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CAPITULO 3

ACIDENTES! COM A MEMORIA, COM O CAOS E COM O ACASO: DESCRICAO?
DO PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO MEMORIAS EM QUEDAS.

E sempre dificil comegar. Por onde? Qual é o ponto de partida de um processo
criativo ou de uma investigagdo criativa? Nesse caso os jogos tradicionais (jogos de
aquecimento) e os jogos teatrais foram direcionando todas as etapas dessa experiéncia.
Comecei a levar jogos e exercicios, que, a priori, trabalhavam com improvisagées a partir
do movimento corporal, buscando ampliar o repertorio e o potencial expressivo dos corpos
para o trabalho com os viewpoints, cujo respaldo estd na capacidade dos atuantes de
dialogarem com espago/tempo por meio de agdes, gestos e movimentos.

Por meio de estimulos sonoros (musicas, ruidos, batidas de tambor) e imagéticos
(imagens advindas dos elementos da natureza, tais como, ar, fogo, terra e dgua) propus
durante aproximadamente 3 aulas exercicios que permitiom aos alunos/atuantes
explorarem seus movimentos de duas formas: totalmente improvisadas, seguindo apenas
tais estimulos (sonoros e imagéticos) e por meio de improvisacdes com estruturas
previamente combinadas.

Desse primeiro momento, eu percebi que o grupo tinha dificuldades de lidar com as
improvisagdes e jogos que ndo permitiam combinar sequéncias ou estruturas previamente.
Logo, a facilidade em torno das atividades que permitiom a elabora¢cdo de cenas ou
improvisagdes que eram anteriormente combinadas se tornou evidente.

Por algumas aulas eu me sentia perturbada por essa descoberta, descobrindo aos
poucos, como eu inseriria os conceitos dos viewpoints nas aulas de teatro. Sendo a
investigagdo totalmente de carater improvisacional, como levar o grupo a alcangar tal
caracteristica?

Ao mesmo tempo, eu constatava que os jogos de aquecimento (jogos tradicionais)
ajudavam a “aquecer” o grupo. Aquecer corporal e imageticamente e dar disponibilidade
para as demais propostas da aula, principalmente porque eram jogos divertidos, que
despertaram prazer.

Explicito aqui, o Nunca 3, jogo que esteve presente durante todo o processo

criativo, pois era, em consenso geral da turma, “o melhor” jogo de aguecimento. Tanto que

! O capitulo faz no titulo referéncia a uma das cenas elaborada para o espetaculo Meméria Em Quedas e que ao
longo do processo foi denominada ACIDENTES DOMESTICOS.

2 O capitulo apresenta a descricdo do processo de Memorias Em Quedas, usando para diferenciar tal descricéo,
outra fonte, bem como, o uso do paréntese.
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esse jogo se transformaria em uma das cenas do espetdculo. Dessa forma, os jogos de
aquecimento foram facilitadores na inser¢do dos exercicios e dos viewpoints no espago
escolar. O objetivo proposto com os jogos de aquecimento, bem como com os teatrais, era
de explorar os conceitos de escuta extraordindria e o soft focus. Dentre eles destaco os
seguintes exercicios: saltar junto e sua variagdio — por mim denominada- exercicio do
bombon'.

A escuta extraordindria e o soft focus sGo conceitos que explicitavam o principio
primordial dos viewpoints, que é o da relagdo. Relagdio com o espago/tempo e com os
outros inseridos no aqui/ agora. Para mim era fundamental que os alunos/atuantes
compreendessem e comegassem a inserir tal principio nos demais jogos e exercicios que
estavam sendo propostos. Por isso, exercicios e jogos com esse cardater relacional permearam
toda a praética.

Na&o era facil. Os adolescentes sGo de natureza ansiosa. Ansiedade pelos resultados,
pelo prazer, pelas descobertas, pelas dificuldades... A medida que eu comecei a entender
que a importéncia desse processo estava na experiéncia e no entendimento e
experimentagdo dos conceitos dos viewpoints por meio da pratica - e ndo essencialmente
na execugdo dos exercicios tal qual eu conhecia - a questdo da dificuldade diante das
improvisagdes aos poucos deixou de ser um problema, pois eu via a possibilidade de, a
partir das facilidades, também conduzir o processo.

Ndo havia, portanto, necessidade de eu querer respostas téo rapidas quanto a
qualidade de tais improvisagdes, jogos e exercicios. Era preciso que eu controlasse também
a minha ansiedade e me questionasse: o que dos viewpoints era realmente necessdrio
apreender? O que de cada proposta (open viewpoints, jogos teatrais, jogos de
aquecimento e demais exercicios) era importante assimilar?

E claro que passar por todas essas propostas era importante, mas eu sabia que dentro
do espaco escolar, e pelo tempo que eu tinha, talvez fosse preciso fazer escolhas diante do
meu préprio trabalho. Assim, naquele momento eu julguei primordial que os
alunos/atuantes experimentassem os conceitos dos viewpoints (relacionamento espacial,
repeticdo, forma, gestos, topografia, arquitetura, resposta sinestésica, duragdo, tempo)
principalmente a partir dos jogos teatrais e dos jogos de aquecimento, constituindo, assim,

uma pequena estrutura que norteava frequentemente as atividades nas aulas de teatro:

¢ Jogo de aquecimento (normalmente um jogo tradicional). Exemplo: Nunca 3.

® Descric&o em anexo.
* Idem 1.
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e Variagdo do jogo de aquecimento, inserindo algum conceito dos viewpoints.
Exemplo: Nunca 3 com variagéo de andamento entre os participantes.

e Jogo teatral (normalmente os que oportunizaram que a resolugéio do problema
fosse previamente combinada pelo grupo, valorizando a relagéo entre fazer e
assistir). Exemplo: Divididos em grupos os alunos/atuantes executam as agdes iniciais
dos exercicios de viewpoints (andar, sentar, parar e pular). Foi lhes dado um tema
que deveria ser mostrado a plateia, mantendo ainda somente as mesmas agdes
anteriores.

e Exercicio proposto por Anne Bogart do seu livro “The viewpoints book”. Exemplo:
Saltar juntoou A caca’.

Assim, fomos experimentando e nos aproximando dos conceitos dos viewpoints. E
claro que essa estrutura néo foi uma regra. Ela se repetiu durante muitas aulas, mas houve
momentos em que a mesma foi alterada, utilizando-se das variadas combinagdes dentro
dessa mesma estrutura.

Quando ja estGvamos aproximadamente em julho de 2011 eu comecei a pensar em
uma possivel organizagdo de tais experimentagdes em torno dos jogos e dos exercicios de
viewpoints, para que pudéssemos e, de fato, alcangdssemos algum resultado final. Para nés
(eu e os alunos) era importante ver todos aqueles conceitos nos auxiliando em um processo
criativo, para termos a sensagdo de que aquilo tudo nos levaria a algum lugar, seja ele
qual fosse.

Algumas conversas, orientagdes... Eu ndo sabia para onde exatamente estdvamos
caminhando, por isso comecei a me atentar ao que eu, como pesquisadora, gostaria que
estivesse presente enquanto cena ou estética. Os aspectos das teatralidades
contempordneas instigovam-me a pensar nessa estrutura de cena fragmentada, ndo
linear, hibrida, que ndo da ao texto e a palavra um valor exacerbado durante o processo
de criagdo, pois os demais aspectos dessa teatralidade precisavam emergir na cena.

Com isso, era importante que os alunos/atuantes se atentassem para a presenca de
tais aspectos tanto na investigagéio com os viewpoints bem como na construgdo do que
ainda estdvamos definindo enquanto criagdo: atores/alunos estabelecendo relagdes néo-
convencionais de ocupagdo do espago (principalmente em contraposi¢éio ao palco italiano,
por ser uma referéncia constante para os alunos); construgdio de uma teatralidade que se
realizasse pela relagdo que se estabelecia com o espectador e a ideia de uma presenga
corporal instaurada na efemeridade do aqui/agora que é apresentada néo pela légica de

um personagem.

% Ver descricdo em aexo.
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Eu me alimentava pela ideia de algo que fosse importante para o grupo, do qual
eles tivessem propriedade para falar, para recriar, para modificar (tema? Qual?). Eu via
claramente as mudangas no comportamento dos alunos/atuantes. Ndo me refiro somente
ao comportamento relacionado ao que lhes era proposto nas aulas, mas também a
mudanga fisica e psicolégica que o grupo sofreu ao longo de quatro anos em convivio
comigo e entre eles. Quando comecei meu trabalho nessa escola, a turma em questéo (em
sua maioria) estava no 52 ano com a idade aproximada de 10 anos. Agora estéo no 82 ano
e com aproximadamente 13 anos. Foram visiveis as transformagées ocorridas nesse periodo.

No grupo, os alunos/atuantes permitiam maior contato fisico uns com os outros;
aceitavam com mais tranquilidade o que o outro dizia; expunham-se mais facilmente e
sem constrangimentos e colocavam-se na posicdo de “ridiculos” (expressdo por eles
utilizada) sem objegdes, entendendo que, muitas vezes, estar em cena exige movimentos,
agoes e formas que sdo extracotidianas.

