndo faziam aulas no mesmo

horario. Enquanto a turma “B” ocupava o primeiro horério, a turma “C” ocupava o segundo.
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Assim, os alunos imaginavam o colega de cena ao seu lado durante o ensaio. De um modo
coreogréfico, os corpos dos alunos iam ganhando formas (Demonstracéo em video 13%)

Os alunos chegaram a um ponto do ensaio em que confiavam em todas as marcacgdes
realizadas no espaco para a apresentacdo da peca. Essa condicéo colocava-os em um estado de
relaxamento corporal, no qual ndo precisavam mais fazer criacdo nenhuma. A partir de onde
estavam, somente era necessario repetir o que existia de movimento. Ao mesmo tempo que
essa condicdo era positiva no sentido de os alunos estarem seguros sobre o que deveriam fazer
em cena, apontei algumas questdes sobre a cristalizagdo do movimento. Ora, se 0s alunos ndo
Se preocupavam mais em criar novos movimentos, seria um sinal de que eles estavam
fechados para novos acontecimentos dentro do espaco de representacao?

Durante o andamento dos ensaios, sugestionei aos alunos: movimentos, acoes, sons,
gestos e falas. Informei que eles podiam, durante a execugdo do “trailer do filme”, pronunciar
quaisquer tipos de sons, como, por exemplo, 0 uso das onomatopeias. Os alunos criaram,
dessa forma, barulhos de porta, carro, celular, entre outros.

A construcdo das partituras corporais foram passadas varias vezes até o final do
espetaculo, com suas devidas paradas, entradas e saidas. A repeticdo de movimentos e acoes
trouxe um cansaco fisico para os alunos. Eles ainda tinham dificuldades de entender que essa
repeticdo dos movimentos traria uma qualidade para suas acGes em cena. As questdes que
ficaram para mim foram: se os alunos estavam fazendo as repeticdes dos movimentos com
pouco estimulo, sera que realmente essa repeticéo iria afetar as acGes e causar uma qualidade
nos movimentos da cena? Ou ainda: essa falta de estimulo poderia acarretar em nenhuma
mudanca para a qualidade da cena? Qual a real relacdo entre o estimulo fisico que foi dado
pelo aluno sobre a qualidade do movimento?

Observei que a dificuldade com o texto dramatico parecia ser igual para as duas
turmas. Enquanto, para a turma “B”, a relacdo com o texto foi resolvida a partir da adaptacéo
das falas, na turma “C”, 0s alunos buscaram realizar o texto como estava escrito. O problema
apontado pela turma “C” foi em decorar o texto como estava exatamente escrito. Eles
levantaram, também, a dificuldade de falar o texto com as ac@es que foram criadas no espaco.

A turma “C” preocupou-se com a plastica da cena, ao passo que a turma “B”
preocupou-se em como estariam posicionados em cena. O mesmo trabalho que realizei na
turma “B” — enquanto os alunos executavam as cenas, eu interferia no processo criativo,

dando diferentes direcdes aos alunos — realizei, também, na turma “C”. Entretanto, a

8 Disponivel em: <https://youtu.be/laSRAQY Vtd4>.


https://youtu.be/laSRdQYVtd4
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percepcao de entendimento da turma “C” era maior do que da turma “B”. Portanto, a turma
“C” poderia ter adquirido uma instrumentalizagdo mais rapida com os procedimentos do
diretor Gilles do que a turma “B”.

Nos ensaios finais, percebi que os alunos, quando chegavam a sala de aula,
naturalmente, posicionavam-se e disponibilizavam-se a organizar o espago teatral. Identifiquei
que os alunos, através do processo de aprendizagem, comecavam a alcancar a autonomia no
trabalho. Eles realizavam 0s movimentos cénicos a partir das estruturas criadas por eles
préprios, e, assim, as acles fisicas apareciam claramente com bastante propriedade.

Observei, também, a liberdade e a tranquilidade dos alunos em se movimentar em
cena, em dizer o texto ou, ainda, em se portar no espaco cénico. Eles ndo se preocupavam
mais em qual parte o corpo estava em relacdo ao espaco. Comecavam a entender o significado
de exploséo do espaco, em que ndo havia mais a necessidade de se preocupar com a melhor
posicdo na qual o corpo se encontrava nele, mas qual posicdo eles decidiam que o corpo
deveria se encontrar.

Uma aluna da turma “C” questionou sobre a possibilidade de modificar a posi¢ao do
objeto de cena — “mesa” — da peca Tradicdes. Respondi a ela: “se fosse necessario para o
espetaculo, que a mudanga poderia ser feita”. A aluna respondeu que: “a mudanga da mesa de
lugar possibilitaria uma visibilidade maior ao espetaculo”. Notei, nos alunos, o aumento e a
independéncia de suas capacidades de observar as necessidades que advinham do espaco de
representacgao.

Dentro daquelas condicGes, sugeri uma projecdo dentro do cenario da peca. Essa
projecao estaria presente na turma “B” e na turma “C”. Na primeira turma, com a peg¢a O
homem que ndo tem o que fazer, seriam projetadas imagens de estradas e rodovias com carros
em movimento. A projecdo para a segunda turma, na peca TradicGes, seria de imagens de
uma sala de estar.

Outro momento que revelou o entendimento pelos alunos da construgdo independente
do espetaculo foi quando um componente da turma “B”, da peca TradicGes, informou que o
grupo precisava parar de falar no momento em que o0s outros estavam em destaque.
Aconselhei ao aluno que ndo precisava eliminar de vez os sons, mas, quando 0s outros
estivessem em destaque, que os companheiros deveriam somente abaixar o volume dos sons.
Assim, eles poderiam acontecer simultaneamente aos sons com as falas das cenas. O mais
interessante nos discursos dos alunos foram suas percepc¢des espaciais, sonoras e corporais

que fizeram antecipadamente, antes mesmo de eu aponta-las. Essa conducdo do processo
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cénico, deixando que os alunos descobrissem por si s6 as necessidades para a cena,
proporcionou a autonomia necessaria para todo o trabalho.

No dia da apresentacdo para o publico, foi preciso juntar as duas turmas em uma unica
apresentacdo. Ensaiei, primeiramente, as entradas e saidas dos alunos no espago; quem entra
primeiro e quem sai depois. Treinei junto com os alunos o que cada personagem carregava
consigo, de objetos de cena, para ser inserido dentro do espago cénico, 0 que cada
personagem retirava do espaco de representacdo para que outro personagem pudesse entrar e,
finalmente, todos os individuos dentro do mesmo espaco de representacdo, executando o
“trailer do filme”.

Os alunos, quando se propuseram a realizar, pela primeira vez, a juncdo das cenas,
realizaram-na com uma eficiéncia exemplar. Conseguiram construir com muita organizagédo
0S movimentos em conjunto com os colegas.

Como um verdadeiro tear bem manuseado, os alunos teciam o espaco de representacao
sem dificuldades. Seus corpos passavam uns pelos outros de uma forma que se comunicavam.
Eles criavam, adaptavam, transformavam e reutilizavam todos os movimentos que precisavam
para dar um bom andamento para o coletivo da apresentacdo. Compreendi, a partir da juncéao
das turmas, que a capacidade de cada aluno, sobre a compreensdo da utilizacdo do espaco da
cena, deveria ser pensada e executada por quem estava em cena.

Durante a execucdo dos movimentos que estavam sendo criados e modificados
mutualmente pelos alunos, pontuei pequenas mudancas estéticas no processo. Percebi que,
naquele momento, os alunos estavam em plenas condi¢cfes corporais e espaciais de decidir o

que deveria ser feito. O espetaculo estava nas maos dos alunos e com autonomia.

Préatica #2: Graduacdo em Teatro

Escolha do texto dramatico

Naquele dia, decidimos, em grupo, o texto dramético para trabalharmos. Propus que
cada um, a partir do que havia lido em casa, contasse para o restante da turma as historias que

os tocaram. As histdrias contadas e lidas foram:

- A grande imprecacao diante dos muros das cidades, de Tankred Dorst;
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- Negdcio fechado, de Felipe Wagner;
- O segundo tiro, de Robert Thomas;
- A lic&o, de Eugéne lonesco;

Todas as historias acima foram enviadas por e-mail para os alunos lerem
antecipadamente. S6 o texto A licdo, de lonesco, foi lido pela maioria €, mesmo assim, a
leitura do texto foi feita em partes. Na ocasido, eu havia feito uma pequena pesquisa de textos,
além dos ja descritos, e enviado para os alunos por e-mail. A intencédo era que eles fizessem a
leitura dos textos em casa para que pudessem escolher alguns que os envolvessem. Algo que
ndo aconteceu. Dentro dessa realidade e, a partir das leituras que eu havia feito dos textos
acima, contei aos alunos as historias.

Todos os textos que tiveram suas histdrias contadas por mim foram lidos em seguida
pelo grupo. A leitura realizada foi somente de algumas paginas, para que desse tempo de,
minimamente, alcancar um maior nimero de textos. Assim que o0s alunos eram afetados pela
leitura do texto — alcangasse o entendimento da historia — eu iniciava a leitura do outro.

Antes da leitura dos textos, indiquei que os alunos ndo dessem énfases nas rubricas,
pois elas poderiam ser tendenciosas e taxativas, decidindo pelo aluno o que deveria ser feito.
E, de acordo com os principios de Gilles, essas rubricas poderiam atrapalhar o
desenvolvimento do ator no palco. Gilles acreditava que as rubricas geralmente ndo eram do
autor, mas sim de um diretor que, numa primeira direcdo, fizera a insercdo delas no texto. E,
por esse motivo, elas se tornavam tendenciosas para o ator que estava em processo de criacao.
Na verdade, para Gilles, o ator tem que descobrir suas acdes no palco a partir do que a sua
personagem diz e ndo das indicacGes emocionais existentes nas rubricas.

Durante as leituras, provoquei os alunos para que direcionassem a atencdo ao cenario
que ocupava 0 espaco de representacdo do texto dramatico. Conduzi-os nessa direcdo para
desenvolver sua capacidade de entendimento da decupagem do texto para o espaco de
representacdo, ou seja, para que os alunos soubessem a quais elementos cénicos deveriam dar
atencdo na hora de uma leitura de texto. Dessa forma, quando o aluno faz a leitura do texto
pensando no espaco que ele possivelmente estard com o seu corpo, cria uma relagdo direta
entre 0 que esta lendo e o espaco que ird representar. Indiquei que tanto o espaco quanto o
cendrio deveriam ser percebidos por todos para que pudessem fazer uma escolha adequada do
tempo que tinham para montar o espetaculo em relagdo com a realidade do cenério proposto

pelo texto.
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Verifiquei as seguintes diferencas entre os dois textos: em Negdcio fechado, de Felipe
Wagner, ha dois grandes cenarios, a sala — com mesa, cadeiras, comidas, talheres, copos —e o
quarto — com cama, lencdis, abajur —; em A grande imprecacdo diante dos muros das cidades,
de Tankred Dorst, hd um Gnico cenario com um muro. Essas diferengas de cenario existentes
entre um texto e outro foram importantes para que eu e os alunos, decidissemos, em relacdo
ao tempo que tinhamos, qual texto utilizariamos para a montagem. Percebi, no final da leitura,
que o texto de Wagner tinha as a¢cdes mais claras (mais objetivas) do que o texto de Dorst,
mas o cenario deste autor era mais facil de executar em relacdo ao cenario do que o outro.
Entretanto, eu deveria considerar, na decisdo entre os textos, a praticidade que o cenario
poderia dar ao grupo bem como a facilidade na busca das a¢Bes dentro do texto dramatico.
Levantei, para os alunos, as seguintes questdes: fariamos o cenario como ele estava no texto e,
assim, pediriamos ajuda para alguém de fora? Ou utilizariamos os materiais que tinhamos na
sala de aula para dar conta da cenografia? Construiriamos um espetaculo com um cenario
elaborado ou com um cenério improvisado com 0s materiais disponiveis em sala de aula? Os
alunos entendiam que as acdes do texto de Wagner eram mais objetivas em relacdo ao texto
de Dorst, mas entendiam que teriam certas dificuldades na execucdo do cenario do primeiro,
que exigia tantas condicdes para ser feito.

Ao fazer a leitura do texto de lonesco, os alunos ficaram bastante tocados com o que
leram, pela facilidade dos espacos necessarios para a construcdo da representacdo. Dessa
maneira, depois de todas as leituras feitas, os alunos ficaram em ddvida entre o texto de
Wagner e o texto de lonesco. Sugeri, entdo, que fizessem a leitura por completo dos dois
textos em casa, pois, a partir dessas leituras, seria possivel tomar alguma decisao e descobrir
qual dos dois textos seria utilizado para a montagem final.

Esse caminho processual de escolha do texto dramatico a partir das afetacdes dos
alunos, pela leitura da historia, era um método utilizado pelo diretor Gilles com 0s seus atores.
Aliés, era o tunico momento em que Gilles colocava os alunos sentados para fazer leitura de
texto. A leitura jamais deveria ser feita na busca de entendimento de personagens, mas sim
somente pelo prazer da leitura em que o individuo deixa-se afetar pela historia que
atravessava seus sentidos. Essa condicdo era essencial para que os atores pudessem fazer suas
escolhas entre um texto e outro.

A escolha do texto dramatico foi decidida por e-mail. Apos a leitura realizada em casa
pelos alunos, estes enviaram suas respostas, como também fizeram suas escolhas de

personagens. O texto escolhido foi A ligdo, de lonesco.
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Comuniquei aos alunos que, apos a escolha do texto, eles deveriam Ié-lo por completo,
entendendo a histdria que estava sendo contada. A ideia era que decorassem mecanicamente o
texto, isto €, sem intengdes das personagens, e, também, que circulassem os verbos de acdes
encontrados no texto. Eles deveriam tentar descobrir os “porqués” das personagens e “por
que” estdo falando aquele texto. Nao deveriam, portanto, utilizar, durante a leitura, o “como”

vai dizer o texto.

Introducdo do texto dramatico

No primeiro dia de ensaio com o texto dramatico em mdos, conversei com os alunos
sobre a importancia do entendimento do texto teatral, da compreensdo da histéria e seus
acontecimentos. O aluno deveria perceber, durante a leitura, que algumas palavras se repetiam
varias vezes dentro do texto e que aquela repeticdo significava um sinal de que algo aquele
personagem desejava. Era necessario entender que as palavras, dentro do texto, estavam
ligadas entre si. Complementei que uma fala da personagem no comeco do texto talvez fosse
entendida somente no final dele e que nada era escrito por acaso, tudo tinha um por que.