Eu percebia nos alunos/atuantes as transformagées comuns da adolescéncia:
meninas com célicas menstruais, o uso de sapatos com salto alto, cuidado recorrente com os
cabelos, com o corpo, enfim, a preocupacdo com a beleza e a vaidade; e meninos
engrossando as vozes e lidando com o aparecimento de barbas e espinhas. Em ambos os
grupos (de meninos e de meninas) os assuntos e insinuagdes sobre sexualidade e namoro
também se tornaram corriqgueiros. Em contrapartida, esses mesmos alunos ainda me
chamavam de “tia”, mostrando-me que, mesmo de forma remota, ainda existiom os
vestigios daquela infancia que comega a se dissipar.

Optei, entdio, por tentar falar do universo deles, de relatos que fossem da viséio que
eles tinham acerca de suas préprias realidades. Pedi para escreverem alguma histéria ou
algum fato importante da vida deles. Meméria antiga, mais recente, boa ou ruim, triste ou
alegre, engracada ou trdgica, ndo importava, desde que fosse de fato algo vivido por eles.
Dessa forma, eu também os ajudava a perceber que para além da estrutura do texto
dramatico por eles conhecido, o teatro poderia dialogar com infinitas possibilidades

textuais.
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Figura 31: Relato elaborado por aluno a partir da proposta de escrita sobre um fato ou historia da vida dos
alunos/atuantes. Anexado ao Diério de Bordo dos alunos. Dia 06/07/2011.
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7 anoy

AULAS DE TEATRO

Professora: Adriana Moreira Silva 7

¢
Aluno(a): gu;rmfnpm CJMWV\% m/nf?a Data: 0/ © X/2011

Na ultima aula vocé escreveu sobre un;1 momento importante da sua vida, uma
MEMORIA. Vamos elaborar uma cena a partir dessa MEMORIA. Para isso,
escolha algumas coisas que serao usadas na elaboragao de uma cena. Para
cada item vocé deve escrever e desenhar suas propostas. Use o verso da
folha, se precisar.

Boa criag&o!
A- Um ou mais objetos: (\DGW\L{'{?)
B- Sons: de instrumentos, ruidos, musicas: f}‘/ -UN\&\/‘W\W'SW

C- Um lugar do SESC ou da escola para a cena ser feita: /\Amw;()\

D- Uma proposta de figurino: a’/&%@
\5‘? ;dum‘/,
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Figura 32: Exercicio anexado ao Diario de Bordo dos alunos.

Fazendo referéncia as ideias difundidas por Lehmann em “O teatro p6s-dramatico”
acerca do texto, pode-se dizer que se trata de uma linguagem textual sem narracdo, fabula e
figuracdo, apropriacdo de uma linguagem autbnoma em que esta presente a idaia de performer
em oposicdo ao ator que interpreta um personagem, ou seja, que esta situada para além do
drama. Assim essas histdrias/ fatos foram sendo incorporadas ao processo de composicoes de
cenas.

De maneira aleatdria, os alunos relataram situacdes advindas da infancia, algumas
baseadas em suas proprias lembrancas sobre o acontecimento e outras baseadas em relatos dos
pais. Essas memdrias estdo vinculadas a uma idéia de memdria que é coletiva, cujas

perspectivas giram em torno de constituicdo de lembrancgas, sensagdes e percepcgdes que sédo, a
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priori, somente dos proprios individuos, mas que se tornam coletivas & medida que interferem
nos ambientes de seu convivio. (HALBWACHS apud LEAL, 2011, p. 56)

Muitas historias/fatos, que advém da memoria individual de cada aluno, eram relatos
de situacdes que expressavam afetos ou desafetos e que alteraram as relagcdes de convivéncia
entre as pessoas envolvidas durante ou ap6s o ocorrido. Tendo, portanto, a influéncia de
outras pessoas, de outros lugares sobre a situacdo, esta passa, entdo, a ser considerada como
pertencente a um coletivo. Ha também os relatos das memorias que sdo dos pais, pois se
referem a um periodo muito inicial da infancia (2 ou 3 anos de idade) e apresentam o carater
de uma acdo grandiosa, excepcional ou inesperada do filho. Os alunos/atuantes se
apropriaram dos relatos paternos, ora explicitando que se tratava de uma informacao dos pais,
ora relatando como se a informacao fosse calcada em suas proprias lembrancas.

O que torna uma historia/fato uma memdaria presente em nossas vidas? O afeto, as
sensacdes, 0s sentimentos, as necessidades sociais, a relagdo entre as memorias coletivas e as
experiéncias do momento presente podem ser apontadas como modos de vincular a meméria a
processos gque sdo rememorativos. Todos esses fatores sdo de carater mais subjetivo do
sujeito, ou seja, sdo pertencentes a individualidade de cada um. Assim mesmo que pessoas
diferentes tenham vivenciado as mesmas histdrias/fatos, cada uma traz um tipo de
envolvimento afetivo com aquilo e, por isso, ao serem estimulados pelo presente sdo capazes
de fazer “emergir atualizando aquilo que ndo existe mais ha muito tempo.” (SEIXAS apud
LEAL, 2011, p.57)

As questdes sociais presentes nos estudos de Halbwachs estdo totalmente
fundamentadas na organizacdo da memdria que é coletiva. O autor, segundo Mara Leal
(2011), néo enfatiza as questdes subjetivas, como as sensacdes e 0s sentimentos, porque para
ele a memoria “é a reconstrugdo do passado a partir dos quadros sociais presentes”, ou seja,
sdo as relacdes estabelecidas com a sociedade que pautam a construcdo de uma memoria
coletiva, e a memoria individual torna-se apenas um fragmento sobre a totalidade do coletivo.
Portanto, séo as experiéncias do presente que impulsionam a busca por determinado tipo de
memoria, permitindo que o sujeito eleja determinado fato/ historia de sua vida de acordo com
o tipo de relacdo que a propria experiéncia esta Ihe impondo.

o Quando li os relatos, percebi que eles tinham algo em comum: todos eles
pertenciom a memoérias da infancia (referentes a diferentes idades, mas todos pertencendo
a essa fase da vida). E mais que isso, as “memérias” tinham temas semelhantes:

e Houve uma aluna que relatou o nascimento de sua irmg;
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/o Alguns fatos e histérias envolviom sapatos, principalmente aqueles

“emprestados” as escondidas da méae ou da irmé mais velha;

e Outros relataram o tempo de convivéncia com a presenca de amigos
imagindrios;

e Havia aqueles que falaram de acidentes domésticos: queimaduras em
panelas, choques em tomadas e etc.

e Relaram ainda os acidentes, mas que tinham como caracteristicas algum
tombo ou uma queda de algum lugar: da bicicleta, do brinquedo, da
escada e etc.

e E, por dltimo, havia aqueles que contaram histéria de suas férias, na maioria
com a familia.

Dessa forma eu nomeei e separei os alunos nos seguintes grupos: Nascimento,
Sapatos, Amigos Imagindrios, Acidentes Domeésticos, Tombos / Quedas e Férias.
Comegamos, entdo, um momento de tentativas de open viewpoints com cada tema. A
partir de objetos, masicas e figurinos que eu levava, os alunos/atuantes iam
experimentando cada tema, sempre com a orientagdo de trabalhar as relagdes com o

tempo e com o espago, a partir dos conceitos presentes nos viewpoints explorados

anteriormente nos exercicios e jogos que haviamos feito até entdo.

Como o uso da memdria ndo foi algo previsto inicialmente para a criacdo do

espetaculo Memdrias Em Quedas, essas historias/ fatos levantados pelos alunos/atuantes
foram abordados por meio da memoria individual de cada aluno, mas se tornaram
essencialmente coletivas, porque varios alunos perpassaram por situacdes semelhantes. Houve
uma primeira identificagdo com o outro quanto ao fato vivido e que reapareciam pela
necessidade da experiéncia proposta no presente. Portanto, essas memarias foram acionadas
num carater especifico, ou seja, para a criacdo, e por isso, pude presumir que se essas
historias/fatos tivessem sido solicitadas a partir de outra experiéncia, que ndo um processo de
criagéo, elas teriam sido contadas de outras formas.
_—
Ficamos por algumas aulas experimentando os variados temas, contribuindo uns
com os outros no exercicio de open viewpoints. Eu assistia e anotava as imagens, as agdes e
o0s movimentos que surgiom e que em alguma medida possuiom teatralidade. Dessa forma

eu fazia previamente uma selegdo de todo material levantado pelos alunos/atuantes.

S~
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- Eu queria achar o ‘fio condutor’ de tudo aquilo que eu via diante de mim. O qué?
Como? Imersa em meus proprios pensamentos e assistindo aos opens viewpoints, comecei a
ver que o que havia de comum era o fato dos relatos partirem de memérias da infancia
dos alunos/atuantes. Quando lhes pedi para descreverem algum fato de suas vidas, eu néo
mencionei que deveria ser dessa fase, naturalmente, o grupo definiu por onde

caminhariamos.

\

Viu-se claramente que no processo de criagdo houve uma ressignificacdo das proprias
percepcOes, sensacdes, afetos e sentimentos dos alunos/ atuantes na medida em que eles
experimentaram suas memaorias por meio dos conceitos dos viewpoints. Primeiro porque isso
implicava em compartilhar de algo que, a principio era individual, mas que passaria a ser
coletivizado. Em segundo lugar, porque os alunos/atuantes foram colocados em situacgdes que
exigiam uma escuta extraordindria para a organizacdo dos elementos que eram vinculados a
memoOria, mas que precisavam incluir também os aspectos advindos das teatralidades
contemporaneas.

Essas proposi¢des em relacdo a memoria implicaram um percurso em “via de mao
dupla” para os alunos/atuantes. Ao passo que suas percepgoes, sensagcdes € sentimentos em
relacdo a memdria eram alterados - porque estavam inseridos em outra experiéncia, que nao é
mais 0 momento ja vivido - existia uma afetacdo dos seus sentimentos pela experiéncia no
presente. Assim, as relacdes entre as memdrias dialogam com o0s conceitos apontados por
Stanislavski.

Para este encenador, ideias e acdes demonstram que sentimentos e afetos implicam em
uma “memoria das emogdes ou afetivas” e que percepcdes e sensagdes sdo provenientes de
uma “memoria sensorial”. Ambas as memorias interfeririam na experiéncia do ator € o ator
também reconstruiria a experiéncia a partir de suas memorias. O papel da memoria das
“emogoes ou afetivas” seria o resgate de uma emocao ja vivida pelo ator para preencher os
sentimentos na constru¢do de um personagem. Ja a memdria sensorial seria “(...) a coisa capaz
de sugerir essa sensacao, ou seja, de fazé-la renascer, fraca, primeiro, mas forte em seguida,
cada vez mais a medida que a atencdo se fixa mais nela” (BERGSON apud LEAL, 2011,

p.63). Por meio da sensacéo, o ator aciona sua imaginacao e a projeta em suas acgoes.

Quando enxerguei que a inféincia era de fato a base de tais memérias, fiz um

primeiro roteiro (em 25/09/2011), tentando organizar em uma ordem cronolégica — relativa

as idades da infancia- a seqliéncia das cenas:
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1- Nascimento

2- Quedas e Tombos
3- Amigos Imagindrios
4- Acidentes Domésticos
5- Férias

6- Sapatos

Ndo havia clareza da ordem dos temas, e pensava-se na possibilidade de se ter
varias cenas de Tombos e Quedas, visto que isso é algo que acontece e acompanha toda a
infancia. Logo um novo roteiro foi elaborado a partir dessa ideia:
1- Tombos e Quedas |
2- Nascimento
3- Amigos Imagindrios
4- Tombos e Quedas Il
5- Acidentes Domésticos
6- Sapatos
7- Tombos e Quedas Il
8- Férias
9- Cena final (a ser definida)
Eu tentava achar naquelas histérias/fatos advindas da meméria uma maneira de
transformd-las em criagdo, em teatralidade... Como, nesse momento, os jogos teatrais e os

viewpoints nos auxiliariam?

Quando Viola Spolin (2007, 2008) propde a fisicalizagdo de um “onde”, um “quem” e
um “o que” por meio dos jogos teatrais, o que esta se solicitando aos jogadores ¢ exatamente
uma relacdo com a sensorialidade, na qual o objetivo ndo é a pantomima, mas sim a
exteriorizacdo do que esta invisivel. O importante € mostrar em acfes a subjetividade das
sensacOes a partir de determinada situacao.

Esses dois tipos de memoria (“memoria das emogdes ou afetivas” e “memoria
sensorial”’) podem ser usados nos processos criativos simultaneamente, ndo necessitando de
separacOes estanques, pois ambos podem ser trabalhados para ndo acontecerem um em
detrimento do outro. Pensando ainda em uma relagcdo em que tais memaorias sejam parte de

um procedimento que visa 0 ensino/aprendizagem teatral a partir das teatralidades
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contemporéaneas, elas podem ser usadas como mais um conceito a ser explorado na relagdo
espago/tempo.

Nesse caso, a memdaria tem a capacidade de fazer o aluno/atuante resgatar as memorias
afetivas ou sensoriais que pertencem a um passado, mas que ao serem transpostas para o
aqui/agora séo reelaboradas por outras possiveis relacfes. A memoria, entdo, estaria sujeita as
constantes mudangas, pois se coloca no tempo transitando entre o passado e 0 presente e no
espaco entre 0 eu e o0 outro. Dessa forma, o0 atuante consegue ir e vir do interior para o exterior
e vice-versa, porque, como acreditava Stanislavski, tudo que esta no ator pertence ao seu
material criativo e, portanto, ele € capaz de acionar quaisquer meios que o coloquem em
estado de presenca em cena, inclusive a memoria que “podera ser incluida visando um maior
aprofundamento do tema a ser trabalhado”. (Leal, 2011, p.62)

Stanislavski, segundo Leal (2011), ndo define 0 que um ator precisa seguir para
alcancar a memdria e, assim, para ter mais um subsidio - seja por estimulos interiores ou
exteriores- que ndo torne a cena vazia pela auséncia do estado de presenga. Os proprios
viewpoints, quando trabalham com o conceito de repeticdo, instigam o uso da memaria pelo
exercicio da acdo fisica que, como também acreditava Stanislavski, seria capaz de se tornar
repetivel para que haja a criacao.

Bogart (2010) lanca seu olhar sobre o sistema stanislavskiano e a forma como atores,
diretores e encenadores foram se apropriando ao longo dos anos das questdes presentes nas
investigacbes do encenador russo. A partir das ideias iniciais de Stanislavski quanto a
psicologizacdo dos personagens - que via de regra era colocada como um sistema fechado
para 0 desenvolvimento da cena e do ator- o préprio encenador foi ao longo dos anos
alterando e expandindo seus conceitos para se aproximar também das ac¢des fisicas enquanto
uma forma de partir também do exterior para o interior.

Tal qual a investigacdo de Bogart quanto aos viewpoints, a proposta de Stanislavski é a
de que “o ator parte de uma agao real, no presente, da percepcao do aqui-agora para se chegar
as motivagoes interiores” (Leal, 2011, p.64). Seriam os viewpoints, portanto, uma releitura da
pratica ja proposta anteriormente pelo encenador, posto que ambos suscitam no ator um
trabalho voltado para as relagbes construidas com o tempo/espaco enquanto forma de
investigacdo de seu material criativo.

O atuante, quando usa repeticdo como um dos conceitos presentes nos viewpoints,
apropria-se das relagdes que o outro estabelece no espago/tempo, expressando-as por meio de
suas acdes fisicas. Quando a memoria capta o instante do estimulo externo, o atuante torna-se

capaz de repeti-lo, impregnando-o de seus sentimentos, seus afetos, suas sensagdes e suas
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emocdes, que podem acionar outras memorias que sdo afetivas ou sensoriais. Isto é: trata-se
dos estimulos advindos do aqui/agora impulsionando o acesso as “memorias das emogdes e
das sensagdes”. Mas toda acao fisica traz a tona algum tipo de memoria?

Creio que sim. Algumas sdo memorias apresentadas na forma de lembrancas
(imagens) que denotam a “memoria das sensagdes” e outras podem ser sentimentos
resgatados pela “memoria das emogdes”. Nos viewpoints toda acdo serd executada porque
algo mobiliza o atuante a agir de tal forma, ou seja, a acdo é sempre mobilizada por algo
externo a esse atuante, mas isso ndo impede que os impulsos internos (como as memdarias das
emocdes e das sensacOes) também sejam ativados.

Durante a montagem do espetaculo A Saga no Sertdo da Farinha Podre, do Coletivo
Teatro da Margem, houve um momento em que precisariamos falar sobre as mulheres da
nossa sociedade. A cena denominada de “mulheres sem rosto” reforcava a ideia de individuos
que ao longo dos tempos perderam suas identidades, suas personalidades, seus sonhos e
desejos. Eu explorei a imagem das mulheres negras no pais, a sensualidade do corpo negro,
ainda repleto de marcas e movimentos da escravidao, que teoricamente ndo existe mais.

Como trazer isso para uma composicdo de cena? Eu, que apesar da pele morena e dos
cabelos crespos, ndo vivi fisicamente nenhuma relagdo com o preconceito ou com a
escraviddo? Eu, que talvez dentre uma minoria negra, alcancei um curso superior e tenho a
oportunidade de pensar e discutir esteticamente tais questdes? O que me restava para a criagao
dessa “mulher sem rosto” era o que eu sempre tive de mais forte em minha memoria quando
era necessario falar sobre 0s negros: a imagem, a lembranca e os sentimentos do lugar onde eu
nasci e morei por 17 anos da minha vida, o bairro Patriménio na cidade de Uberlandia/ MG.

O bairro é um dos mais antigos da cidade e foi essencialmente formado pelos negros
que aqui chegavam. Cresci vendo os ensaios da escola de samba na rua da minha casa,
presenciei a folia de reis e o congado acontecerem todos os anos pelas ruas do bairro.
Convivi com pessoas negras por toda minha vida. Pensando assim a “mulher sem rosto” ja
ndo me parecia algo tdo distante de mim. Por meio da minha memoria, meu corpo se
aproximava de tantos outros corpos negros com 0S quais eu convivi e, assim, as acoes

externas foram ganhando imagens e sentimentos.
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Figura 33: “Mulher sem rosto” (A negra). A Saga no Sertdo da Farinha Podre do Coletivo Teatro da

Margem. Foto de Natalya Pinheiro no Festival Timbre de Teatro. Uberlandia/ 2012.
a8 Dia 05/10/2011 iniciamos o trabalho de composi¢do. E o segundo roteiro elaborado
foi apresentado & turma do 82 ano. Fiz uma ‘lista de ingredientes’® para cada grupo, com a
qual deveriom elaborar uma cena contendo o que foi solicitado. Em cada lista de
ingredientes por mim elaborada estavam muitos dos elementos observados no open
viewpoints, por isso, as composicoes tinham ingredientes bem especificos, os quais eu havia

previamente identificado como um potencial para a criagdio posterior das cenas.