Uma aluna perguntou: “existe a palavra? A palavra é usada no trabalho? Vai usar o
texto falado ou ndao? Como a agdo fisica complementa o texto?””. Respondi que eles usariam o
texto escolhido para trabalhar e que somente através dele seria possivel entender as acdes no
palco. Fiz uma analogia com os trilhos do trem, dizendo que: “0 texto é o trilho do trem”;
“suas acdes (0 trem e seus vagdes) estdo apoiadas sobre esse trilho onde se encontra o texto”;
“para vocé caminhar no trilho, vocé precisa dos dois: o trilho (texto) e os vagdes do trem
(acd0)”; “a palavra serd pronunciada juntamente com as agdes”; “ela faz parte do todo”.
Informei que o espectador ri ou chora de uma apresentacdo porque ele se identifica com o
texto, identifica-se com o que esta sendo contado pelos atores.

No trabalho daquele dia, apareceram somente duas alunas. Juntamente com as alunas,
comecei a separar 0S espacos para a representacdo do texto de lonesco. Perguntei-lhes, no
comeco da aula, quantos espacos elas achavam que existiam na primeira pagina do texto e
guantos espacos o autor sugeria. As alunas apontaram de dois a trés espacos. Perguntei entdo
quais eram eles, e, em conjunto, fomos descobrindo a existéncia de quatro espacos sugeridos

pelo autor, sendo eles:

- A sala: onde acontece a aula do professor com a aluna;
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- A cozinha: de onde sai a governanta;
- O quarto do professor: de onde ele sai para encontrar a aluna;
- O espaco externo: de onde chega a aluna da rua.

Comuniquei que esses espagos eram essenciais para comegarmos a representar, pois
eram concretos e reais. Dentro dos espacos visiveis, a sala e a cozinha, foram inseridas uma
mesa com cadeiras em cada um deles. No espaco da cozinha, foram inseridos copos, jarras,
bandejas, panos de pratos e alguns outros utensilios que poderiam servir de apoio para a
aluna. No espaco invisivel, o quarto do professor, e no espago externo, as portas que davam
acesso a esses espacos eram visiveis. O que se via por dentro do espaco invisivel eram partes
deles, ou ainda, sugestdes de sons com o intuito de agucar a imaginagdo do espectador.

Iniciei com os alunos, como aquecimento, o exercicio do espaco vazio, que foi
realizado dentro do espaco que criamos para a peca de lonesco. Informei que as regras

continuavam as mesmas, sendo elas:

- O espaco esta ocupado com mesas, cadeiras e objetos;
- Entra um por vez;
- N&o esta se pedindo nada;

- Quando um ator sai 0 outro também sai.

As alunas, ao comecarem o0 exercicio, sem perceberem, realizavam infinitos
movimentos dentro do espaco e induziam diversos movimentos aleatérios dentro de um
espaco em que ndo estava se pedindo nada. Desse modo, perguntei-lhes: “se ndo esta se
pedindo nada porque fago um monte de coisas?”’; “as personagens ndo se conhecem em cena.
Por que eu empurro uma cadeira em cima da outra?”; “0 que eu faria dentro de um espaco
cheio de objetos, com uma pessoa desconhecida, em que ndo esta se pedindo nada?”.

Sugeri que as alunas estivessem mais passivas, ou seja, que recebessem os impulsos
que vinham de fora. A ideia era que elas se permitissem ser afetadas pelos acontecimentos
externos. Propus que as alunas estivessem mais curiosas com o espaco. Comuniquei que, se
naquele momento ndo estava se pedindo nada e as alunas faziam um monte de coisas, quando
o0 texto dramatico fosse introduzido, elas quereriam dar ordens a ele. Efetivamente, o que se
buscava era o contrario, pois o texto que deveria indicar um possivel caminho de

representacéo.
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Depois de minhas recomendag¢des, quando as alunas voltavam a cena, elas estavam
muito mais tranquilas e calmas. Comegavam a se permitir receberem os acontecimentos
externos. A partir dos movimentos realizados com as alunas no espago, eu fazia os seguintes
apontamentos: “se eu ndo conhego a pessoa que estd ao meu lado, eu iria sentar ao lado
dela?”; “eu preciso perder totalmente a curiosidade sobre o espago sO porque nao esta se
pedindo nada?”’; “o ator precisa se perguntar, mentalmente, enquanto esta em agdo: de quem é
aquela garrafa da dgua?; de quem é aquele casaco?; de quem é aquele copo?; por que aquela
cadeira esta posicionada daquele jeito?”; “e essas perguntas aos poucos comegam a despertar
a curiosidade”; “eu vou pegar ou ndo vou pegar?”’; “é dgua que tem dentro dessa garrafa?”.

Observei que as perguntas tinham que estar o tempo todo na mente dos alunos, pois
elas que ativariam os movimentos dentro do espaco e corroborariam os impulsos para a
criacdo dos movimentos dentro do espaco. Propus que as alunas recomegassem o exercicio e
percebi que elas, ao retornarem ao espaco, apos as indicagdes, estavam mais atentas e mais
curiosas em relacdo aos acontecimentos e aos objetos dentro do espaco, além do olhar muito
mais firme e ativo dentro da cena.

Antes de adentrar no texto dramatico, frisei mais uma vez com as alunas cada parte do
espaco, sendo eles: a sala, a cozinha, o quarto do professor e a parte externa. Coloquei as
alunas na posicdo inicial, na qual a Aluna (personagem) estava na parte externa e a
Governanta (personagem) estava na cozinha. Uma das alunas queria levar o texto com ela,
entdo eu esclareci que ndo era necessario, uma vez que o texto deveria ser lido e
compreendido em casa; na hora de transpd-lo para o espaco, ela deveria utilizar somente o
corpo. Portanto, ndo era preciso usar o papel escrito para ajudar na construcao de cena. Avisei
a primeira aluna, responsavel pela personagem Governanta, que sua agao era: arrumar a mesa
da sala para receber a visita que chegaria. Para isso, ela teria que pegar 0s materiais da
cozinha e leva-los até a sala, utilizando, dessa forma, dois espacos diferentes ao mesmo tempo
—acozinha e a sala.

Quando essa primeira aluna colocou-se dentro do espaco com esse objetivo, ela
comecou a desenvolver suas acdes, pegando um pano e indo limpar a mesa da sala. Inseri,
através da voz, o som da campainha, visto que, no texto dramatico, havia sucessivos toques de
campainha. Observei que a primeira aluna estava presa unicamente na acao de limpar a mesa
com o pano. Quando o som da campainha soava no espaco, ela ndo direcionava o seu olhar
para a porta, continuava a fazer o seu servico e, em seguida pronunciava o texto: “ja vai”.

Apos falar o primeiro texto, ela parou de fazer a agdo. Perguntei-lhe entdo: “qual é o seu
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objetivo em cena?”, ao que cla respondeu: “¢ limpar a sala”. Questionei: “entdo, por que
parou de fazer?”. Propus um retorno ao espago com as perguntas em mente e informei as
alunas que as respostas as perguntas deveriam ser dadas com o corpo dentro do espaco.

Durante a pesquisa corporal da primeira aluna sobre o espaco, lancei o estimulo da
campainha varias vezes, mas ela ndo se deixava afetar pelo barulho. Perguntei-lhe: “para
quem vocé esta limpando?”, ao que ela respondeu: “provavelmente para o dono da casa”.
Informei que, naquele caso, ela ndo estava sozinha em casa e propus que ela deixasse clara
essa situacdo para o publico. Lembrei-lhe que toda acdo deveria ser suscetivel a barulhos
externos e que o olhar do ator também contava para o espectador de onde vinha o barulho
bem como o que estava acontecendo dentro daquela casa e fora dela. Todavia, a primeira
aluna retomou o exercicio e, novamente, perdeu a direcdo do olhar. Ela ndo conseguia se ligar
a varias acbes ao mesmo tempo. Por conseguinte, 0s impulsos e 0s acontecimentos
atravessavam a cena, mas ela ndo os ouvia nem 0s enxergava. Perguntei-lhe novamente:
“onde esta o professor?”. Ela apontava para a porta do quarto. Sugeri, entdo, que ela se ligasse
a todos os “elasticos” existentes naquele momento da cena — ao elastico do professor e ao
elastico da campainha na porta —, da mesma forma como eu expusera em aulas anteriores.
Além disso, havia acdes a serem feitas dentro da casa, como, por exemplo, a mesa que
precisava ser limpa. Pedi, por fim, que ela retomasse, novamente, a cena com essas
indicac0es.

Apo6s minha conducdo, a acdo da primeira aluna, de limpar e arrumar a mesa, mudou
completamente. Ela comegou a limpar e arrumar os objetos com o olhar voltado para as duas
portas da cena — a da entrada e a do quarto do professor. Durante sua acdo, perguntei: “onde
estd a cozinha?”. Ela, imediatamente, voltou o olhar para o espago da cozinha, que havia
esquecido. Perguntei: “onde esta o quarto do professor?”. A primeira aluna voltava o olhar
para 0 quarto. Perguntei: “e o som da campainha onde se encontra?”. Seu olhar corria o
espaco em busca do som. Exausta com o excesso de informacdes, ela tentou se defender, mas
informei-lhe que ndo era 0 momento apropriado para pensar a discutir a cena. Indiquei que ela
se ligasse em todos 0s elasticos existentes naquele momento da cena. E a ligacdo necessaria
tinha que ser fisica e corporal. Essas ligacGes fisicas eram: na sala, na cozinha, nos barulhos
externo, no professor, no toque da campainha. A primeira aluna voltou ao exercicio com as
indicacGes que eu dera e, aos poucos, ela conseguia fazer as ligacdes fisicas no espaco;
consequentemente, percebi uma mudanca em seu corpo. Ela ficou mais ansiosa, e suas agoes

mais claras e urgentes. Perguntei-lhe durante sua agdo: “por que vocé esta limpando a sala?”,
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Ao que ela respondeu: “é porque ela trabalha ali”. Questionei que ndo era somente por esse
motivo. E a primeira aluna respondeu: “¢ porque o professor vai receber uma visita”. Propus,
entdo, que ela arrumasse a mesa para receber uma visita e ndo ficasse somente na limpeza.
Entdo, ela retomou o exercicio, e eu fui inserindo os barulhos da campainha que, de certa
forma, foram impulsionando-a a fazer as a¢6es mais rapidamente. O som da campainha foi
sendo modulado, de modo a haver mudanca na velocidade da emissédo do som e essa condi¢ao
modificar as a¢Oes da primeira aluna. Em um determinado momento, ela teve que limpar tudo
muito rapidamente e preparar a sala, a0 mesmo tempo que tinha que abrir a porta da sala.
Quando a aluna chegou até a porta e encontrou com a outra personagem a sua frente, as duas
comegaram a rir incontrolavelmente. Perguntei-lhes: “entenderam, meninas, um pouco o0 que
deve ser feito no trabalho fisico com o texto?”.

As risadas dadas pelas alunas, no momento em que elas se encontravam em cena,
foram um termdmetro que garantiu a fidelidade dos movimentos encontrados para com 0
texto. Para o diretor Gilles, quando dois atores se encontram em cena fisicamente e nao
conseguem controlar seus impulsos fisicos, normalmente, a reacdo provocada é de: riso,
choro, esquecimento do texto, clareza nas a¢es e nos movimentos. Esses acidentes cénicos
devem ser olhados como algo positivo e, mais, devem ser como um termdmetro para quem
conduz a cena. S&o eles que indicardo o grau de dramaticidade dos atores em relagédo ao texto
dramatico. Se nada disso acontecer durante os ensaios, o condutor da cena deve desconfiar
que algo ndo esta indo bem nas escolhas de sua conducéo.

O desgaste fisico-corporal causado nos alunos como consequéncia do uso dos
principios de Gilles no que tange ao texto dramatico — o ndo uso de ideias e a duvida —, para
transpor o texto para o espaco de representacdo, é extremamente necessario para se alcancar a
plasticidade cénica desejada. Para o diretor, ndo ha outro meio de construir fisicamente um
texto; somente pelo caminho que transpassa o corpo do ator, dentro de um espaco, sendo seus
movimentos guiados por um texto.

Durante a execucdo dos movimentos feitos pela primeira aluna que construia a
personagem Governanta, percebi que o texto ndo estava sendo dito como estava escrito.
Sugeriu-se, entdo, para a primeira aluna, que ela comecasse a dizer o texto como ele estava
escrito. Para tanto, falei em voz alta qual era o texto. Informei, também, que ela ndo precisava
abandonar a acdo da limpeza para realizar a acdo na qual arruma os objetos na mesa. A

construcgdo das partituras corporais com 0s objetos de cena deve-se somar uma com 0S outros.
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Busquei conduzir a aluna, para que ela alcancasse as acOes de fazer a limpeza e colocar 0s
objetos no lugar sucessivamente ou simultaneamente.

Apo6s a condugdo do professor, a atencdo da primeira aluna aumentou em relacéo aos
acontecimentos do espaco. Durante a sua execu¢do, havia um barulho do lado de fora da sala.
A aluna escutava e apontava para o publico através do olhar a existéncia do barulho, mas ndo
ia atras para saber o que era. Por isso, perguntei-lhe: “se vocé escuta o barulho, por que vocé
ndo vai la ver?”. Quando ela voltou a cena, percebi seu olhar mais atento para os barulhos que
estavam de fora do espaco de representacdo. Observei um corpo mais ativo e agil em cena.
Durante as ac¢Oes da primeira aluna, informei que ela estava esquecendo-se de algumas acgoes
que havia construido indiquei que ndo era para abandonar as acdes, € Sim somar as novas com
as que ja existiam. A ideia era que a aluna fizesse um esfor¢o para se lembrar do que tinha
sido feito até aquele momento e, com o tempo, ir inserindo novas a¢des. Quando notei que
suas construcOes fisicas estavam seguras, inseri a segunda aluna em cena, que, até aquele
instante, estava do lado de fora do espaco de representacéo.