\

® Para identificar os conceitos dos viewpoints mencionados nas ‘listas de ingredientes’ ver Capitulo 1. O
elemento surpresa - um dos ingredientes presentes em todas as listas das composicGes- refere-se a um evento que
surpreenda, isto é, que leve a cena para um lugar inesperado. Isso pode ocorrer por meio de uma acédo, de um
objeto, uma nova proposta de relacdo com o espaco e etc.
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COMPOSICAO:

I: TOMBOS E QUEDAS
Cena 1: Nascimento

Topografia (desenho do espacgo): roda

Andamento diferente: entre os meninos e as meninas

Todas as meninas precisam estar em cena

Mdusica

Objeto de cena: bonecas

Texto (pode ser o texto todo das memodrias, palavras, a prépria musica pode
ser o texto ou outro que vocé veja sentido nessa cena)

Um parto a partir do uso de formas/ gestos expressivas

Elemento surpresa.

Algo que indique tombo ou queda inserido nessa cena.

Cena 2: Amigos imaginarios

Topografia: Grade

Musica pode ser inserida. Idéia de imaginacao.

Texto usado nas historias das memérias por: Clara e Luiza Alves
Didlogo com a arquitetura (arquitetura = amigo imaginario)
Todos estdo em cena

Jogo da perseguicao

Gesto cotidiano

Uso dos niveis

Elemento surpresa

I: TOMBOS E QUEDAS

Cena 3: Acidentes domésticos - Gustavo e Lucas, Gabriel Zandonadi

Topografia: diagonal

Estabelecer um nimero de pessoas fixas sempre nessa cena. (Exemplo:7
pessoas)

Escolher objetos que indiquem acidente: urso, maquina de costura, 1a, panela,
tomada (podem ter outros)

Formas com esses objetos que indiquem que o objeto & perigoso, causa
acidente.

Proibido. Quem proibe? Quem cuida para que esses acidentes nao
acontecam?

Variagdo de andamento.

Texto

Musica (se sentir necessidade)

Elemento surpresa.

Figura 34: Exercicio de composi¢do proposto aos alunos anexado ao meu Dirio de Bordo
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Cena 4: Sapatos — Giovana Gobs e Giovanna Alves

Topografias: Raias
Todas as meninas fazem

e Objeto de cena: sapatos de salto

° Meninos também fazem. Qual a relagdo deles com esse objeto? Como
expressar essa relagao? (na forma, no gesto, na variagdo do tempo, na
topografia, na arquitetura, na resposta sinestésica?)

e Texto: historias das memoarias.

e Como o uso do sapato causa transformagdes?

° Dé outros sentidos no uso desse objeto (re-significacao)

° Relacdo espacial (uso de niveis, formas, gesto cotidiano e/ou expressivo)

e Elemento surpresa.

e Variagdao de andamento.

lll: TOMBOS E QUEDAS

Cena 5: Férias - Lucas Lopes, Jessya, Vinicius, Laura, Milena.

e Jogo Nunca trés (com as variagdes nos gestos e formas: barco, caranguejo,
polvo, sorvete, calor, afogamento, tomar sol, ou seja, relagdes com praia.)

e Uma sequencia de formas, gesto cotidiano e expressivo que demonstra uma
topografia que narre as historia das pessoas desse grupo

e Todos fazem essa sequiéncia em andamentos diferentes.

e Texto das memodrias (experimentem didlogos e também narragdes)

e Musica ou sons.

e Variagdo nos andamentos — tempo rapido ao muito lento —

IV: TOMBOS E QUEDAS
Cena de passagem: Quedas e tombos - Raissa, Julia, Stella, Luiza G.

e Topografia: espiral

e Relacao espacial: bloco, trios, bloco e uma pessoa sozinha.

e Variagdo de andamento nas caidas e nos tombos.

e O que significa cair?

e Situagdes que causam tombo e queda. De onde podemos cair? Quando
caimos? Como caimos?

e Texto (texto das memorias, palavras e o texto Mudanca de Clarice Lispector.

e Uso de sons de quedas e tombos

e O grupo responsavel e os outros fazem as cenas.

e Musica

e Estabelega relacdo com as outras cenas.

e Vocés assistem as cenas, ajudam a construi-las, introduzi-las, preparam
sempre o espago para o que esta para vir.

e Elemento surpresa. (algo que sugere a cena seguinte)

Figura 35: Exercicio de composi¢do proposto aos alunos anexado ao meu Diério de Bordo

Durante o processo criativo de Memorias Em Quedas, quando a relacdo com as

mem@rias foram instauradas, vejo que tal processo ocorreu da seguinte forma:
MEMORIA —) ACAO <——> RESIGNIFICACAO DA MEMORIA

Os alunos/atuantes selecionaram histdrias/fatos (memédrias coletivas), que quando

foram estimuladas pelos conceitos dos viewpoints surgiam como agdes fisicas. Essas acdes
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em relacdo com o espago (arquitetura, topografia, gesto, forma, relacdo espacial) e com o
tempo (duragdo, repeticdo, tempo e resposta sinestésica) ganhavam um significado diferente
daquele que estava presente na memdria inicial das historias/fatos. Consecutivamente, a acao
inicial também ia se modificando na medida em que outros elementos do aqui/agora (tanto 0s
conceitos dos viewpoints, como insercdo de outros elementos levados por mim, como objetos

e musicas) iam sendo acrescentados.

/_ Durante aproximadamente trés aulas ficamos elaborando e assistindo a
apresentacéio de cada composicdo. Enquanto eu via o material levantado pelos
alunos/atuantes, um verdadeiro caos se aproximava do processo criativo, que se tornara,
entdo, o momento do “ndo saber”: Eu ndo sabia como reorganizar cada composicdo, era
dificil selecionar e excluir o material levantado pelos alunos/atuantes; ndo sabia como
vincular as composigdes umas as outras, organizando-as de modo que isso se estruturasse
enquanto espetdculo; ndo sabia como transformar as composicbes em cenas e cenas em
espetaculo.

Eu via nos alunos alguns momentos de descrenga, de néo entender também para

Qde estdvamos caminhando, e o que de fato estGvamos construindo.

Primeiramente ha gue se entender o que estamos chamando de caos. O caos, ho senso
comum, indica desordem. Segundo Celso Luiz de Araujo Cintra’, “seria o estado de coisas
anterior ao surgimento do mundo”, ou seja, € 0 momento que antecede a criagdo, em que o
mundo estava, entdo, tomado pela escuriddo, pelas ndo definicdes entre as espécies e pelos
elementos constituintes da matéria. Seria, portanto, 0 caos 0 momento que antecede a criacdo
também nos processos criativos?

Em seu texto Caos e criacdo: processos de ensaio, a professora e diretora Patricia
Fagundes propde um dialogo entre alguns principios da teoria do caos e o processo criativo da
cena. A partir desse texto, propomos aqui analisar como tais principios estiveram presentes na
investigacdo dos viewpoints e no processo de criacdo do espetaculo Memdrias Em Quedas.
Fagundes (2010) aponta que a teoria do caos foi desenvolvida na década de 70 a partir das
consideracbes do campo da matematica. Porém, o conceito e 0s experimentos foram
ampliados por outras areas como a fisica, a quimica e, mais recentemente, incorporadas as

investigacdes artisticas. Enquanto parte do processo criativo, a autora nos apresenta a seguinte

7 Em seu texto Imponderavel: as composicfes acerca do acaso e suas influéncias na composicdo musical
contemporéanea.
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definicdo: “um vasto campo de investigacdes baseadas em uma perspectiva que admite e
examina as turbuléncias, instabilidades e paradoxo. Considerando comportamentos de
sistemas dindmicos ndo lineares, distantes do equilibrio e muito sensiveis as condicdes
iniciais, que possuem a capacidade de organiza¢ao”. (Fagundes, 2010, p. 01)

O processo criativo do espetadculo Memorias Em Quedas, portanto, é entendido como
esse sistema dindmico, mas que tende a buscar em certa medida o equilibrio em sua forma.
As investigacGes em torno dos viewpoints, por apresentarem um carater improvisacional,
facilitam a identificacdo de alguns desses principios da teoria caos apontados pela professora

Patricia Fagundes, e que também podem estar presentes em diversos processos criativos:
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Figur'a'éG: Relato do meu Diario de Bordo. Dia.04/11/2011

—
Eu tinha clareza de que para aquele grupo de alunos e pra mim era fundamental

que tudo que vinhamos experimentando culminasse no nosso encontro com os
espectadores. Essa seria a forma de nos apropriar de fato dos conceitos trabalhados ao
longo do processo, principalmente porque sGo conceitos presentes ndo somente na criagdo,
ou como procedimento de ensino/aprendizagem, mas também porque fazem parte do

momento de efemeridade junto aos espectadores que pressupde o teatro.

\
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Porém, eu ndo via como tornar as composigdes cenas, sob as perspectivas das teatralidades
contempordneas. Mesmo tendo esbogos das sequéncias faltava transformar as composicoes

em cenas propriamente ditas, e nés ndo conseguiomos de fato ‘sair do lugar’.