De uma forma progressiva, a campainha foi tocada até o momento em que a
Governanta foi abrir a porta. A segunda aluna, que estd diante da porta, disse “bom dia” e
perguntou sobre o professor. No momento em que a porta foi aberta pela primeira aluna,
percebi que as duas alunas tentavam falar o texto o mais rapido possivel, como se tivessem
uma urgéncia em jogar fora as palavras. Perguntei-lhes: “vocé vé uma pessoa abrindo a porta
na posicdo de quatro e vocé continua em um estado tranquilo?”; “como se nada tivesse
acontecido?”; “o que vocé faria?”. Propus também que a Governanta abrisse a porta por
completo, e ndo somente uma parte, pois, dessa forma, seria possivel causar um susto fisico
maior na personagem da segunda aluna, ademais o publico, também, conseguiria ver melhor a
cena que acontecia do lado de fora.

Quando a cena foi repetida novamente, sem avisar as alunas, sugestionei sons de
alguém se masturbando, ou seja, alguém emitindo barulhos sexuais. Esses sons foram
mesclados com os sons da campainha. Ora eu fazia barulhos de sexo, ora fazia barulhos de
campainha. A aluna que se encontrava sensivel aos sons existentes, agora ficava mais atenta e
acuada com a nova insercao sonora. Seu olhar saltava das pupilas e suas ac@es se tornavam
mais vivas e ativas. Ela buscava o som, através do olhar, em minha direcdo. Quando tive a
oportunidade de falar com as alunas, apds a paralizacdo da cena, informei-lhes que o som saia

de traz da porta do quarto do professor.
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Indiquei para a segunda aluna que, ao chegar ao espaco, ela tinha que ser mais curiosa,
posto que o ator e a personagem devem, necessariamente, ser curiosos em relagdo a
descoberta do espaco. Elas deveriam fazer as perguntas necessarias sobre o espaco, 0s objetos
e as pessoas inseridas naquelas situacOes: “quem Sdo essas pessoas?”’; “o que fazem essas
pessoas?”’; e “porque estdo fazendo aquilo?”. As alunas retomaram o exercicio com as
indicagdes em mente.

Enquanto executavam o exercicio, perguntei: “Governanta, vocé esta suja?”’; “vocé se
arrastou pelo chdo para limpar a casa?”; “vocé recebe as visitas assim?”, “suja?”. De acordo
com o acumulo de funcbes dentro da construcdo do trabalho cénico, as alunas comegavam a
subtrair algumas agdes por outras. Informei que ndo era para subtrair, e sim para somar e que,
quando se para a cena, nao quer dizer que algo estava errado, mas que estava se pedindo mais
acOes, ou ainda, diferentes movimentos. A ideia era sempre de somar as acdes e as partituras
criadas pelas alunas.

Durante a construcdo, a aluna que fazia a Governanta, ainda, ndo conseguia perceber
que estava suja. Para provocar um novo impulso sobre essa aluna, pedi que a segunda aluna
percebesse, por meio dos contatos fisico e visual, que a primeira aluna estava muito suja.
Desse modo, eu buscava um novo impulso para o trabalho das alunas. Quando as duas
conseguiam se ligar fisicamente uma a outra durante a cena, eu notava que as agdes externas
comegavam a afetar seus comportamentos, que causavam, constantemente, risos em quem via
a cena de fora e graca em quem fazia a cena. O trabalho foi interrompido com muitas risadas
e, assim que as alunas se recompunham, eu pedia para retomarem o trabalho com todas essas
condicdes, situacdes e sensacdes envoltas pelo corpo. O trabalho afetava, divertidamente, os
individuos que participavam da experiéncia metodoldgica.

Apos diversas repeticbes de movimentos, a primeira aluna estava altamente atenta ao
que deveria ser feito em cena. Todo barulho a induzia a novos movimentos e a¢des. Como se
fosse uma danca, os movimentos da primeira aluna se conjugavam com os barulhos da
masturbacio e da campainha (Demonstragdo em video 46%).

Quando as alunas se encontravam para contracenar no momento em que se abria a
porta, observei que elas ainda ndo aproveitavam os tempos dramaticos existentes entre o texto
e a acdo. Logo, informei para a primeira aluna que ela poderia aproveitar mais o tempo para
dizer o texto, que ela poderia observar mais os acontecimentos ao seu redor para depois

pronunciar o texto, pois ndo havia necessidade de pressa para se falar o texto. Indiquei para a

8 Disponivel em: <https://youtu.be/jWz_2bBbe8E>.
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primeira aluna que, quando ela abrisse a porta para receber a segunda aluna, ndo precisava
abandonar os outros elementos, que eram: o quarto do professor, a sala arrumada e a cozinha.
Tudo ainda continuava existindo, e o0 que dava vida a esses lugares e elementos eram as ac¢oes
da personagem Governanta. Comuniquei que, Se a primeira aluna “matasse” o personagem
professor e “matasse” o cenario da sala, essa pessoa e esse lugar desapareceriam para quem
estava assistindo. Pedi, entdo, que a primeira aluna fizesse com que eles continuassem a
existir.

Coloquei, também, a possibilidade de a primeira aluna aproveitar o texto um pouco
antes do momento que ela havia escolhido para falar, talvez ficasse melhor. A primeira aluna
respondeu que tinha pensando exatamente nisso para a proxima passada de cena. Entendi na
fala da aluna que ela comecava a ganhar autonomia nas acdes e nas decisbes sobre o que
deveria ser feito em cena. Quais as necessidades reais e as adaptacfes necessarias entre acao e
fala? Quais eram os caminhos que um ator deveria tomar para que texto e corpo se encaixem
de uma forma organica?

Também observei que era necessario para as alunas o apoio de uma sobre a outra. Para
que os textos pudessem ser falados, percebi que precisaria haver uma inducdo fisica anterior.
E, para tanto, quem faria o personagem Professor existir dentro da casa e induziria a fala do
texto da personagem Aluna seria a personagem Governanta que, a todo momento, estava com
o0 olhar voltado para o quarto do professor, de onde saiam os estranhos barulhos. Justifiquei a
insisténcia da ligacdo que a primeira aluna devia ter em todos os elementos da cena. Assim,
eu mostrava para as alunas a dependéncia fisica que uma personagem tinha em relacdo a
outra.

Comuniquei as alunas que era preciso, entao, ligar o que o texto dizia ao que se fazia
em cena. O que os objetos nos revelam? O que o invisivel nos mostra? Tudo isso tinha que ser
revelado no momento do encontro das duas personagens. Coloquei que existia uma urgéncia
na cena, mas uma urgéncia organizada. 1sso posto, perguntei: “o que diz o texto?”. A aluna
informou que o texto dizia: “‘sente-se”. Propus, entdo, que a Governanta colocasse a Aluna
sentada na mesa, mas, para isso, ela tinha que conduzir a Aluna pelo espaco, pois esta nao
conhecia o local nem o espaco e, por esse motivo, deveria ser conduzida até a sala e a mesa.

Quando as alunas comegavam a repetir a cena, no momento em que elas se tocavam,
naturalmente, esqueciam o texto. Informei que era normal esse acontecimento. Quando 0s

atores comecavam a fazer de verdade e acreditar no que faziam, o texto desaparecia da mente.
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Também indiquei que a primeira aluna precisava usar os impulsos que estavam ao seu
redor. Nao era porque ela abria a porta para receber a segunda aluna que ela iria esquecer-se
do resto. Informei que existia um homem gemendo atrds da porta e que isso precisava ser
indicado pelo seu olhar; existia, ainda, uma sala que ainda ndo estava arrumada e que
precisava de atencdo; existia uma cozinha. Todos esses elementos ainda estavam presentes e
vivos, mesmo depois da entrada da outra personagem.

Apesar de aparentemente cadtica a organizacdo da construcdo cénica, as alunas
estavam cada vez mais a vontade dentro da cena inicial. Houve um momento em que a
Governanta colocou a Aluna para sentar e a cadeira quebrou. Imediatamente, a Governanta se
dispds a pegar outra cadeira para a Aluna. Eu dissera as alunas que elas deveriam aproveitar
0s acidentes de cena, visto que eles permitiam que o ator se colocasse no presente dos
acontecimentos, ou seja, deixavam-no na condicdo de abismo, na qual elas tinham que se
adaptar as reais condicdes e situacdes exigidas pelo espaco — como no exemplo da cadeira
quebrada em cena no momento em que a aluna foi se sentar.

Dentro das repeticdes dos movimentos na cena, pedi que a segunda aluna comecasse a
acompanhar os movimentos da primeira aluna e, dessa forma, comecasse a ver 0 que a
primeira aluna estava vendo, como, por exemplo, 0 momento em que a primeira aluna abriria
a porta do quarto do professor para chama-lo e, ao vé-lo, assustar-se-ia. O que a primeira
aluna veria no quarto a segunda aluna também enxergaria. Esse era o impulso necessario para
a fuga da segunda aluna.

Na avaliacdo, peguei 0 texto em maos e comecei a apontar para as alunas onde se
encontravam, dentro do texto, as agdes para comegarem a se movimentar. Por exemplo, no
texto estava escrito: “sente-se um pouco, enquanto vou chama-lo”. A ac¢do da primeira aluna
era colocar a segunda aluna sentada na cadeira falando essa frase e indo imediatamente
chamar o personagem Professor. “Sente-se um pouco” — a¢do de colocar sentada a segunda
aluna. “Enquanto vou chaméa-lo” — acdo de ir até o quarto do personagem Professor chaméa-lo
para descer. O trabalho das alunas era encaixar a acdo com a fala.

A primeira aluna disse: “como ¢ possivel em apenas uma pagina ter tantas acdes para
serem feitas? Tenho a impressdo que conheco tudo sobre a minha personagem somente com
as agdes da primeira pagina. Para mim eu ja encontrei o ritmo da minha personagem”.
Informei que o mais importante do texto dramatico era o aluno entender as suas primeiras
paginas. A partir do entendimento fisico das primeiras paginas do texto, o aluno conseguiria

desenvolver todo o seu restante sem muitas dificuldades.
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Na sequéncia, fiz uma analogia com o novelo de 14, dizendo que a busca pelos
movimentos deveria ser feita como num desenrolar de novelo de 1a, em que cada componente
do grupo pegaria um fio e ia desenrolando a sua parte até que todos tivessem as suas partes
livres da base. Lembrei as alunas que, nesse momento do trabalho, eram importantissimos os
objetos de cena e que, daquele momento em diante, eles seriam necessarios para ajudar na
construcdo das partituras corporais. A falta dos objetos de cena foi observada no momento em
que a primeira aluna, na execucdo do movimento, tinha que limpar o cenario e ndo tinha em
mé&os um paninho para executar a agdo, assim ela teve que improvisar com outros materiais.
Na verdade, era necessario que todos os materiais de cena, que ajudassem a construir as
partituras corporais, estivessem no espago ou préximos ao corpo do aluno. Os objetos seriam
sempre um ponto de apoio concreto para as partituras fisicas criadas pelos alunos.

Perguntei, também: “vocés imaginavam que a construcdo fisica do texto seria dessa
forma?”. A primeira aluna respondeu que: “nao tinha pensado como seriam as ac¢des”. A
segunda aluna disse que ndo conseguia enxergar, no texto, as possiveis acoes fisicas, que sO
havia entendido depois que o professor-condutor apontara o caminho que ela deveria seguir.
Continuei com 0s questionamentos: “vocés precisaram, em algum momento, recorrer as
emocOes para realizar as a¢fes?”’; “ou, ainda, buscar a acdo através do sentimento?”’. A
primeira aluna respondeu que nao precisara, em nenhum momento, pensar em emogdes, pois
havia tantas acGes a serem feitas que nem cogitara a hipotese de se emocionar. A segunda
aluna disse que sé recorreu ao uso das emocBGes N0 momento em que estava sentada sozinha
na cadeira e ndo sabia o que fazer, logo, naguele momento, sentiu a necessidade de buscar as
emocOes interiores, mas, quando descobriu exatamente o que deveria fazer fisicamente,
abandonou o caminho das emocges e recorreu ao caminho fisico. Instrui a segunda aluna,
dizendo que, no momento em que ela estava na cadeira, ela precisava pensar mais no “por
que” estava se assustando do que no “como” ela estava se assustando. Se a segunda aluna
fosse atras dos “porqués”, ela obrigar-se-ia a buscar um motivo fisico para se assustar e ndo
psicoldgico. Informei a essa aluna que tudo podia se transformar em impulso fisico, como,
por exemplo, o barulho que era feito dentro do quarto do professor, ou ainda, o que ela
conseguia enxergar quando a porta do quarto do professor se abria na direcao da sua visdo. A
sonoridade e a visdo deveriam ser elementos capazes de causar 0s impulsos necessarios para
os alunos reagirem dentro de cena.

Frisei que o susto pelo qual a segunda aluna precisava passar deveria acontecer mesmo

que fosse mecanico. Era preferivel uma acdo mecénica a uma acdo sentimental. Tornar um
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susto mecanicamente possivel era treinar o corpo, fisicamente, para aquela situagdo,
comunicando aos muasculos quais graus de tensdo deveriam alcancar para se chegar a
dramaticidade cénica.

Notei que a segunda aluna ficou preocupada mais com o que acontecia antes da cena e
com o0 que aconteceria depois da cena, mas nunca se preocupava com 0 que acontecia no
momento da cena, e essa condi¢do dificultava sua reacdo imediata as acfes que recebia. Dessa
maneira, indiquei que ela reagisse imediatamente a qualquer impulso que recebesse do espacgo
externo, fosse ele dos sons, dos objetos ou da propria colega de trabalho.

A primeira aluna revelou como foram importantes para ela os primeiros sons vindos
do quarto do Professor, dizendo que ndo esperava, em momento algum, aquele tipo de som e
que aquela condicdo a despertara e a trouxera de volta para o presente da cena. Toda vez que
ela, durante a acéo, tentava sair ou imaginar outras coisas, 0s sons a traziam de volta para a
cena. Percebi que sons sexuais, com 0 tempo, cruzavam-se, organicamente, com oS
movimentos dessa aluna, como também os sons da campainha. Dessa forma, todo o conjunto
tornava-se um Unico som em movimento, criando, assim, uma plasticidade organica no todo.