1-Sensibilidade das condi¢es iniciais: “[...] ndo podemos determinar resultados exatos, mas
podemos prever a probabilidades de desenvolvimento [...]”. (Fagundes, 2010, p.02)

Havia sim as possibilidades iniciais ou “condi¢des iniciais” para aquele contexto
determinado e que evidentemente trazia por si sO reflexos diante dos novos conceitos
apresentados ao grupo. Os alunos/atuantes ja envolvidos com determinados procedimentos de
ensino/aprendizagem em teatro — aqui no caso 0s jogos teatrais- ja traziam imbuidos no seu
fazer especificidades referentes a linguagem que d&o ao grupo a possibilidade de apreender 0s
novos conceitos a partir das referéncias teatrais que foram construidas ao longo dos anos com
as aulas de teatro na Escola Criativa.

Tal condicdo demonstrou ser de suma importancia neste processo criativo, visto que
foi muitas vezes a mola propulsora dos exercicios vinculados aos conceitos dos viewpoints.
Eu sabia que ndo conseguiria prever o resultado dessa investigacao (espetaculo, performances,
composicdes, cenas curtas), mas sabia que a probabilidade de desenvolver um processo que
salientasse as caracteristicas das teatralidades contemporaneas a partir da investigacdo com
0s viewpoints era praticamente evidente, justamente pelo carater hibrido, fragmentéario, ndo
linear suscitado por tais conceitos.

Naquele momento a tais condi¢des iniciais somavamos as condicdes favoraveis ao
caos, cuja relacdo com o desenvolvimento do trabalho ajudava a instaurar de modo confuso e

contraditério qualquer previsdo de tornar aquela experiéncia visivel ao publico.

/’

Domeéstico. Definimos o nome do espetdculo, pensando justamente no que estGvamos

07/10/2011 (aula extra) - avangamos até o grupo referente ao tema Acidentes

falando: de memérias permeadas por tombos e quedas da infdncia, ou seja, pelas
MEMORIAS desses alunos/atuante que foram, no decorrer do processo, sofrendo algumas
QUEDAS, ora bruscas, ora sutis, mas que nos obrigavam a perceber que durante todo o
tempo nada era constante. Suas préprias memérias “despencavam” de suas lembrangas,
sensagdes e sentimento para cairem na realidade do fazer no aqui e no agora
contempordaneo. Logo, definimos pelo nome Memodrias Em Quedas. Dia e hordario da
apresentagéio também definidos: 02/12/2012 as 19h30min horas no Bloco 3M do curso de
Teatro da UFU.

N
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19/10/2011 - Terminamos de apresentar as composicdes e eu comegava agora a
organizar cada uma individualmente. Percebi que cada composicdo ocupava um
determinado espago e, por isso, organizei-as de acordo com as topografias que em alguns
momentos os alunos/atuantes acionaram - talvez ndo tenha sido de maneira consciente-
mas eu precisava me agarrar a todas as possibilidades que tinhamos naqueles momentos
de caos.

A cena do Nascimento seria feita em circulo, Sapatos em raia, Amigos Imagindrios
usando da arquitetura pelo espaco, 7ombos e Quedas em blocos, Acidentes Domésticos
usando as diagonais, Férias em circulo novamente e para o final usariomos algum texto

falando sobre infancia, usando a grade com as agdes iniciais dos viewpoints (saltar, sentar,

Kparar, deitar)
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Figura37: Relato do meu Diéario de Bordo (Desenhos das topografias das cenas). Dia 19/10/2011.
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Figura 39: Relato do meu Diario de Bordo (Desenhos das topografias das cenas). Dia 19/10/2011.

2- Sistemas distantes do equilibrio: “Se caracterizam pela continua interagdo com o meio, em
constantes processos de retoalialimentacéo, e pela capacidade de auto-organizagdo, gerando
novas estruturas a partir de um ponto critico de desordem”. (Fagundes, 2010, p.02)

Nos viewpoints ha uma inegavel abertura para a presenca do caos, devido justamente a
imanente relacdo que se estabelece com o meio, no qual ha interferéncias matuas (no
espaco/tempo e nos atuantes). O espago e 0 tempo podem ser alterados pelos atuantes, ao
passo que os atuantes também recriam e modificam o seu entorno. Dessa forma, é preciso
estar atento a tudo, mesmo que aparentemente e a priori ndo nos pareca ter nenhum sentido ou
significado.

Os atuantes, em sua investigacdo com 0s viewpoints, precisam inserir e permitir a
presenca do caos na criacdo, visto que é o principio relacional que permitira o surgimento de
novas estruturas e de outras formas de organizacgdes estéticas da cena.

Tais organizacdes sdo exatamente o que trara momentaneamente o equilibrio na
criacdo. Digo momentaneamente, porque na verdade a criacdo reside entre o equilibrio e a
desorientacdo, conforme nos alerta Bogart (2009):

“A arte comeca na luta por equilibrio. N80 se consegue criar em um estado de
harmonia. Estar fora do equilibrio produz um estado que é sempre interessante no
palco. No momento do desequilibrio, nossos instintos animais nos impelem a lutar
pelo equilibrio e esta luta € infinitamente cativante e proveitosa. [...] Quando se
acolhe o desequilibrio, vocé entrar4d imediatamente em um territério novo e
desconhecido onde se sentirdo pequeno e inadequado em relagdo a tarefa por fazer.
Mas os frutos deste compromisso serdo abundantes.” (Bogart, 2009, p. 37/38)

Por isso, acredito que nesse processo havia momentaneamente a sensacdo do
equilibrio, porque nos parecia ter encontrado a estabilidade, por exemplo, na organizacao
espacial das composi¢es. Porém, como Bogart menciona é o desconhecido que trard e
indicara as novas possibilidades, por isso, ainda era impossivel prever os outros desequilibrios
e equilibrios que estavam por ocorrer.

— Eu tinha medo constante do excesso de intervengdo que eu fazia na criagéio do
grupo. E ficava preocupada com a medida do meu olhar sobre a criagdo. Decidir, escolher,
optar entre um objeto e outro, ndo me parecia a tarefa mais facil naquele momento. Eu
tinha naturalmente o olhar impregnado das minhas referéncias teatrais, do meu conceito

daquilo que, a meu ver, era bom ou ruim e, por isso, parecia-me ser um grande exercicio

\
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tomar decisdes também de acordo com aquilo que gerava interesse aos alunos/atuantes,
colocando-o0s como co-autores do processo.

Eu temia que se em determinados momentos essas minhas intervengdes (escolhas)
ndo fossem mais incisivas, ndo teriamos tempo habil para finalizar o espetéaculo.
Comegamos a ensaiar respeitando a seqiiéncia pré-estabelecida das composi¢oes, tentando
tornd-las cenas mais elaboradas, inserindo mdsicas, objetos, palavra e reorganizando as
propostas ali presentes. Era muito confuso... Ninguém (inclusive eu) tinha clareza daquela
sequéncia, ndo conseguiamos ir até o final do roteiro, sempre muita agitagdo, falta de
entendimento e de tempo.

Em uma dessas aulas em que tentGvamos passar todo roteiro, o grupo 7ombos e
Quedas propds que eles se juntassem aos demais grupos, pois perceberam que as cenas se
assemelhavam muito ao que os demais grupos estavam propondo. Foi assim que no dia
04/11 redefinimos as cenas em uma ordem definitiva:

1- Cena inicial

2- Nascimento

3- Amigos Imagindrios
4- Acidentes Domésticos
5- Sapatos

6- Feérias

\ 7- Cena Final

3-Principio da incerteza:

“[...] o proprio ato de observar altera o objeto [...]”. (Fagundes, 2010, p.03)

“[...] em lugar de pretender revelar uma verdade Unica e absoluta a nova ciéncia ‘dirige sua
atencao, sobretudo a rede de relagdes entre homem e Natureza’, em um universo donde somos
atores e espectadores simultaneamente.” (Fagundes, 2010, p.03)

Acredito que 0 caos possa estar presente nos processos criativos de diferentes formas:
fazer parte da criacdo, instaurar-se por alguns momentos ou mesmo ndo ser um fator
considerado importante para os envolvidos no processo. Isso depende dos procedimentos
usados no decorrer de cada processo criativo e do olhar langado sobre o caos, incluindo ou
descartando o dialogo com 0 mesmo.

Como ja mencionado anteriormente- no item 2- nos viewpoints ndo ha como excluir
tal presenca, mas é importante ressaltar que o olhar de quem observa o processo criativo altera

de diferentes formas 0 modo como o caos adentra 0S processos criativos.
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A relacdo do observador que usa os conceitos dos viewpoints ndo serd somente de
contemplagdo, mas se colocard como parte integrante do processo caético instaurado. Sejam
diretores, encenadores ou professores artistas-docentes, todos possuem um olhar diante da
criacdo e, como tal, trazem inimeras especificidades diante dos eventos e acontecimentos, que
alterardo significativamente o direcionamento do processo criativo.

Bogart (2009), apontando o passo cruel que as vezes representa descartar coisas em
prol de outras, confere a decisdo o nome de “violéncia necessaria”, porque decidir implica
necessariamente exercer um ato violento. Leva-nos a sensacao de descartar todas as demais
possibilidades e isso gera medo, angustias e crises. Mas se sabe também que ndo decidir é
manter-se em uma eterna improvisacao, € que “improvisacao ainda nao ¢ arte”. (Bogart, 2009,
p.32). Sem a decisdo, portanto, seria impossivel colocar-nos diante de espectadores, pois
tinhamos experimentacdes que precisavam ser aprimoradas para chegarmos ao que de fato era
teatral.