A primeira aluna também lembrou que a cadeira quebrada foi essencial para que elas
voltassem para o estado presente da cena. Ela entendeu que, antes de a cadeira se quebrar, as
duas estavam com 0s movimentos mecanizados. Assim que a cadeira se quebrou, as alunas,
imediatamente, abriram suas escutas para resolver o problema que apareceu. Essa condigédo
dava a elas o estado presente da cena, que era pensar em como resolver o problema no ato do
acontecimento.

Expliquei que o0 apoiar-se uma na outra era exatamente o que elas estavam fazendo no
momento em que a porta da entrada era aberta e a primeira aluna enxergava a segunda aluna.
As duas se olhavam e se analisavam, perguntando-se, mentalmente, uma a outra, quem eram e
0 que estavam fazendo. Ao fazerem as perguntas pontuais uma a outra, elas reverberavam no
corpo as davidas encontradas mentalmente. Essa situacdo deixava as alunas em estado de
atencéo.

A primeira aluna disse que “era muito facil abandonar as agdes pelo caminho”. Ela
acreditava que ficara muito tempo abandonando as acGes durante seus trabalhos anteriores
como atriz e que era muito dificil, naquele momento, executar todas as acGes as quais ela
precisava segurar fisicamente, como, por exemplo: quando ela ia abrir a porta, ela esquecia

que tinha um fio que a ligava no quarto do Professor e outro fio que a ligava na cozinha, e
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estar ligada a trés situacOes diferentes, ao mesmo tempo, era muito complicado. N&o estava
habituada a fazer daquela maneira.

Verifiquei, nessa primeira parte do trabalho, como os procedimentos metodolégicos do
diretor Gilles, em relacdo a introducdo fisica das primeiras paginas do texto dramatico,
afetaram as alunas de um modo positivo.

Foi necessério revelar para as alunas, por meio do texto, a potencialidade cénica que
existia na retirada das acOes desse mesmo texto para o espaco de representacdo. O préprio
fazer em cena foi mostrando aos participantes como era possivel transpor as partes iniciais do
texto dramatico para o espago cénico delimitado pela condicdo imposta pelo autor. Essa
submissdo, em que os individuos se propuseram a estar, em relacdo as ordens dadas pelo autor
do texto, foi, aparentemente, cerceadora da criatividade dos alunos em laboratério
experimental. Entretanto, essa limitacdo tornou-se, com o treinamento, a busca por um novo
caminho fisico pelo qual foi possivel reencontrar o frescor da poténcia criativa existente

dentro dos limites cerceadores do texto dramatico.

As mudancas nas regras do exercicio com a introduc¢éo do texto dramatico

Naquele momento do laboratorio, no qual foi possivel todos os integrantes da peca
estarem presentes, informei as novas regras basicas que iriam nortear o trabalho daquele

ponto em diante, sendo elas:

- O espaco esta ocupado com o cenario da peca;

- Vocés ndo sabem o que ira acontecer;

- A partir do momento que acontece o impulso vocés reagem;

- N&o antecipem as acdes;

- N&o pensem no que vai acontecer;

- Estejam no presente concreto — no aqui e no agora;

- O texto ira dizer o que deve ser feito — faca de acordo com o texto;

- Deixem-se ser afetados pelos impulsos sonoros, visuais e sensoriais que 0s estiverem

atravessando no ambiente.

Essa conducdo no processo foi necessdria para clarear o0s procedimentos

metodoldgicos tanto para as alunas que vinham participando desde o inicio dos trabalhos
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quanto para os alunos com algumas dificuldades, para os quais faltavam partes do processo de
trabalho.

O ensaio do exercicio cénico comecava dentro das condi¢cdes apresentadas. Como nao
houve um aquecimento anterior usando 0s exercicios iniciais, 0s alunos comegavam com 0s
corpos desaquecidos. Durante a repeticdo dos movimentos, eles iam ganhando energia e
melhorando a agilidade fisica no trabalho.

Diante das construcfes das partituras fisicas dos alunos, eu ia pontuando para eles 0s
ritmos da cena, 0s objetivos das personagens, 0s possiveis desejos entre as personagens bem
como a construcdo da organicidade entre texto e corpo e fazer e falar ao mesmo tempo.
Levantei problemas como a falta que fazia os alunos ndo estarem com o texto decorado ou,
ainda, a construcdo antecipada de ideias do que poderia ser as personagens.

Percebi que os problemas encontrados pelo grupo do ensino superior aproximavam-se
das questdes do grupo da educacdo basica, apesar de que, em certo ponto do trabalho, eram
divergentes as construgdes cénicas feitas pelos dois grupos. O n6 encontrava-se no momento
em que os alunos tentavam unir o texto com o corpo e a fala ou, como dizia Gilles: “faco ou
falo?”. Com minha condugdo, os alunos, aos poucos, foram encontrando 0s caminhos
possiveis para unir os trés principais elementos dos procedimentos metodolégicos do diretor
Gilles. Para tanto, utilizei, incansavelmente, para os alunos, as perguntas direcionadas dos
“porqués” (Por que a personagem diz isso? Por que a personagem faz isso?), deixando a todo
momento os alunos na duvida do que realmente deveria ser feito em cena. Essa condigédo
causava nos individuos o desejo de buscar novos movimentos no espaco de representacdo que
alcangassem a estrutura do texto escrito.

Na avaliacdo, os alunos chegaram a conclusdo de que precisavam decorar o texto.
Como ndo podiam utilizar o texto em maos como apoio para lembrar o que deveria ser falado,
os alunos perceberam que, sem ele decorado, ficava muito dificil dar continuidade as acdes,
pois estas eram dependentes do que estava escrito no texto. A primeira aluna disse que: “foi
muito mais facil decorar o texto fazendo as a¢des”. Ela informou que, quando fazia a acdo de
abrir a porta do cenario, por exemplo, ela dizia: “bom dia, senhorita” e, com isso, buscava o
encaixe entre o texto, o corpo e a fala.

A segunda aluna contou que vinha de casa com o texto decorado, mas, quando
chegava ao espaco e comecgava a entrar em movimento, o texto desaparecia da mente. Disse,

ainda, que decorava o texto, sentada a uma mesa, e que, de repente, no ensaio, tinha que ficar
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correndo de um lado para o outro, executando as agbes. Dessa forma, ela ndo conseguia
lembrar o que precisava dizer.

Um aluno contou que veio com o seu texto todo construido de casa, com a ideia do
personagem pronta. Ele achava que seu personagem era um velho e que tinha a voz rouca,
mas, quando chegou ao espaco de representacdo e comecou a fazer 0s movimentos de cena,
percebeu que o velho que tinha imaginado ndo poderia existir dentro daquela realidade fisica
que foi revelada pelos movimentos fisicos dentro do espaco.

Observei que o0s procedimentos metodoldégicos comecavam a exigir uma
responsabilidade maior dos alunos em treinamento. Estes, como informaram na avaliacao,
descobriram que, para dar continuidade ao trabalho da construcdo do texto dramatico dentro
do espaco de representacdo, utilizando o método de ensino do diretor Gilles, precisavam ter o
texto decorado, abandonar as ideias, recorrer as acdes e confiar no que indicava o texto
dramatico. Esses elementos iniciais eram importantes para o desenvolvimento do trabalho e,
consequentemente, exigiam um esforco maior dos alunos em relacdo a construcdo das
partituras corporais.

O trabalho, de fato, reconstruiu nos alunos um pensamento diferente sobre o uso do
texto dramatico. Dentro dos procedimentos do diretor Gilles, ndo ha lugar para construcao de
ideias e de “achismos” do que pode significar a historia do texto, mas sim uma passagem
fisica desse texto através do corpo do ator dentro de um determinado espaco.

Conclui, desse modo, que, quando os alunos abandonavam suas ideias construidas
sobre o texto, eles obrigavam-se a construir novas “ideias” através do corpo. Essas novas
“ideias” em nada tém a ver com 0 pensamento cerebral, consciente ou cognitivo do aluno,
mas com um pensamento voltado para a sensibilidade corporal ou, ainda, para a inteligéncia

do corpo.

As motivagdes para a construcdo das partituras fisicas do texto®

Desse ponto em diante, os ensaios dos alunos da graduacdo em Teatro para 0 exercicio

cénico A Licdo ganharam um nivel de trabalho aprofundado, uma vez que suas pesquisas

8 Serdo apontados, nesta dissertacdo, deste ponto em diante, somente os principais didlogos que existiram nos
ensaios entre o professor-condutor e os alunos do ensino superior e que apontaram 0s caminhos da criacao cénica
baseada nos principios e nos procedimentos do diretor Gilles Gwizdek. A ideia é direcionar a0 maximo o olhar
do leitor para as condugdes cénicas que o professor escolheu para guiar os alunos nessa transposi¢do do texto
para a cena.
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tornaram-se vitais para a transposi¢do do texto dramatico, através do movimento fisico, para o
espaco de representacao.

Nas aulas-ensaio que se seguiram, comecei a discutir com os alunos as possiveis
sequéncias logicas da acdo. Um exemplo claro dessa conducdo que precisei adotar foi a
seguinte: a primeira aluna, em sua acdo de arrumar e limpar a sala para receber visitas,
construia suas agdes aleatoriamente. Em determinados momentos, ela ia para uma direcéo e,
em outros, tomava direcOes diferentes. Nao existia, ainda, uma légica fisica e justificada para
ir de um lugar para outro, como se lhe fosse dada a funcdo de limpar, mas, em todos 0s
ensaios, ela criava, durante a limpeza, movimentos e acdes diferentes. Indiquei a aluna que
seguisse 0 caminho da sujeira e disse que ela deveria criar uma sequéncia de objetos sujos e
segui-los. Entretanto, essa sequéncia deveria leva-la até a abertura da porta de entrada do
cendrio. Para tanto, ela poderia fazer o seguinte: comecar a limpar os objetos de cena da mesa,
depois passar para a mesa, depois passar para a perna da mesa, depois para a cadeira, descer
em direcdo aos pés da cadeira, chegar ao chéo e finalmente ir em direcdo a porta do cenario.
Essa sequéncia, possivelmente, causaria na aluna um estado de concentracdo maior e,
consequentemente, uma organizacdo dentro de suas acGes que, até aquele momento, eram
aleatorias. Ao realizar esse caminho sugerido pela minha conducdo, a aluna ganhou mais
confianca nas acdes que estava fazendo bem como aumentou a qualidade dos movimentos.

A partir do momento que o aluno tem uma partitura fixa e definida, ele pode ficar livre
dentro daqueles limites para explodir em diversas criacfes diferentes. A primeira aluna, sob
minha conducdo, trabalhou essas sequéncias de a¢bes durante muito tempo, e essa conducao
foi necessaria tanto para a primeira aluna, que fazia as acGes, quanto para os alunos que
assistiam. A partir da observacao dos outros alunos sobre o que a primeira aluna deveria fazer,
eles tiravam como base o que eles ndo precisariam mais fazer em cena, ou seja, atraves da
observacdo do outro, os alunos identificavam o que poderiam abandonar de excesso de
movimentos de suas proprias acdes. Portanto, 0s alunos, na pesquisa, tornavam-se tanto atores
quanto diretores do espetaculo. Essa direcao que eles assumiam ligava seus olhares na cena do
colega.

Durante os trabalhos em sala de aula, falei sobre as relacGes de forca necessarias que
os alunos deveriam ter entre si, como, por exemplo, a luta fisica que existia entre a
personagem Professor e a personagem Aluna, em que um queria fugir do espagco e o outro
tentava impedir. Assim, essa luta fisica nada mais era que o conflito existente entre as

personagens.
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Comentei sobre a existéncia dos elasticos entre os alunos, em que um estava
dependente fisicamente do outro; sobre a importancia de ndo abandonar as relacGes existentes
entre as personagens, 0s objetos e o cenario; sobre todo o espago confabular para a construcao
dos movimentos corporais; sobre a importancia que os alunos deveriam dar aos objetivos de
cada personagem; sobre o0 que cada personagem quer; e sobre o que cada personagem deseja.

Informei aos alunos que, quando eles afirmavam o texto, o corpo obrigava a fala
assentar o texto ao chdo, ou seja, as palavras se encaixavam no corpo e ganhavam vida fisica.
Ao contrario, quando os alunos falavam o texto sem condicdo fisica nenhuma, as palavras
ficavam soltas pelo ar e perdiam a compreensdo do texto. O direcionamento do olhar e o
toque com o corpo ajudavam o aluno a controlar a diregdo da palavra. Assim, quando o aluno
tocava ou olhava para o seu objetivo, sua palavra assentava naquela direcdo apontada.
Apontei que o aluno ndo deveria se preocupar com a fala, mas sim com o que ele faz em cena.
A partir do momento que o aluno executava as a¢fes do texto, no espago, com 0 corpo, a fala,
automaticamente, ficava sincera.

Também, pontuei para os alunos que, se o colega de trabalho ndo o0s convencesse,
fisicamente, da acdo que estava sendo proposta, eles poderiam abandonar seu colega e
continuar a sua acao livremente. Por exemplo, em determinado momento do espetaculo um
personagem tinha que pedir desculpas para o outro. Se essas desculpas, no momento em que o
aluno as proferisse, ndo fossem sinceras ou convincentes, a aluna poderia ir embora e
abandona-lo em cena. Com efeito, para que o aluno pudesse segurar a aluna dentro do espaco,
ele precisaria, fisicamente, convencé-la de que estava pedindo desculpas. Reafirmei que era
preciso que eles afirmassem o texto. Assim, s6 a partir das afirmacGes das palavras, eles
poderiam chegar a uma possivel sinceridade na fala. Coloquei que, se 0 aluno ndo soubesse
como dizer aquele texto, ele executaria as acbes mecanicamente e afirmaria as palavras. Essa
conducdo iria fazer com que ele ndo sentimentalizasse a sua fala até ele descobrir qual o
movimento necessario para induzir o encaixe entre texto e corpo. Quando alcancasse a
modulacdo entre o texto e o corpo, através do movimento, encontraria 0 como falar as
palavras do texto.

Durante a construcdo do texto no espaco, indiquei a segunda aluna que realizasse a
acdo de retirar os livros e os papeis de dentro da mochila para conversar com o aluno, que
fazia o personagem Professor, sobre assuntos de escola. Para tanto, a segunda aluna precisava
criar um ritmo em sua acédo, ou seja, dinamizar, com diferentes velocidades, o ato de retirar

folhas de uma mochila. Essa acdo de retirar os livros e os papeis de dentro da mochila para
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conversar com 0 outro provocou, tanto na segunda aluna quanto no aluno, um estado
emocional. Portanto, através dos movimentos dos personagens, os alunos alcangavam um
estado emocional dentro do espetaculo. A cada movimento de retirar de dentro da mochila um
papel, a segunda aluna causava um estado diferente em sua personagem, da mesma forma,
acontecia com o aluno que recebia os papeis e o0s livros, como se fosse um turbilhdo de
acontecimentos sobre ele. Minha condugédo colocou ritmos diferentes de se retirar os papeis e
os livros da mochila e isso enriqueceu o trabalho dos alunos que experimentavam diferentes
formas e velocidades de retirar os objetos de cena de um lugar e recoloca-lo em outro.

O mesmo movimento aconteceu diversas vezes e em situacdes diferentes do texto,
como, por exemplo, 0 momento em que 0 personagem Professor reorganiza todo o material de
trabalho sobre a sua mesa. Quando eu colocava os alunos para executar acfes que se
aproximavam da realidade da historia que estava sendo contada, eu provocava uma dindmica
na cena, induzindo-os a se concentrarem no que estavam fazendo antes de dizer o texto. Dessa
maneira, assim que o texto era pronunciado dentro do espaco, eu percebia que, em alguns
momentos, eles se ligavam nas acfes e em outros momentos ndo. Dessa forma, o aluno, ao
executar as diferentes acOes, tinha a oportunidade de improvisar diversos ritmos para o0 seu
trabalho, tentando encontrar o encaixe fisico ideal entre texto e corpo. Com o tempo, 0
movimento se encaixava e, consequentemente, provocava uma emocao. Portanto, nessa
condicdo, o aluno gravava em sua memaria corporal esse estado.

Na avaliacdo, levantei que o processo de trabalho tornara-se demorado porque era
preciso repassar varias vezes a mesma cena ou as mesmas frases do texto. Esse procedimento
foi necessario porque os alunos ndo conseguiam encontrar 0 melhor encaixe entre o texto e o
movimento. Um aluno ainda disse: “temos que fazer dez vezes errado para que um esteja
certo”. Aparentemente, durante o uso dos procedimentos, pareceu que os exercicios propostos
levavam a uma sucessao de erros e acertos. Na verdade, eram tentativas de improvisacdo para
encontrar o melhor movimento para a palavra que estava sendo dita pelo aluno em cena.
Sugestionei movimentos que os alunos experimentavam fisicamente no corpo. O que deveria
ser experimentado para que o grupo pudesse chegar a acdes que se ligassem ao texto? Eu
disse: “até vocés — alunos — fazerem em cena, eu ndo sei 0 que deve ser feito. Antes disso eu
imagino o que deve ser feito. Quando vocés executam as acfes, eu vejo que nao era bem
aquilo que tinha imaginado e preciso mudar os movimentos”. Durante essa fala, assumi que
nao sabia como retirar a impressdo dos alunos sobre a questdo de “erros” e “acertos” dentro

do procedimento. Reafirmei que nédo existia o certo ou o errado, mas sim movimentos que iam
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sendo improvisados juntos para que fosse possivel encontrar o melhor encaixe entre a acéo e o
texto.

Os alunos informaram que, as vezes, tinham vontade de fazer acdes em cena, mas ndo
sabiam se podiam. Informei, entdo, que, quando o impulso viesse, eles deveriam executé-lo
imediatamente no corpo. Nao precisavam ficar esperando minhas sugestdes do que fazer, mas
poderiam executar as aces que viessem a partir dos impulsos. Essa condicdo era sinal de que
os alunos estavam ganhando autonomia no trabalho. Comegavam a entender, corporalmente,
as necessidades fisicas das personagens. Portanto, a partir de uma acdo gerada por algum
objeto, individuo, som, visdo ou espaco 0 aluno que recebia essa acdo poderia reagir
imediatamente a esses estimulos, pois esses impulsos externos poderiam ajudar na construcéo
das partituras corporais.

Expliquei aos alunos as diferencas entre ficarem com 0s movimentos mecénicos em
cena ou deixa-los mais humanizados. Entendi que a repeticdo dos movimentos poderia levar
0s alunos a mecanizacao dessas acfes. De tanto repetirem 0s mesmo movimentos, perderiam
0 que ele tinha de mais humano e organico. Quando o aluno permitisse ficar no caos e no
abismo, sem saber se seus movimentos estavam limpos ou precisos, ele abriria sua escuta
corporal, deixando-a mais pulsante para 0s acontecimentos da prdpria vida no palco.
Realmente, quando o aluno tinha davidas sobre o que deveria exatamente fazer em cena, ele
se permitia experimentar outras possibilidades de movimentos corporais. E, enquanto ele
experimentava livremente, ele impedia que essas acfes se cristalizassem em seu corpo e
pudessem perder a suavidade da vida ou o frescor da pulsacdo corporal.

Eu disse que ndo deviamos deixar 0 movimento pelo movimento, mas sim significa-lo,
humaniza-lo, tornd-lo organico. Para tanto, era preciso deixa-lo no caos, era necessario
permitir-se jogar no abismo e ndo saber para onde iria, pois essa condi¢cdo se aproxima do
humano. Sendo isso humano, sem dividas, é proximo ao outro, é dramatico, e, portanto,
torna-se possivel tocar o outro.

A partir daquele décimo segundo ensaio, 0s alunos ganhavam uma autonomia no
trabalho. Nessa autonomia estava incluida a independéncia que os alunos tinham em parar a
cena sem precisar pedir autorizacdo para o professor-condutor. Eles ja entendiam onde, no
espaco, deveriam realizar determinados movimentos, ou seja, compreendiam, fisicamente, se
estavam “certos” ou “errados” quando executavam os movimentos. Percebiam que, quando a
acdo nado se encaixava no texto, eles poderiam parar o0 movimento e repeti-lo. Essa conducdo,

independentemente do que os alunos criavam, foi determinante para o bom andamento dos
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trabalhos. Observei que o ensaio andou mais rapido pelo fato de os alunos terem tomado suas
préprias decisdes. Algumas vezes, olhavam para mim em um pedido de socorro sobre o que
fazer. Naqueles momentos, eu 0s conduzia para novos caminhos, encontrando, em conjunto,
novas acdes que se encaixavam no texto e levavam o exercicio cénico através do movimento
do corpo.

Pela primeira vez, os alunos passaram todos os movimentos do texto sem as minhas
interrupcdes. Percebi que eles ficaram com dificuldade de ligar uma agdo apds a outra. Essa
dificuldade estava conectada a recente construcdo das partituras fisicas que os alunos tinham
feito. Entretanto, era importante compreender que eles tinham construido as acGes do texto
somente em dois dias. Assim, para ajudar no entendimento dos movimentos encontrados
durante os ensaios, indiquei-lhes que, em casa, fizessem um estudo de texto, no qual eles
buscassem, dentro da dramaturgia, a sua localizacdo fisica, ou seja, onde eles se encontravam,
fisicamente, nas palavras do texto. Ao buscar no texto escrito suas agdes e seus movimentos,
os alunos obrigavam-se a lembrar o que fizeram no espaco de representacdo — relembravam
0s caminhos que fizeram durante o0 ensaio.

Em alguns ensaios, foram necessarias mudancas espaciais. Essas mudancgas causaram
algumas dificuldades para os alunos. A principal delas foi a reconstrucdo das acdes e dos
movimentos no novo espaco. De certa forma, foi desafiador para os alunos passarem por essa
experiéncia, mas, a0 mesmo tempo, foi desestimulante, porque os alunos desejavam que o
trabalho crescesse em qualidade corporal e precisdo de movimento. A mudanca de espaco dos
ensaios causou um deéficit na qualidade dos movimentos ja criados, pois como foi dito, era
preciso reconstruir novos movimentos de acordo com a realidade do novo espaco. As
mudancas dos novos espagos eram de tamanho e sonoridade. Aumentando-se o tamanho do
espaco, o0 aluno precisava aumentar a quantidade de acdes no novo espaco. Diminuindo-se o
tamanho do espaco, o0 aluno precisava sintetizar a quantidade de suas acdes para caber dentro
do novo espaco. Como também, em uma sala com mais ruidos, o aluno teria dificuldades em
escutar o outro.

Resolvi as questdes do espaco, insistindo com o0s alunos na criacdo ou adaptacdo de
novas agdes que impulsionassem novos movimentos. Isso, de certa forma, enriqueceu o
vocabulario corporal dos alunos sobre aquele texto que estava sendo trabalhado. Houve novas
descobertas que acabaram sendo incluidas no espetaculo, como, por exemplo, a
movimentacdo que os alunos faziam em grupo com as cadeiras. Essa dindmica ndo acontecia

de fato em um espagco mais amplo. Quando eles foram para um espagco menor, a
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movimentacdo das cadeiras tornou-se possivel. A adaptacdo que os alunos fizeram, quando
voltaram para o espaco maior, foi adequar o tamanho da agdo dentro do espago. Esse
entendimento de alongar ou diminuir o tamanho das acdes, afetando diretamente em sua
dindmica e em seu ritmo, s6 foi possivel na mudanca do espago através da experiéncia

corporal. Segundo Lecoq:

Sem nunca passar pela psicologia, buscamos a acdo fisica que mais se
aproxima da maxima economia, para que ela sirva de referéncia. Como
antes, esses movimentos sdo, primeiro, analisados de um ponto de vista
técnico, antes de serem expandidos ao maximo e, depois, reduzidos, para dai
descobrir o contetido dramatico, a fim de escapar das formas esclerosadas da
‘mimica’. (2010, p. 127-128).

Assim, por meio da economia de movimentos que 0 espaco obrigou os alunos a
encontrarem, revelou-se uma expansao dramatica desse mesmo movimento, como pontua
Lecoq. Acidentalmente, os alunos encontraram movimentos com conteudo dramatico através
de uma simples mudanca de espago. Portanto, percebi uma aproximagdo com as mesmas
realidades de trabalho encontradas pelo diretor Gilles. Em sua época, ele observava, também,
através da influéncia de diferentes espacos, uma modificagdo nos corpos dos alunos e,

consequentemente, uma mudanca nos movimentos criados por eles.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante todo o processo de trabalho ocorrido entre os alunos da educacdo basica,
houve inumeras interferéncias tanto do professor efetivo quanto da instituicdo. H& todo
momento havia regras que cerceavam 0 processo e mudavam os rumos da condugdo cénica,
como, por exemplo, o tempo de cinquenta minutos, a necessidade de ter um resultado final
para ser apresentado aos pais dos alunos, a dicotomia entre o professor efetivo e o professor-
condutor, entre outros fatores burocraticos existentes dentro de uma escola da educacédo
basica. Toda essa conjuntura, de fato, influenciou por definitivo os caminhos que conduziram
as cenas dos alunos e, consequentemente, no resultado final com os mesmos. A atual pergunta
que move o professor-condutor: o “sistema escolar” do local de trabalho do professor sempre
afeta diretamente a qualidade da aula de teatro?

Segundo Desgranges,

Nas partidas de futebol, podemos perceber com clareza essa atitude do
iniciado em face do espetaculo esportivo, que retne tanto um profundo
envolvimento emocional quanto a postura critica acerca do evento. A
conclusdo do espectador da parida de futebol — o espetaculo para qual os
brasileiros em geral sdo, desde a infancia, especialmente formados — de que
ndo teria errado o chute para o gol, se da pelo conhecimento técnico
adquirido. (2003, p. 35).

Assim como Desgranges faz uma analogia com as partidas de futebol ao falar sobre
teatro, existe, também, no trabalho do diretor Gilles, a preocupacdo em oferecer as
ferramentas necessarias aos alunos para que estes se tornem perspicazes dentro das artes
cénicas. A aplicabilidade do processo de trabalho baseado nos ensinamentos de Gilles, apesar
de, inicialmente, aparentar-se caotico, foi de extrema instrumentalizacdo técnica desses
alunos, para que pudessem adquirir conhecimento suficiente sobre os signos e simbolos de
uma criagdo cénica. Lecoq afirma: “Teatros puros sdo perigosos. O que seria um puro
melodrama, ou uma tragédia pura? A pureza é a morte! O caos é indispensavel a criacdo, mas
um caos... organizado, que permita a cada um encontrar suas proprias raizes e seus proprios
impulsos” (2010, p. 235). Néo obstante toda a interferéncia do meio externo escolar sobre a
conducdo e a criacdo cénica, observou-se, através das entrevistas e do desenvolvimento
corporal dos alunos, que, ao final do processo, eles adquiriram, minimamente, uma

inteligéncia sobre como olhar a cena. Em uma das respostas, sobre as entrevistas feitas com 0s
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alunos, um deles informou: “teatro nao ¢ apenas chegar a um palco e comecar a falar um
texto. Aprendi também que tudo no espago tem um significado”. Como também, o outro
comunicou: “sim, meu corpo tem um significado, eu consigo transmitir uma mensagem
apenas com os movimentos corporais”. Comentarios vindos da plateia também foram
significativos, considerando-se a pontuacdo da diretora da escola, feita ao final da
apresentacdo dos alunos: “nunca tinha visto nada igual. Tudo aconteceu a0 mesmo tempo.
Que teatro gostoso de ver”.

H4&, ainda, questdes que trazem certa preocupacdo sobre a utilizacdo concreta dos
procedimentos teatrais do diretor Gilles, como as rupturas que foram feitas pelo professor-
condutor nos procedimentos metodoldgicos. Dessa forma, o caminho metodoldgico sugerido
pelos principios e pelos procedimentos do diretor sofreram sucessivamente varios “estupros”.
Sobre essa analogia com a palavra “estupro”, compreende-se 0 referencial mais puro de
significacdo da palavra: o ato de invadir alguém ou alguma coisa sem a sua permisséo é um
ato de extrema violéncia. Queimaram-se levianamente as fases dos procedimentos
metodologicos. Passou-se de uma fase para outra sem ao menos dar tempo para que os alunos
entendessem as diferentes fases através do corpo. Ao passar, ainda sem condigdes corporais,
da primeira fase, que era o estado de espera no espago vazio, para a segunda fase, que era a
entrada do segundo elemento em cena, blogueou-se o aprendizado dos alunos, que poderia ser
feito com o corpo. Para compensar tal falha, inseriu-se nos alunos a explicacdo do que deveria
ser feito em cena atraves do discurso, ou seja, através da fala. Assim, obrigaram-se os alunos
a pensar com o cérebro conscientemente, e ndo com o corpo subjetivamente.