No espetaculo Memoérias Em Quedas eu estava pronta para alterar a criacdo, mas
também diante das minhas proprias referéncias estéticas eu via a dificuldade de encontrar
mais uma vez o equilibrio da relacdo entre 0 meu olhar de professora e o dos alunos/atuantes.
Eu era assim, o olhar de atuante, de espectadora, de professora e de diretora dentro do
processo de criagdo, bem como os alunos também assumiam, vez ou outra, a funcdo de

espectadores, acrescentando e modificando os elementos presentes nas cenas.
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Figura 40: Relato do meu Diério de Bordo. Dia: 04/11/2011.
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Os jogos teatrais, por exemplo, incitam justamente esse papel duplo para os
jogadores (de atuantes e de espectadores) de seus proprios processos. Spolin nos coloca que
enquanto espectadores, os jogadores compartilham o jogo, “a parceria ¢ formada ¢ todos sS40
libertos para assumir a responsabilidade pela sua parte ao praticar o jogo.” (Spolin, 2007, p.
37) Dessa forma, foi possivel que as investigacOes acerca das teatralidades contemporaneas
tenham se organizado a partir dos olhares que implicaram em decisdes que tanto eu, como
artista-docente, bem como os alunos, enquanto atuantes e espectadores lancamos sobre esse
processo.

Essa necessidade de escolher e selecionar elementos nos coloca em contato com a
imprevisibilidade do acaso. Como decidir diante de questdes que ndo estavam previstas e que
emergem diante dos olhos de quem observa? O acaso também nos coloca diante do caos?

O acaso ¢ definido como “um conjunto de causas independentes entre si que, por leis
ignoradas, determinam um acontecimento qualquer. Casualidade. [...]”. (Ferreira, 2001, p.
08) Quais séo as causas do acaso? Seria 0 acaso uma transgressao das leis que regem a ordem
da sociedade? Pode o acaso ser determinante na construcdo de um processo criativo?

Os viewpoints sdo conceitos que permeiam a vida contemporanea, pois espaco e tempo
estdo em todas as nossas relages com o mundo e com as pessoas. Ha leis que regem o
funcionamento do mundo, como é o caso da lei da gravidade e que, portanto, esta presente
impreterivelmente em nossas vidas, sem permitir qualquer eventualidade. E quanto aos
processos de criacdo, também ha leis naturais que os conduzem?

Pensar, fazer e investigar processos criativos que visam o ensino/aprendizagem dentro
da escola a partir dos viewpoints é somente potencializar essa relacdo natural que temos com o
espaco/tempo presente em nosso cotidiano, porque a pratica consciente nos coloca
perceptiveis a tudo e todos a nossa volta. Nao existem leis gerindo esse processo, existem
direcionamentos que se tornam maleaveis, a ponto de sofrerem rupturas, a medida que os
atuantes se permitem experienciar o caos.

Assistindo as composicfes, encontrei elementos casuais, que eu nao previa que ali
aparecessem de tal forma. Mesmo com a tentativa de direcionar o maximo os elementos que
eu gostaria que estivessem presentes - por meio da “lista de ingredientes” -, houve situagoes
inusitadas, visto que cada aluno/atuante incluiu ou excluiu os elementos a partir do seu
proprio olhar, julgando o que era necessario a partir de seus — e ndo dos meus- interesses
diante da criacéo.

O observador propde, mas ndo tem o controle sobre o0s acontecimentos que se

sucederdo a partir daquela “lista de ingredientes”, tendo ele que lidar com a presenca de
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eventos inesperados promovidos pelo acaso. Ha dois processos que justificam a presenga do
acaso: o primeiro vincula-se ao préprio observador, pois 0 acaso provém de uma dificuldade
do mesmo em perceber as causas e conseqiiéncias que direcionam os fatos e, por isso, 0 acaso
se torna relativo, isto é: ele somente vai existir se 0 observador permitir que ele aconteca. O
outro processo considera o acaso como um fator ontoldgico, ou seja, 0 acaso pode estar
presente em todo e qualquer evento, como algo inevitdvel e necessario aos eventos que
ocorrem no universo. (Cintra, 2010, p.305)

Enquanto as composicdes se estruturavam, a ideia era retirar principalmente das
improvisacdes ja feitas os elementos que constituiriam as cenas posteriores. Mas eu ndo
contava com 0 acaso enquanto fator ontoldgico, que surge a partir da necessidade individual e
coletiva para a criagdo. E claro que o tipo de procedimento adotado possibilita o aparecimento
do acaso em maior ou menor proporcao, e nesse caso, nao ha dividas de que os viewpoints e
as composi¢des abrem espago para que 0 acaso seja também componente da criacdo, pois ele
também emerge de situagdes que incluem o “frescor, a espontaneidade, a indeterminagao, a
possibilidade em aberto”. (Cintra, 2010, p.305)

Exemplificando a presenca do acaso no processo do espetaculo Memorias Em Quedas
temos a composi¢do denominada posteriormente Sapatos. A partir da “lista de ingredientes”
(ver figura 37), os alunos/atuantes criaram uma cena que narrava de maneira bem literal,
ilustrativa e apresentada com gestos totalmente cotidianos. A principio, a meu ver, sem
nenhuma teatralidade, e totalmente inesperado, pois ndo imaginava que os alunos/atuantes
ainda acionariam propostas que iam ao contrario da nossa investigacdo. Eu tinha naquela
situacdo algumas opcOes: aceitar aquele fato exatamente como estava posto, nega-lo
subitamente (o que foi de fato a minha primeira vontade) ou buscar qual a relagdo que aquele
momento ocasionado pelo acaso estabeleceria com o que estavamos construindo e
fomentando enquanto linguagem artistica.

Lembrei-me quem em algumas aulas trabalhamos o conceito de gesto cotidiano, logo,
tal proposta tinha resquicio de uma investigacao ja feita e, por isso, assumi a cotidianidade da
cena (gestos e texto), buscando encontrar a teatralidade que dali poderia ser ressaltada. Nao
havia como negar que aquilo também ainda era o reflexo de referéncias pautadas em uma
visdo que prioriza a teatralidade por via do realismo. Portanto, a cena tornou-se uma
correlacéo entre o meu olhar de observadora que ndo prevé os eventos possiveis, que se deixa
surpreender com o inesperado com aquela forma de se colocar dos alunos/atuantes. Encontrei

a disponibilidade dos alunos em aceitarem as mudancas que eu julgava necessarias, ao passo
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que me esforgava para transpor para a composic¢ao elementos cuja presenca ressaltasse alguns
conceitos investigados nos viewpoints, que dialogaria com a composicéo que fora proposta.

A Cena Inicial foi criada com algumas frases — elaboradas por mim -, passando pelas
topografias que faziam referéncia as cenas posteriores:
- Nascemos
- Imaginamos coisas que somente nos acreditamos
- Imaginando, imaginando a gente cai. Acidente? Pode ser. Isso é inevitavel.
- Até que nos damos conta que querermos ser igual a nossos pais. E durante um tempo
acreditamos nisso.

- Mas ai perde a graca e queremos férias disso tudo.f

A cena Nascimento foi a retomada de uma improvisagéio que aconteceu no inicio
do processo, na qual o tema dado pelos alunos que assistiom (espectadores) era ‘parto’. Os
alunos deviam permanecer em grade e com as agdes iniciais dos viewpoints (sentar, parar,
deitar e pular) evidenciar essa situagdo. Para a nova construgéo, outros elementos foram

acrescentados, como: formas de criangas nascendo, a ansiedade do tempo de espera e a

Qcolha de um nome para o bebé®.

® Ver video do espetaculo MemériasEm Quedas, em anexo. Cena 1 (Cena Inicial) em 02:47 min. -03:49 min.
® Ver video do espetaculo Memérias Em Quedas, em anexo. Cena 2 (Nascimento) em 03:50 min.- 06:21min.
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Figura 41: Relato elaborado a partir da proposta de escrita sobre um fato ou histéria da vida dos alunos. Dia
06/07/2011.

—

possivel de se criar com a arquitetura. Em um exercicio de arquitetura, feito anteriormente,

A cena Amigos Imagindrios foi proposta ao grupo a partir da relagéio que era

os alunos/atuantes acabaram improvisando conversas e brincadeiras com paredes, espelho,
cadeiras, mesas e demais objetos presente no espago da escola. Quando retrabalhamos esta
composicdo, me lembrei exatamente desse momento e o recuperamos, buscando criar
novamente tal relagdo com o espago e com o texto abaixo, criado por uma das alunas
desse mesmo grupo.

- Gente, alguém viu meu amigo?

- Achei é o meu.

- Esse aqui é o meu. O nome dele é Zequinha, ele é meu melhor amigo. A gente
Wtudo Jjunto. Eu sei tudo sobre ele. Comida preferida: biscoito, a cor: azul e a brincadeira
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pique - esconde. Ninguém acha ele... Espera, onde vocé vai? Volta aqui.. Pera ai... Volta.
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Figura 42: Relato elaborado a partir da proposta de escrita sobre um fato ou histéria da vida dos alunos. Dia
06/07/2011.
~ Na cena Acidentes Domésticos optei pelo uso em diagonal do movimento. Durante
o open viewpoints a imagem de um aluno se enrolando em uma Ié e a histéria de um
aluno que tomou choque porque enfiou a lingua na tomada se sobressairam. Tal imagem
e histéria/fato relatada pelo aluno foram essenciais para a criagéo da composigdo. Entdo...