Essa situacdo deturpa e contraria a proposta que Gilles tentava, em sua época,
desenvolver com seus alunos. O diretor pesquisava dia apos dia com seus alunos dentro do
espaco vazio. Sabe-se que ele nunca ministrou aulas de teatro para alunos do ensino
fundamental, e, por esse motivo, é importante salientar que os procedimentos do diretor foram
aplicados e registrados pela primeira vez para esse grupo de alunos. Esse novo laboratério
experimental aplicado aos alunos pelo professor-condutor revelou-se desafiador tanto para as
regras existentes dentro dos principios e procedimentos metodoldgicos quanto para os alunos
da escola da educacdo basica que receberam tais processos teatrais.

Conclui-se que, durante o processo de trabalho, tanto as interferéncias realizadas pelo
espaco, que foi a Escola de Educacdo Basica, quanto as pontuacdes feitas pelo professor
regente foram formas que conduziam e modificavam a cena. Ao pensar sobre o conceito de

conducdo teatral, como aquela que busca um caminho para guiar 0s sujeitos em experiéncia
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para a criacdo do ato teatral, percebe-se que, quando o professor regente fazia as suas
interferéncias sobre os procedimentos, por mais que ndo fosse a sua intengéo, ele causava uma
mudanca na propria conducdo cénica. Dessa forma, através de seus pontos de vista sobre
como achava que deveria conduzir os alunos, provocava no professor-condutor uma
aproximacao ou uma contraversdo em relacéo a formatagdo dos procedimentos metodol6gicos
que estavam sendo utilizados em aula. Ao perceber tal condi¢do, imposta pelos diferentes
olhares sobre a conducdo teatral, o professor-condutor, como propositor do método de ensino
aplicado aos alunos, buscava um ponto de equilibrio entre o que era sugerido pelo professor
regente e que ele estava aplicando em sala de aula com os alunos.

Observa-se que, a0 mesmo tempo, que o professor regente, por conhecer melhor os
alunos, tinha razéo, em alguns momentos, nas suas sugestdes sobre como se deveria conduzir
os trabalhos da cena, também se entendeu que ndo se deveriam seguir tais caminhos
sugestionados, pois causaria uma ruptura ou modificacdo dos procedimentos metodolégicos
baseados nas aulas do diretor Gilles, sendo esses 0s objetivos desta pesquisa. Esse ponto de
equilibrio entre dar atencdo aos conhecimentos da experiéncia em sala de aula do professor
regente, juntamente com as experiéncias do professor-condutor sobre o palco com atores
dentro dos processos de ensino do diretor Gilles foram essenciais para causar um cruzamento
possivel entre diferentes formas de se pensar a cena dentro da escola de educacgéo basica.

Entretanto, ndo podia o professor como condutor de um processo teatral abortar por
completo o objetivo da pesquisa em proveito de um ensino teatral mais proximo da realidade
dos alunos, como também néo podia, naquele momento, ignorar por completo as necessidades
e as realidades existentes dentro de uma escola publica de educacédo bésica.

Portanto, chega-se a premissa de que as conducdes teatrais modificam-se de sujeito
para sujeito que as aplicam, ou seja, cada professor terd a sua experiéncia e, a partir dela, ira
transmitir aos sujeitos — 0s alunos — seus conceitos sobre o fazer teatral. Assim, esses
conceitos sobre o teatro que cada sujeito-professor carrega em si irdo criar toda a estrutura
necessaria para o desenvolvimento de um trabalho em sala de aula, ou melhor, os exercicios
teatrais aplicados por cada professor sofrerdo influéncia direta de como este conduz a cena
teatral com seus alunos. Tanto o diretor Gilles, em sua época, quanto o professor-condutor ou
o professor regente, no momento da pesquisa, encontram diferentes olhares sobre a
aplicabilidade do mesmo exercicio de teatro. Essa divergéncia nas formas de se conduzir a
cena traz luz a necessidade de se relacionar as praticas com as teorias existentes sobre 0s

diversos métodos de ensino.
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Finaliza-se esse processo com os alunos da educacgdo bésica, compreendendo-se que
ele, a partir dos pensamentos adquiridos pelo professor-condutor, dentro do processo de
trabalho de Gilles, sobre a propositura dos exercicios teatrais que levaram as criagdes cénicas
a partir de um texto dramatico, atraves de sua fabula, trouxe um possivel caminho de
discusséo sobre as condugdes cénicas para grupos de ndo atores, criando assim, mesmo com
0s inevitaveis abortos processuais, brechas nos nichos existentes dentro das escolas de
educacdo basica do ensino fundamental, aumentando, consideravelmente, os diferentes
caminhos possiveis para a instrumentalizacdo de um espectador perspicaz ou um criador das
artes cénicas e alargando, dessa forma, o olhar sobre as diferentes condugdes cénicas que
buscam, em seus processos de trabalho, a utilizacdo do movimento para a construgdo de
partituras corporais com o intuito de se revelar as fabulas (Demonstragdo em video 47%).

Ao voltar o olhar para o ensino superior, observou-se que, depois da escolha do texto
dramatico, houve sete ensaios até o dia da apresentacao do espetaculo. Construiu-se em torno
de uma pagina por dia do texto. Essa condi¢cdo temporal obrigou o professor-condutor a
acelerar o préprio entendimento do trabalho, ou seja, ndo era possivel ficar muito tempo
experienciando 0s movimentos e suas agdes no espaco para que os alunos pudessem chegar a
uma construcdo mais profunda do texto. Dessa maneira, assim que o0s alunos encontravam um
movimento justificavel para a cena, partiam imediatamente para a proxima partitura. O
professor que conduzia todo o processo dava pistas possiveis de movimentos, provocando,
desse modo, os alunos a irem pelo caminho que desejava. Todo esse aparato levou tanto o
professo-condutor quanto os alunos a realizacdo da criacdo das partituras do texto dramatico
até sua metade, pois ndo houve tempo habil, dentro da carga horaria oferecida pelo curso de
teatro, para terminar toda a peca.

Os resultados finais obtidos de todo o processo, de acordo com a fala dos alunos® e da

plateia, foram:

— O interessante do processo que ele é diferente de tudo que a gente vem
fazendo na universidade. Ao invés de pegarmos o texto e comegarmos a
estudar suas falas, seus personagens, 0 que estes devem vestir e como devem
falar ou caminhar, nds iamos direto para as a¢fes dentro do espaco. A gente
pegava 0 texto o mais cru que ele podia nos oferecer. De modo que ndo
podiamos ter um método de como falar e caminhar. Dentro da repeticdo dos
movimentos percebemos que as agdes ndo foram criadas, mas elas surgiram

8 Disponivel em: <https://youtu.be/aygrh_zE5XM>.

8 As falas dos alunos foram transcritas do video gravado na apresentaco do espetaculo.
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para nos a partir da necessidade da cena. Diferentemente de como estamos
acostumados na experiéncia do teatro, no momento em que pegamos 0 texto
e imaginamos a acdo, imaginamos O cenario, como construimos a
cenografia, percebemos que nesse processo &€ completamente o oposto.
Primeiro a gente vai para 0 espago vazio onde ndo esta se pedindo nada, e a
gente entra nesse espaco que nao esta se pedindo nada. E ele é real e
concreto. E assim, a gente faz milhdes de coisas que a gente nem imaginava
que poderiam existir dentro de um espaco vazio. (informacéo verbal - Aluno

2).

— Nos ficamos muito tempo das aulas fazendo os exercicios em que as regras
nos pediam para ndo se fazer nada dentro de um espago vazio, como
também, para onde devemos olhar. E isso € um exercicio de limpeza, porque
a primeira vez que a gente entra nés damos cambalhota, fazemos saudacéo
ao sol. E com isso vém as perguntas: se nao esta se pedindo nada porque
vocé esta fazendo um monte de coisas? Portanto o primeiro trabalho é esse
de se esvaziar. De esperar. Do estado de espera. E depois de tudo isso, é que
fomos trabalhar com o texto em si. N6s alunos chegamos com muitos vicios
dos trabalhos anteriores e nada disso é necessario para realizar o0 processo
em que passamos. (informacao verbal — Aluno 1).

— Eu fiquei impressionado ao assistir, pois eu conheco o texto e ja fiz esse
texto e ndo tive um terco da visdo que vocés tiveram com essa peguena
demonstracdo. O interessante é como as a¢fes e 05 movimentos se encaixam
um no outro, como s6 pudessem ser feitos dessa forma. Aqui vocés colocam
de outra maneira o que da muito certo. (informacdo verbal — Integrante da
plateia).

— No6s ndo precisamos hora nenhuma pensar ou criar algo. Ndo precisa. O
texto n6s da o que precisamos fazer. As acOes estdo no texto e as vezes o
ator passa despercebido, pois ndo tem a sua atencao voltada para esse tipo de
processo de trabalho. E quando aprendemos a ver dessa forma tudo muda,
até a maneira de olhar o proprio texto. Quando o professor falava que as
acOes eram Obvias ndo conseguiamos ver a objetividade disso antes de fazer,
de colocar a acdo em movimento no corpo. (informacao verbal — Aluno 1).

— O professor em nenhum momento pode falar aos alunos o que deve ser
feito, mas sim indicar ou induzir os caminhos que o aluno deve seguir para
se chegar ao movimento. Se o professor da o caminho para o aluno, através
do pensamento intelectual, o aluno corre o risco de perder a poténcia que
poderia ter o movimento. Através das perguntas, o professor induz os alunos
a se chegar a uma partitura do movimento sobre o corpo. Potencializando,
dessa forma, o movimento dentro da estrutura do texto dramatico.
(informacéo verbal)®’.

— A gente ndo precisa pensar o que fazer, pois as coisas simplesmente
acontecem na necessidade da acdo. O processo € cansativo, leva tempo para
ser feito, muitas vezes queremos desistir, pois ndo entendemos o que deve
ser feito, pois temos ansiedade em chegar a algum resultado final, mas
guando aguardamos os resultados pacientemente eles sdo muito gratificantes.
(informacéo verbal — Aluno 2).

#” Fala do Mestrando, pontuando as discussdes no final da apresentago (transcricao retirada do video da
apresentacdo do espetaculo).
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Percebe-se, tanto na fala dos alunos quanto na fala da plateia, que havia uma empatia
com o processo de trabalho. Apesar de que, durante o processo, as vezes, 0s alunos
duvidassem da obtencdo de seus resultados, chegou-se a conclusdo de que os procedimentos
utilizados sdo necessarios para a construcdo desse tipo de processo de trabalho.

No decorrer das aulas, percebeu-se que os alunos criavam uma resisténcia com 0s
procedimentos de ensino. Tais resisténcias baseavam-se, principalmente, no momento de
davida que eles tinham perante as escolhas dos movimentos para o texto dramético e na
necessidade da repeticdo desses movimentos que mudavam a todo instante em que eram
executados.

Observou-se também, no inicio do processo de trabalho, no qual ainda era utilizado o
espaco vazio, com suas regras basicas, uma dificuldade de entendimento das proprias regras
do jogo. Essa condicéo da falta de entendimento em partes do que deveria ser feito no espaco
com o corpo era totalmente proposital. Para que o aluno alcangasse um entendimento corporal
necessario para seu desenvolvimento dentro das condicbes exigidas do trabalho, teria que
passar por esse estado de violéncia, ou seja, pela limitacdo sobre as informacdes disponiveis
para a realizacdo do jogo. Assim, esse processo era indispensavel para que o aluno
encontrasse a explicacéo através do corpo, e ndo, como eles desejavam, por meio da mente ou
do intelecto. Segundo Anne Bogart, “articular-se diante das limitacdes: é ai que a violéncia se
instala” (2011, p. 53).

Destarte, a dificuldade encontrada pelos alunos durante o processo de trabalho, tanto
na parte inicial — da utilizacdo do espaco vazio — quanto na parte final — da utilizacdo do texto
dramatico —, foi uma provocacao violenta, necessaria para que o aluno alcancasse, através da
limitacdo de informacGes ou da duvida sobre o uso do procedimento, uma liberdade mais
profunda de sua potencialidade corporal.

Outra questdo bastante conflituosa apareceu durante os ensaios, quando o professor-
condutor indicava aos alunos possiveis solucdes da cena. Por meio do corpo, o professor
mostrava movimentos que encontravam uma justificativa dentro do texto estudado. Essa
condicdo sO acorria quando o professor percebia que os alunos estavam com dificuldades de
encontrar 0 movimento que justificasse o uso de determinada parte do texto. Assim, essa
conducdo, feita pelo professor, provocava nos alunos um estado de duvida e de raiva, pois,
para eles, a condugdo indicava que eles estavam executando 0s exercicios erroneamente.

Entdo, os alunos levantavam as seguintes questdes: “¢é muito subjetivo quando o professor
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indica que tal movimento deve ser feito dessa forma, pois eu posso fazer de diversas formas”.
Ou ainda, “se o professor nao esta pedindo nada, entdo eu posso fazer um monte de coisas
dentro do espaco vazio, que na verdade nunca estd vazio, pois eu estou dentro dele, como
também, o som, a luz e tudo que o atravessa”. Essa conducdo dos procedimentos se mostrou
necessaria para provocar nos alunos um olhar diferente para o tipo de trabalho que estavamos
tentando construir. O objetivo de deixar o aluno no “limbo”, ou seja, na duvida, por completo,
do que fazer bem como na incerteza de se estar fazendo corretamente ou ndo 0s exercicios
aplicados faz jus ao préprio entendimento do trabalho.

Compreende-se que, quando o professor-condutor langou um movimento que se
justificou na prépria cena, ele anulou todas as outras possibilidades de movimentos que foram
criadas pelos alunos e fechou as possibilidades de movimentos que ainda poderiam ser
criadas. Ao mesmo tempo em que o professor-condutor delimitou drasticamente as condicGes
de trabalho do aluno, ele as ampliou, pois o aluno precisaria, daquele momento em diante,
dentro dessas reais condicdes, libertar-se e tornar-se altamente criativo na nova realidade
proposta pelo professor-condutor. Entretanto, ap6s o aluno se encontrar, corporalmente,
dentro desse primeiro movimento delimitador, ele se libertou para os proximos movimentos,
que ainda estavam por vir, isto é, descoberto o primeiro movimento justificavel para a cena,
0s outros viriam para o corpo do aluno naturalmente. E, assim, com o tempo de treinamento, o
proprio aluno teria condi¢bes de descobrir quais caminhos deveria seguir para encontrar o
movimento que se justificasse dentro do texto dramatico. Portanto, a pesquisa como um todo
foi realizada para iluminar o movimento que sugestionasse a verdade escondida dentro do
texto.

Observa-se que, quando o professor-condutor definiu, delimitou, propds ou
experimentou as condicbes de trabalho diferentes daquelas propostas pelos alunos, ele teve o
intuito de fazer com que estes passassem por diversas experiéncias corporais possiveis. Ao
invés de o professor-condutor contentar-se somente com 0s movimentos propostos pelos
alunos, ele provocou e aprofundou ainda mais as propostas dos alunos. Desse modo, 0
professor buscou problematizar as préprias acbes criadas pelos individuos. Anne Bogart

afirma,

A arte é violeta. Ser decidido é uma atitude violenta [...] Colocar uma
cadeira em determinado angulo do palco destroi todas as outras escolhas
possiveis, todas as outras opgdes possiveis. Quando um ator adquire um
momento espontaneo, intuitivo ou apaixonado durante o ensaio, o diretor
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pronuncia as palavras fatidicas “guarde isso”, eliminando todas as outras
solucdes possiveis. Essas duas palavras cruéis cravam uma faca no coragao
do ator, ele sabe que a proxima tentativa de recriar aquele resultado sera
falsa, afetada e sem vida. Mas 1& no fundo o ator também sabe que a
improvisacdo ainda ndo é arte. S6 quando houver uma decisdo é que o
trabalho pode realmente comegar. A determinacdo, a crueldade que
extinguiu a espontaneidade do momento, exige que O ator comece um
trabalho extraordinario: ressuscitar os mortos. (2011, p. 51).

Sendo assim, o ato cruel provocado pelo professor durante 0s exercicios teatrais e na
criacdo do exercicio cénico foi justificavel por causar uma provocacdo no corpo do aluno.
Dessa forma, os impulsos corporais alcancados pelo aluno ajudou-o a construir sua
potencialidade em cena. Por esse viés, foi possivel que o aluno compreendesse, com maior
facilidade, os procedimentos teatrais que foram experienciados juntamente com ele. Todo esse
caminho percorrido colaborou para que o aluno, através do corpo, alcancasse melhores
condicdes de investigacdo sobre a qualidade final do exercicio cénico.

Da mesma forma que Gilles gostaria que seus resultados finais atingissem o ator e a
plateia, houve aqui, tanto para os alunos quanto para o espectador, um afeto com o processo
final do exercicio cénico apresentado, mesmo ndo tendo sido apresentado por completo.
Portanto, conclui-se que o0s objetivos foram alcancados satisfatoriamente dentro das condicdes
apresentadas.

De fato, podem-se observar diferencas nitidas na conducdo feita pelo professor tanto
no grupo da educacdo béasica quanto no grupo do ensino superior. A primeira delas esta
calcada no espaco. Sendo este passivel de modificagdes, pressionou 0s procedimentos
metodologicos do diretor Gilles para outras dire¢cbes. Na educacdo basica, essas condicdes
envolveram o espaco escolar e o espaco de representacdo dos alunos; no ensino superior,
envolveram o espaco da universidade e as diferentes salas de ensaio da escola de teatro. Essas
questdes de mudancas espaciais sempre provocaram o processo de ensino de Gilles. Para ele,
também, em sua época, existiram os delimitadores espaciais que o obrigavam ou a mudar o
espaco ou a mudar 0s movimentos dentro do novo espaco. Por conseguinte, 0 espaco tornou-
se, nas experiéncias de Gilles e nas experiéncias do professor-condutor, uma provocacao que,
as vezes, foram positivas e outras negativas.

Outra grande diferenca foi 0 uso do texto dramatico. A escolha do texto imposta pelo
professor-condutor para o grupo da educacdo bésica causou estranhamentos por parte dos
alunos sobre o entendimento dos procedimentos metodolégicos do diretor Gilles. A

compreensdo dos principios atrelada a um conhecimento pratico dos procedimentos é um
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método de ensino que carrega um grau de complexidade. Dessa maneira, quando o professor-
condutor sugestiona um texto dramatico que ndo tem caracteristicas totalmente teatrais, e sim
narrativas de textos mesclados com diélogos de personagens, a conducdo do professor torna-
se um caminho muito mais tortuoso e longo para os alunos. Diferentemente do que ocorreu
com os alunos do ensino superior, que tiveram a oportunidade, mesmo que em pouco tempo,
de encontrar um texto de teatro que os afetasse. Apds o encontro com esse texto, os alunos
ainda tiveram a oportunidade de ler e compreender suas estruturas dramaticas juntamente com
o professor-condutor, que foi, ao longo das aulas, pontuando para os alunos do ensino
superior para onde eles deveriam direcionar seus olhares, o que ndo ocorreu com tanto
cuidado com os alunos da educacdo basica. Enquanto o professor-condutor deixava 0s alunos
da educacéo basica livres na busca de suas cria¢des, os alunos do ensino superior, apesar de
também estarem livres para criarem, tinham um respaldo tedrico mais enfético.

Apesar dos espetaculos, na educacdo basica e no ensino superior, terem alcangados
suas plasticidades cénicas, as conducfes tomadas pelo professor foram diferentes para cada
grupo, e essa diferenca causou, em alguns alunos, uma aproximagdo e, em outros, um
afastamento dos principios e procedimentos metodoldgicos. A forma com que a cena foi
conduzida causou, ou ndo, o afeto no processo de trabalho sobre os alunos.

Dentro dos procedimentos teatrais, as areas conduzidas que mais se aproximaram dos
dois grupos foram as instalacdes dos primeiros exercicios. Tanto um grupo quanto o outro
tiveram as mesmas percepc¢des e dificuldades com os exercicios do espago vazio, do espaco
ocupado por um objeto e do espago ocupado por uma pessoa. Essa situacdo estabeleceu-se
entre os dois grupos pelo fato de que o procedimento de ensino pode ser realizado em
qualquer espaco delimitado pelo professor-condutor, como também ndo ha necessidade de os
alunos terem passado ou ndo por alguma experiéncia anterior em teatro. Na verdade, as
respostas dos exercicios iniciais revelaram o quanto de “vicios” processuais os alunos
carregam em si. Como o objetivo do trabalho inicial foi o abandono dos movimentos pré-
concebidos ou das agdes clichés realizadas pelos alunos em cena, percebe-se que a condugéo
tinha que ser a mesma para 0s dois grupos trabalhados.

Conclui-se que os atos violentos provocados nos alunos, por intermédio dos principios
e dos procedimentos metodologicos do diretor Gilles, foram de extrema importancia para o
desenvolvimento do processo de trabalho que tinha o objetivo de transpor o texto dramatico
para 0 espaco de representacdo e, com isso, recriar plasticamente a fabula do texto. Essa

violéncia aparente apresentada no trabalho de Gilles, que induz os alunos a construirem suas
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partituras corporais através das limitacdes impostas pelo autor do texto, causou impulsos
criativos nos alunos. Esses impulsos, que nasciam das provocagOes externas do espago em
que o aluno estava inserido, ocasionaram a estruturacdo dos elementos necessarios para se
contar uma histéria. Por meio dessas condigdes, o aluno fica envolto por uma explosao
criativa de acontecimentos que o afetam externamente e o obrigam a se colocar em
movimento, ou seja, 0 aluno € provocado a tomar uma atitude sobre a acdo. Ao chegar nesse
nivel de compreensdo das afetagdes fisicas no corpo, naturalmente, os alunos, sem
perceberem, emanam suas emocdes pelo espaco de representacdo. Como foi pontuado pela
primeira aluna: “eu come¢o a aula tranquilamente, fazendo as minhas ac¢des e construindo
fisicamente meus movimentos cénicos sem afetacdo emocional nenhuma. No final da aula eu
quero matar o outro personagem de raiva”. Em sua descri¢do, a primeira aluna pontua, em um
dos exercicios feitos durante a aula, 0 momento que sua personagem quer bater no outro

personagem por causa da situacdo criada pelo texto dramético (Demonstracdo em video48%?).

8 Disponivel em: <https://youtu.be/zLhybzIK_fE>.
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PLANO DE AULA
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Disciplina: Topicos Especiais em Interpretacéo Teatral

Carga Horaria Total Carga Horaria Semanal
Pratica e tedrica: 30h 3h
Plano de Disciplina Vigéncia: 26/03/2015 & 22/07/2015
Ementa:

Acles Fisicas, Teatro Fisico, Movimento, Constantin Stanislavski (segunda fase), Gilles

Gwizdek, estudo do texto dramatico, Jacques Copeau e Jacques Lecoq.

Objetivo Geral:

Desenvolver o estudo do movimento a partir do corpo do ator, familiarizando o aluno com os
principais impulsos necessarios para a construcdo de uma plasticidade cénica, usando este
estudo para discutir o fazer teatral e suas questdes estéticas fundamentais que envolvem o
corpo do ator relacionado com o espaco nos tempos atuais, estimulando o aluno a construir
um pensamento critico sobre o fazer teatral e, consequentemente, adquirindo uma autonomia

no proprio trabalho.

Objetivo especifico:

1. Analisar os conceitos de movimento, acOes fisicas e teatro fisico dentro das linguagens
estéticas oferecendo subsidios para que o aluno inicie a construcao de referéncias teatrais;

2. Estudar o texto draméatico como referéncia inicial a dindmica do movimento;

3. Conhecer as caracteristicas principais dos pensadores europeus da epoca;

4. Ler textos dramaticos que pertencam aos estilos estudados para que o aluno possa fazer a
escolha do espetaculo que serd montado;

5. Propiciar o contato com os principais géneros e signos do teatro brasileiro e estrangeiro
através da leitura de textos dramaticos;

6. Exercitar a capacidade de fruicdo dos alunos a partir dos elementos cénicos: da préatica e da
teoria sobre a obra teatral; de exposicdo, escuta e reflexdo no dialogo de sala de aula.

Conteudo Programatico:
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UNIDADE 1 - O ESPACO VAZIO
1. O abandono dos clichés na cena.

2. Prética.

UNIDADE 2 — ACOES FISICAS E TEATRO FiSICO
2.1 A importéncia da fisicalidade do corpo para encenagéo.
2.2 Estudos praticos e tedricos concomitantes.

UNIDADE 3 — GILLES GAETAN GWIZDEK
3.1 Histdria e procedimentos técnicos.
3.2 Géneros textuais: Comédia ou drama?

3.3 Principais caracteristicas que envolvem a pratica e a teoria.

UNIDADE 4 — CONSTATIN STANISLAVSKI, JACQUES COPEAU E JACQUES LECOQ
4.1 Principais caracteristicas.
4.2 Principais encenadores.

4.3 Estudos praticos e tedricos concomitantes.

UNIDADE 5 - MONTAGEM FINAL
5.1 Producéo teatral.
5.2 Desenvolvimento artistico de todo o processo.

5.3 Apresentacéo final dentro do espaco de trabalho.

Procedimento de Ensino:

Aulas Tedricas — Aulas expositivas dialogadas. Debates a partir de atividades sugeridas pelo
professor. Leituras e escolhas de textos dramaticos.

Aulas Préaticas — Treinamento fisico diario. ExperimentacGes cénicas e interpretativas dos
textos dramaticos escolhidos ao longo da disciplina pelos alunos. Estudo da plasticidade da

cena a partir do corpo do aluno.

Avaliagéo:
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A avaliagdo seré continuada e cumulativa, sendo a nota do resultado de todo o processo de
participacdo do aluno, na postura, disciplina, frequéncia e pontualidade, empenho e resultado.
Na nota serdo considerados também os comentérios orais feito em sala de aula, os debates e

os relatorios por escrito.
Referéncias
BARBA, Eugenio. SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator: dicionario de antropologia

teatral. Campinas-SP: Hucitec,1995.

BONFITTO, Matteo. O ator compositor: as acdes fisicas como eixo de Stanislavski a Barba.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 2006.

COPEAU, Jacques; DASTE, Marie-Héléne; SAINT-DENIS, Suzane Maistre. Apelos. S&o
Paulo: Perspectiva, 2013.

GUENON, Denis. O teatro é necessario? Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
KUSNET, Eugénio. Ator e método. Rio de Janeiro: INACEN, 1992.

LECOQ, Jacques; CARASSO, Jean-Gabriel; LALLIAS, Jean-Claude. O corpo poético: uma
pedagogia da criacdo teatral. Sdo Paulo: SENAC, 2010.

PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 1974.

PEREIRA, Marcio Dias. As ac¢des fisicas como experiéncia para o ator contemporaneo.
Rio de Janeiro: UNESA, 2009.

. Gilles Gwizdek: um olhar pedagdgico sobre o ator. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2012,

STANISLAVSKI, Constantin. A criacdo de um papel. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2008.
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ANEXO 11

AUTORIZACOES DE USO DA IMAGEM



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles ¢
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gais.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagao do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagdo vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagdo do corpo no espago a transposi¢do do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdo feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagoes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgoes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados ¢ ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nido ha riscos na sua participagdio na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Vocé € livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum
prejuizo ou coagdo.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com voce.
Qualquer duvida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
0 nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituigfio a
qual estio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 02 de mar¢o de 2015.
Assinatura dos pesquisadores

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.

Qi ax ,,iitam ,gwjﬁ’-} S —
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidado (a) para panicipgr da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagdo vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagio do corpo no espago a transposigéo do
texto dramético para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdo feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serio desgravadas. No final do trabalho
vocg ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé seréd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados ¢ ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé néo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Ndo ha riscos na sua participagdio na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela préopria vida.

Vocé € livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum
prejuizo ou coagdo.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com voce.
Qualquer duvida a respeito da pesquisa, vocé poderé entrar em contato com: Informar
0 nome dos pesquisadores com telefones profissionais ¢ enderego da Instituicio a
qual estdo vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodio Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 02 de margo de 2015.