Pronto, era isso! Inserimos uma mdasica e falas que maes normalmente dizem quando estdo
bravas e dando broncas nos filhos.

&

19 \er video do espetaculo Memérias Em Quedas. Cena 3 (Amigos Imaginérios) em 06:22 min. — 07:47min.
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Figura 43: Relato elaborado a partir da proposta de escrita sobre um fato ou histéria da vida dos alunos. Anexado
ao Diario de Bordo dos alunos. Dia 06/07/2011.

KMenino, o que vocé pensa que ta fazendo? Respeita sua mae. Olha que eu vou contar
até trés, heim!
- Para! Parou agora. Vocé ndo esta me escutando, ndo?
- Vou contar até trés para vocé descer e largar isso ai!
- Menino, acho melhor vocé correr porque eu vou te bater.
- Vou comecar a contar heim! Um....
- Eu to indo ai te buscar...\/em pra ca agora!
- Vocé num escuta sua mée, ndo?
- Dois...
-Desce dai agora!
- Vou te dar uma chance... Dois e meio....
-Depois vocé ndo vem chorar pro meu lado néo.
- Dois e setenta e cnco...
- Parou... Nossa Senhora... Vocé vai cair eu to te avisando.
-Menino larga essa Idmpada.
- Dois e oitenta...
- Nem pensa em colocar a méo na tomada vem pra ca agora.

- Vocé vai cair menino!

.
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_Ohhh! Moleque.
- Acabou minha paciéncia menino. Volta aqui, Depois vocé num vem chorar cormigo ndo...

Trés [sic]. "

A composicdio da cena Sapatos talvez tenha sido a que realmente surgiu a partir de
um texto narrativo criado pelas alunas/ atuantes. O texto utilizado néo era proveniente
das histérias pertencentes aos alunos do grupo. Usamos tais histérias/fatos dos
alunos/atuantes como motivadores para a criago da composicdo, mas partindo
essencialmente da ideia de que existe uma fase em que as meninas querem usar salto. Com
isso, o grupo elaborou um texto préprio para demonstrar tal situagdo, e posteriormente isso
se tornou uma das cenas do espetdculo:

- Resolvernos ir a uma festa. O problema foi o salto que ela decidiu usar. Ela nunca tinha
usado aquilo antes.
Tira isso! Tira isso agoralEu ndo quero saber, vocé nunca tinha usado isso antes. Num tem
essa. Tira isso, eu ndo vou sair com vocé desse jeito. Para que isso? Quer saber de uma

\ coisa? Chega! Escolheu o salto, entdo td, to saltando fora [sic].”*

" Ver video do espetaculo Memérias Em Quedas. Cena 4 (Acidentes Domésticos) em 07:48min. — 10:06min.
12 \er video do espetaculo Memérias Em Quedas. Cena 5 (Sapatos) em 10:07min. — 12:45min.
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Figura 44: Relato elaborado a partir da proposta de escrita sobre um fato ou histéria da vida dos alunos. Dia

06/07/2011.
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Na cena das Férias retomamos o jogo Nunca 3. Acho que esse jogo suscitava idéias
que as férias normalmente nos trazem: diversdo, alegria, entusiasmo, empolgagdo. Eles
adoravam o jogo, como se de fato estivessem se divertindo nas férias, por isso, nada mais
justo do que ser esse o ponto de partida para re-elaboragéo da cena. Os alunos jogavam
ao mesmo tempo que construiam formas vinculadas ao tema praia (caranguejo, surf, nado
e etc.) ja que esse era o assunto presente no relato dos alunos daquele grupo. Depois do
jogo, um dos relatos das férias de um dos alunos era contado™:

- Minha filha, se eu te contar uma coisa vocé me promete que ndo vai gritar?

- Prometo mae.
- Pera ai filha. Calma!
- O que foi?
- Vocé num vai dar aquele escandalo seu néo né?
- Num vou ndo.
-Te conhego. Ndo é pra vocé gritar, nem nada.
- Eu néo vou gritar ndo, mae.
- Vocé promete?
- Prometo.
- Vocé ta falando com sua mée. Vocé ta me prometendo. Vocé tem que me respeitar.
- Fala logo.
- Vocé ta falando sério?
- T6.
- Vocé jura mesmo? Olha vocé ta jurando? Té pensando no seu bem, ndo é para vocé sair.
- Ta bem.
- Tem um tanto de caranguejo atrds de vocé.
- Ahhhhhhhhh (gritando)

- Gente, gente... Larga isso ai vamo chupar picolé. [sic].

13 Ver video do espetaculo Memérias Em Quedas: Cena 6(Férias) em 12:46 min. — 16:20min.
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Figura 45: Relatado a partir da proposta de escrita sobre um fato ou histéria da vida dos alunos. Dia
06/07/2011.

Para a Cena Final, eu tive a sorte de um dia estar folheando a agenda de uma
amiga. Sorte porque passando as pdaginas eu encontrei uma poesia chamada A4 primeira
vez que entendlide certo autor desconhecido, que falavam das transformagées e mudangas
que sofremos ao longo da vida. Pareceu-me ser exatamente o que precisGvamos para
fechar o espetdculo. Levei o texto, lemos e dividimos as frases. Encontrei a mdsica Sou uma
crianca e ndo entendo nada, composicio de Erasmo Carlos que também dialogava com a
ideia do espetdculo de falar das transigdes. Juntamos poesia e masica. Restava-nos decidir o

que fazer com eles.
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Havia um momento proposto pelo grupo das Férias em que os alunos chupavam

picolés, porém, ele acabou néo sendo usado na cena. Entdo, colocamos esse momento na

Cena Final para ser feito juntamente com o texto e a mdsica mencionadas:

Mdsica: Sou uma crianga ndo entendo nada.

Antigamente quando eu me excedia
Ou fazia alguma coisa errada
Naturalmente minha mae dizia:
“Ele é uma crianc¢a, ndo entende nada’..
Por dentro eu ria
Satisfeito e mudo
Eu era um homem
E entendlia tudbo...

Hoje s6 com meus problemas
Rezo muito, mas eu ndo me iludo
Sempre me dizem quando fico sério:
"Ele é um homem e entende tudo’...
Por dentro com
A alma tarantada.

Sou uma crian¢a

Ndo entendo nada.

Poesia: A primeira vez que entendi alguma coisa

Foi quando na inféncia

Cortei o rabo de uma lagartixa e ele continuou se mexendo

Erasmo Carlos

Autor desconhecido
A primeira vez que eu entendi do mundo alguma coisa

De la pra ca fui percebendo que as coisas perrmanecem vivam e tortas

Que o amor ndo acaba assim

Que é dificil extirpar o mal pela raiz

A segunda vez que entendi do mundo alguma coisa

Foi quando na adolescéncia me arrancaram do lado esquerdo 3 certezas :

E eu tive que seguir em frente

De la pra ca aprendi a achar no escuro o rumo

E sou capaz de decifrar mensagens seja nas nuvens ou no grafite de qualquer muro.

“ Ver video do espetaculo Memérias Em Quedas. Cena 7 (Cena Final) em 16:21 min. — 19:09min.
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4-Principio de complementaridade: “Foi enunciado por Niels Bohr em 1928, e afirma a
dualidade da matéria/energia: um elétron pode comportar-se como onda e particula
simultaneamente [...].” (Fagundes, 2010, p. 03)

Os aspectos presentes nas teatralidades contemporaneas que foram investigados por
meio dos viewpoints agem sobre esse principio de complementaridade, visto que possibilitam
uma linguagem hibrida e polissémica da cena. A teatralidade é justamente aqui entendida-
como mencionada no 1° capitulo — em oposicéo a literalidade e por possibilitar ao espectador
a leitura, a interpretacdo e a criacdo de seus proprios sentidos e significados diante da cena. A
presenca corporal dos atuantes, as outras formas de utilizagcdo do palco (ndo considerando
somente o palco italiano), as possibilidades de criacdo, utilizando-se da palavra como mais
um elemento, a linguagem hibrida e ndo linear ddo ao espectador a possibilidade de construir
e dialogar abertamente e de maneira intimista a respeito das proposi¢des cénicas.

Nesse sentido, o processo do espetdculo Memédrias Em Quedas propiciou aos
alunos/atuantes a compreensdo de que o teatro na contemporaneidade permite que o
espectador elabore seus préoprios entendimentos dos elementos da cena e, por isso, ndo ha a
necessidade de nos determos somente as palavras ou a linearidade dos eventos da cena. E
possivel criar leituras e interpretacdes a partir do espaco, do tempo, do corpo, do movimento e
etc. Assim, é possivel construir um processo criativo, cujos procedimentos e conceitos
permitam o dialogo de diferentes formas com a teatralidade presente na contemporaneidade.