Assinatura dos pesquisadores

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apds ter sido devidamente
esclarecido.

o TR Do N e s ia

Participante da pesquisa




TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ¢
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getitlio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizaglio do corpo no espago a transposicdo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observacdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigio de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
voce ird responder a uma entrevista indicando as suas pereepges sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé nfio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sva participacio na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
nfio € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coago.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer ditvida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Institpicio a
qual estdio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estda sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gois.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagfio do corpo no espago a transposi¢io do
texto dramético para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdio desgravadas. No final do trabalho
vocé iré responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vecé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio h4 riscos na sua participacdo na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se ndo desejar. Voeé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagfo.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estdio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberldndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apds ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narcise Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Gois.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabatho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagiio do corpo no espago a transposicio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
voce ira responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participagio na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coago.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicdo a
qual estdo vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlidndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.

Wiagp L‘a Uonoma
Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ¢
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles ¢
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Gois.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagio do corpo no espago a transposi¢do do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢do de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
voeé iré responder a uma entrevista indicando as suas percepcdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Voeé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

N#o hé riscos na sua participagio na pesquisa. Os beneficios serio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsével legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
nd0 € obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coaggo.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer ditvida a respeito da pesquisa, vocé poders entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicdo a
qual estdio vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodio Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131,

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ©
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gois.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéneias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utiliza¢io do corpo no espago a transposi¢io do

texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o

corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observacBes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apoOs transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ir4 responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados ¢ ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé nfo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sua participaco na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participacdo na pesquisa, vocé
nfo € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coago.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instit}licﬁo a
qual estdio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.

Participante da pesquisa
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ¢
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na suva participacio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utiliza¢lio do corpo no espago a transposicio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As anilises de
todo o material serfio feitas a -partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, ap0s transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdio desgravadas. No final do trabalho
voeé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Voeé nio terd nenhum gasto ¢ ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsivel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
nfio € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé ¢ livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coacfo.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer diivida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estdio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comiié de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberléndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, ap0s ter sido devidamente
esclarecido. ,
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Participante da pesquisa
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Voc€ estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagio do corpo no espago a transposicéo do
texto dramético para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serio desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Voeé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

N#o ha riscos na sua participaco na pesquisa. Os beneficios serdio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coago.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé poderéa entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais ¢ endereco da Instituicio a
qual estio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéneias realizadas com os alunos.

Na sua participaciio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizacio do corpo no espago a transposi¢io do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas grava¢Oes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigfio de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
voeé ira responder a uma entrevista indicando as suas percepedes sobre todo o processo.
Em nenhum momento voc€ serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nfo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Ni#io ha riscos na sua participacdo na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalthos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficars com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instit,uic;io a
qual estfio vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberldndia: Av. Jofo Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberléndia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estda sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéneias vealizadas com os alunos.

Na sua participaciio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagdo do corpo no espago a transposi¢io do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, ap0s transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigfio de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
voeé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Voeé nfo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé é livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituiciio a
qual estfio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apés ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunes.

Na sua participagio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizaglio do corpo no espago a transposicio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagBes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé iré responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagao.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer davida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituiciio a
gual estdo vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n°® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estda sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ©
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getalio Géis.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagio do corpo no espaco a transposicdo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observacdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resnltados da pesquisa serdio
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser preservada.

Vocé nio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

N#o ha riscos na sua participagio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé & livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficars com vocé.

Qualquer diivida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituiciio a
qual estdo vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles ¢
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gois.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagdo do corpo no espago a transposicio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ira responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serfio
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sua participacdo na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responséavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé ¢ livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagao.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer diivida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Institpig:a‘io a
qual estio vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodio Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Voc€ estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narcise Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getitlio Gois.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participa¢do vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagiio do corpo no espago a transposicio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdio feitas a partir das observacBes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento voc€ seré identificado. Os resultados da pesquisa serfio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Iustit}licio a
gual estiio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comiié de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberléndia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, ap0s ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getulio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizago do corpo no espago a transposigéo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serdo feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigio de video, serio desgravadas. No final do trabalho
voceé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé niio terd nenhum gasto e ganho financeiro por-participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se ndo desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagao.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer diivida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instit)lica‘io a
qual estiio vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberléndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlédndia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, ap0s ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizarg as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagfio do corpo no espago a transposi¢do do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagBes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, ap0s transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigiio de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepcdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Naio hé riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participa¢do na pesquisa, vocé
ndio € obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato' com: Informar
© nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estdo vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jofio Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Nareiso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getitlio Géis.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizacdo do €Orpo no espaco a transposi¢do do
texto dramético para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observacdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacoes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigio de video, serdo desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas pereepedes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serfio
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nfio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

N#io ha riscos na sua participagio na pesquisa. Os beneficios serio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisBes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados eom o
teatro, quanto, as determinadas pela prépria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participacdio na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé ¢ livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagdo.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer ditvida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
© nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estiio vinculados. Poderd também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apés ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacdo vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagio do corpo no espago a transposi¢cdo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢do de video, serio desgravadas. No final do trabalho
voceé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

N#o ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfio desejar. Vocé é livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com voeé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
0 nome dos pesquisadores com telefones profissionais ¢ endereco da Instituicdo a
qual estdo vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodio Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apds ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender o processo de trabatho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagdo vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizaglio do corpo no espago a transposicéo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢@o de video, serdio desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacBo na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagiio na pesquisa, vocé
nfio ¢ obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome des pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estiio vinculados. Poders também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Monica — Uberldndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gois.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utiliza¢io do corpo no espago a transposi¢io do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagOes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serio desgravadas. No final do trabalho
vocé ira responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé néio tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sua participacdo na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participa¢do na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se no desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagao.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficara com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estidio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodio Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Voc€ estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getilio Gois.

Nesta pesquisa nos estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serfo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizaglio do corpo no espago a transposi¢io do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as ﬁlmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigio de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
voce ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo ¢ obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé é livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coagio.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé poderé entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estdio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlindia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagdo do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacio vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serio baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utiliza¢io do corpo no espaco a transposi¢éio do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagBes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravagdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serio desgravadas. No final do trabalho
vocé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento voc€ serd identificado. Os resultados da pesquisa serfio
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na-pesquisa.

Néo ha riscos na sua participacdo na pesquisa. Os beneficios serfo: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se ndio desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coag#o.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituiciio a
qual estiio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n° 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberléndia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ¢
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e
supervisionado pelo Professor Mestre Getiilio Géis.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participacdo vocé realizara as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagdio do corpo no espago a transposi¢éo do
texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apos transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edigdo de video, serdio desgravadas. No final do trabalho
voeé ird responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé serd identificado. Os resultados da pesquisa serdio
publicados e ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nio terd nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nao ha riscos na sua participacio na pesquisa. Os beneficios serfio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responsavel legal tendo consentido na sua participagdo na pesquisa, vocé
ndo € obrigado a participar da mesma se nfo desejar. Vocé ¢é livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coacfo.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Instituicio a
qual estio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberlandia: Av. Jodo Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014.
gl
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apos ter sido devidamente
esclarecido.
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TERMO DE ASSENTIMENTO PARA O MENOR

Vocé estd sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “OS
DIFERENTES CAMINHOS DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre ¢
papel do movimento para o trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do
pesquisador Marcio Dias Pereira, coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles ¢
supervisionado pelo Professor Mestre Getalio Gois.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizagio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com os alunos.

Na sua participagio vocé realizard as aulas de teatro juntamente com o pesquisador
Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do encenador
Gilles Gwizdek, onde propde através da utilizagdo do corpo no espago a transposiciio do
texto dramético para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da cena utilizando o
corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral. As analises de
todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em aula, como
também as filmagens das mesmas. Essas gravacdes, apoOs transcritas para a pesquisa em
forma de texto, imagem ou edi¢do de video, serfio desgravadas. No final do trabalho
voeé ira responder a uma entrevista indicando as suas percepgdes sobre todo o processo.
Em nenhum momento vocé sera identificado. Os resultados da pesquisa serfio
publicados ¢ ainda assim a sua identidade ser4 preservada.

Vocé nio terd nenhum gasto ¢ ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos na sua participago na pesquisa. Os beneficios serio: um maior
entendimento corporal do aluno de teatro sobre o espago cénico, como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabathos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

Mesmo seu responséavel legal tendo consentido na sua participagio na pesquisa, vocé
nfo € obrigado a participar da mesma se ndo desejar. Vocé € livre para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum prejuizo ou coacao.

Uma via original deste Termo de Esclarecimento ficard com vocé.

Qualquer diivida a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Informar
o nome dos pesquisadores com telefones profissionais e endereco da Institpicﬁo a
qual estiio vinculados. Podera também entrar em contato com o Comité de Etica na
Pesquisa com Seres-Humanos — Universidade Federal de Uberldndia: Av. Jofio Naves
de Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, Campus Santa Ménica — Uberlandia -MG, CEP:
38408-100; fone: 34-32394131.

Uberlindia, 04 de dezembro de 2014.
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Assinatura do pesquisador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, ap0s ter sido devidamente
esclarecido.

(AU IR &) N N N
"0 Yadug Qirnug Ll oD
) Participante da pesquisa

240



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,

Assinatura do pesquisador
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devidamente esclarecido.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,

Assinatura do pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,

Assinatura do pesquisador

245



i

P

Eu, responsavel legal pelo(a) menor Aorper 74:7&@;1 ot Sevza /5 VA

consinto na sua participagdo no projéto citado acima, caso ele(a) deseje, apos ter sido
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,
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consinto na sua participagdo no projeto citado acima, caso ele(a) déseje, apos ter sid
devidamente esclarecido. /)

Responsavel pf}é@‘yﬁorﬁrﬁcipame da pesquisa



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,

Assinatura do pesquisador

249



250

< @) i
Eu, responsavel legal pelo(a) menor . Mwu o é A,, axtla (M~Ma Q&,@w
consinto na sua participago no projetd citado acima, caso ele(a) deséje, apos ter sido
devidamente esclarecido.
/
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Resﬁnsével pelo(ayanenor participante da pesquisa



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,
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consinto na sua participacio no projeto citado acima, caso ele(a) deseje, ‘apés ter sido
devidamente esclarecido.

Responsavel pelo(a) menor participante da pesquisa




TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,
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consinto na sua participacdo no projeto citado acima, caso ele(a) deseje, apos ter sido
devidamente esclarecido.

Responsé'velypelo(a) menor participante da pesquisa




TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131

Uberlandia, 04 de dezembro de 2014,
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Eu, responsavel legal pelo(a) menor

consinto na sua participac@o no projeto citado acima, caso ele(a) deseje, apos ter sido
devidamente esclarecido.

Responsavel pelo(a) menor panicipantec{ia pesquisa




TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131
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Eu, responsével legal pelo(a) menor (i lhiip  Mlian bl
consinto na sua participacdo no projeto citado acima, caso ele(a) deseje, apos ter sido
devidamente esclarecido.
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Responsavel pelo(a) ménor participante da pesquisa




TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
<MODELO para a participac¢io de um menor como sujeito de pesquisa >

Prezado(a) senhor(a), o(a) menor, pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel, esta sendo
convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “OS DIFERENTES CAMINHOS
DA CRIACAO CENICA: Apontamentos sobre o papel do movimento para o
trabalho do aluno/ator”, sob a responsabilidade do pesquisador Marcio Dias Pereira,
coordenado pelo Professor Doutor Narciso Telles e supervisionado pelo Professor
Mestre Getilio Géis.

Nesta pesquisa nés estamos buscando entender o processo de trabalho do encenador
Gilles Gaetan Gwizdek sobre a utilizachio do movimento na cena de teatro dentro das
experiéncias realizadas com 0s alunos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera obtido pelo pesquisador Marcio
Dias Pereira, na Escota de Educagiio Basica da Universidade Federal de Uberiindia —
ESEBA, com os alunos do nono ano da turma “B”, entre os horarios de 08:40h a
09:30h, como também os alunos do nono ano da turma “C”, entre os horérios de 10:40h
2 11:36h, no segundo semestre do ano de 2614.

Na participaciio do(a) menor, ele(a) realizara as aulas de teatro juntamente com o
pesquisador Marcio Dias Pereira. As aulas serdo baseadas na metodologia do ensino do
enccnador&ﬂcswazdek,ondcpmpoeaﬁavesdanﬁimgacdwcﬁfpomespawa
transposigéio do texto dramatico para a cena. Dessa forma, busca uma plasticidade da
cena utilizando o corpo do aluno como ferramenta para a busca de uma estética teatral.
As anélises de todo o material serfio feitas a partir das observagdes do pesquisador em
aula, como também as filmagens das mesmas. Essas gravaces, apos transcritas para a
pesquisa em forma de texto, imagem ou edi¢io de video, serdo desgravadas. No final do
mba}hocsaiumsmrespmd&anmmmstamdmmdoassnaspercepcocssobm
todo o processo.

Em nenhum momento o(a) menor sera identificado(a). Os resultados da pesquisa serdio
pubticados ¢ ainda assim a sua identidade serk preservada.

O(A) menor ndo tera nenhum gasto e ganho financeiro por participar na pesquisa.

Nio ha riscos, da participa¢io do(a) menor na pesquisa. Os beneficios serdo: um maior
entendnnentocorpmaidoaiunodeteatmsobreoespapooemco como também uma
autonomia nas tomadas de decisdes tanto, nas escolhas dos trabalhos realizados com o
teatro, quanto, as determinadas pela propria vida.

O{A) mener ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem
nenhum prejuizo ou coagso.

Uma via original deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficara com o(a)
senhor(aj, responsavel legal pelo(a) mener.

Qualquer divida a respeito da pesquisa, o(a) senhor(a), responsavel legal pelo(a) menor,
poderd entrar em contatc com: Informar o nome dos pesquisadores com telefounes
profissionais e enderego da Instituicio a qual estdo vinculados. Podera também
entrar em contato com o Comité de Etica na Pesquisa com Seres-Humanos —
Universidade Federat de Uberlindia: Av. Jodo Naves de Avila, n® 2121, bloco A, sala
224, Campus Santa Monica — Uberlandia -MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394131
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consinto na sua participagao no projeto citado acima, caso ele(a) deseje, apos ter sido
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