_—

No dia 09/11/2011 conseguimos fazer o primeiro ensaio geral com figurinos, objetos e
acessérios do espetaculo. No dia 30/11/2011 fizemos um ensaio geral na Sala de Encenagdo
do bloco 3M do curso de Teatro da UFU para inserir também a iluminagdo. No dia

02/12/2011 apresentamos o espetaculo Memoérias Em Quedars.
\
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Como as MEMORIAS estdio presentes em nossas vidas?

As nossas estdio em QUEDAS...

82 ano apresenta:
Memorias em Quedas

Diregéio: Adriana Moreira
Data: 02/12/2011 62 feira

Hordrio: 19h30min horas

Local: Bloco 3M — Curso de Teatro — Campus Santa Ménica da Universidade |

Figura 46: Convite da apresentacdo do espetaculo Memorias Em Quedas.
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Figura47: Relato do meu Diario de Bordo ap0s a apresentacdo do espetdculo Memorias Em Quedas. Dia
02/11/2012.

5- A fisica de Lucrécio: “Um elemento fundamental no pensamento de Lucrecio é o clinamen

que define o angulo minimo de desvio na trajetéria retilinea e paralela dos atomos em sua
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caida no vazio. Para que o mundo exista, € necessario que se produza o desvio, que provoca 0
encontro dos atomos [...].” (Fagundes, 2010, p.04)

“Segundo Lucrécio, outra condi¢ao fundamental ¢ o vazio. [...] Nao haveria movimentos ou
associagoes se todo espacgo estivesse repleto de matéria inerte [...].” (Fagundes, 2010, p.04)

A fisica de Lucrécio concorda com o pensamento de Bogart: “todo ato criativo requer
um salto no vazio” (Bogart, 2009, p. 37). Isso significa se abrir diante das possibilidades que
surgem durante o processo criativo, principalmente quando a investigacdo se da pelos
viewpoints, cujos conceitos se tornam entendiveis na medida em que sdo vivenciados em uma
pratica que exige atencdo dos atuantes para as imprevisibilidades do aqui/agora.

E claro que esse estado de “abertura” faz com que o processo ndo siga modelos pré-
estabelecidos ou caminhos retilineos. O processo com 0s viewpoints sdo, assim como na fisica
de Lucrécio, cheios de desvios e turbuléncias advindos das novas relagdes que surgem com o
tempo/espaco.

Como esta presente nos relatos acima do meu diario de bordo, é muito provavel que o
espetaculo ndo estivesse totalmente pronto e acabado, mas serd que 0S processos criativos
possuem uma conclusdo, exata e precisa? Acredito que ndo, pois refletindo sobre as ideias
levantadas na fisica de Lucrécio e nos apontamentos de Bogart, percebo que o inacabado é o
que d& espaco para que exista 0 vazio e, assim, mobiliza corpos, pensamentos e acdes dentro
da criacéo.

E 6bvio que ndo emprego aqui a palavra ‘inacabado’ no sentido pejorativo de ‘mal
elaborado’, mas com a percepcdo de que nesse processo ainda ficaram incertezas, coisas a
serem descobertas, apreendidas e ensinadas, ou seja, vazios a serem preenchidos por todos

nos (por mim e pelos alunos) diante dessa experiéncia.
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Figura 48: Relato do meu Diario de Bordo. Dia: 09/11/2012.
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CAPITULO 4
CONSIDERACOES APOS AS FERIAS: ALUNOS/ATUANTES NARRAM A
EXPERIENCIA DO ESPETACULO MEMORIAS EM QUEDAS.

No texto O narrador: consideracGes sobre a obra de Nikolai Leskov, Walter
Benjamim (1985) traca consideragfes importantes a respeito da relagdo existente entre a
experiéncia e os narradores. Segundo o autor, a experiéncia e 0 narrar vém se tornando cada
vez mais extintos, justamente porque ha cada vez mais dificuldade de manter as experiéncias
vivas e comunicaveis. As experiéncias transitam os tempos devido a capacidade de
comunicacdo dos homens, assim, narradores transpbe geracdes, paises e culturas a fim de
manter oralmente as latentes transformacdes do homem.

N&o somente os narradores deveriam ser movidos pelas experiéncias. Larrosa (2004)
propde que a via para o entendimento das experiéncias seja a educacdo. E €, portanto, a partir
da relacdo entre narradores e as experiéncias adquiridas dentro do espaco escolar que
proponho enfatizar, nesse capitulo, a relacdo existente entre a narracdo, a experiéncia e o
processo de investigacdo com 0s viewpoints.

Na leitura do texto de Benjamin, encontrei alguns pontos referentes a narragdo e aos
narradores, cujas semelhancas com os aspectos presentes nas teatralidades contemporaneas
sdo evidentes. Pois bem, tais semelhancas me levaram a pensar a narracdo de duas formas: o
préprio espetaculo Memorias Em Quedas a partir de sua capacidade de tornar elementos e
signos teatrais em uma narrativa estética de experiéncias individuais e coletivas; e a conversa
com os alunos/atuantes sobre o processo criativo presentes nos videos anexados ao final do
texto.

Uma narrativa traz imbuidas caracteristicas proprias que a distinguem, por exemplo,
dos mitos, dos romances e de outros géneros da literatura:

e A capacidade do narrador em retirar de sua experiéncia os fatos que seréo
narrados, integrando-os como parte da experiéncia dos ouvintes;

e A relacdo necessaria entre o narrador e o ouvinte é construida a partir da
mem©ria a fim de conservar a experiéncia narrada;

e Ndo basta apenas contar, € preciso ser construir a narrativa de modo a deixar
livres as possibilidades de questionamentos. Os ouvintes ndo devem almejar
explicagOes logicas, justificativas desnecessarias e veracidade presente nos

fatos historicos.
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Em primeiro lugar devemos considerar que a experiéncia da qual os narradores retiram
os fatos constituintes da narracdo esta empregada no sentido apontado por Larrosa (2004), ou
seja, como algo que “nos passa”’, “nos acontece”, “nos toca”, sendo capaz de nos
desestabilizar, de nos fazer sair do confortavel, para nos impulsionar a ser afetados pelo o que
estd a nossa volta. Os antigos narradores eram tomados por suas experiéncias, cujos “seus
vestigios estdo presentes de muitas maneiras nas coisas narradas, seja na qualidade de quem
as viveu, seja na qualidade de quem as relata” (Benjamim, 1985, p.205)

A experiéncia pode ser vivenciada de diferentes formas e em inimeras situacdes, mas
ha que se assegurar que aquilo ndo se torne apenas uma historia perdida diante da infinita rede
de fatos, informacGes, contos e etc. que nos aparece ao longo da vida. Por isso mesmo, nem
tudo gue vivemos sera uma experiéncia.

Como ja nos alertava Benjamim (1987), o mundo esta cada vez mais empobrecido de
experiéncias e de pessoas que sdo capazes de se deixar tocar pelos outros e pelas situacdes. O
mundo deixou de ser dos narradores e se vé tomado pela emergéncia das informacgoes, cuja
relacdo com a sociedade € estabelecida pelo imediatismo, pela difusdo voraz dos
acontecimentos e pela necessidade de relatos grandiosos e espetaculares como se de fato
nossa vida fosse constituida somente por tais momentos.

Quando pensamos em compartilhar experiéncias por meio da narracdo, ha que se
considerar a proximidade com os ouvintes. A narracdo nao € uma glorificacdo da experiéncia,
mas a constatacdo de que fatos assim cercam os cotidianos com a maxima de simplicidade e,
nem por isso, em menor intensidade e significados. O espetaculo Memorias Em Quedas
buscou exatamente a proximidade com o espectador, tanto pela disposi¢cdo no espago cénico
(de atores e espectadores), quanto pela énfase dada na relagdo do aqui/agora, permitindo,
assim, um contato direto com o publico e também pelo assunto abordado (memdrias das

infancias).

Figura 49: Na imagem temos uma das alunas/atuantes fazendo sua cena bem proxima aos

espectadores.
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Figura 50: O espaco cénico foi usado na forma de palco sanduiche, no qual os espectadores fazem um
corredor nas laterais do espago.

Um dos alunos/ atuantes, ao narrar sobre sua experiéncia com o espetaculo Memorias
Em Quedas, menciona justamente a proximidade e a possibilidade de identificacdo dos
ouvintes (ou espectadores) com o que esta sendo contado (video 4 ): “[...] Ah, representava
uma memoria minha, mas que poderia acontecer com todo mundo. Nao tinha personagens
[sic]”. Com essa fala consideramos que durante a narracdo o proprio aluno/atuante vai
identificando no espetaculo aspectos da teatralidade contemporanea que o torna também um
modo de narrar as experiéncias pessoais.

A contemporaneidade, com seus aspectos efémeros, com a agilidade de transmissao de
informacdes, da dualidade entre distanciamento e proximidade, do excesso e da falta de
informacdo parece sucumbir as experiéncias e consecutivamente, os narradores. 1sso ocorreu
porque h& sempre a necessidade de abruptamente nos lancar em multiplas direces, sem nos
dar a oportunidade de que as coisas sejam instauradas de modo a trans-formarem o excesso de
informacdo e opinido em siléncio e memdrias.

A relagcdo da memdria com os narradores é importante na medida em que é o meio de
assegurar a perduracao da experiéncia. Essa relacdo entre experiéncia e memoria é apontada
por Grotowski (GROTOWSKI apud LEAL, 2011, p.67) a partir da relagao “corpo-memoria”.
E no corpo que ficam registradas as impressdes, sensacdes e percepcdes da memoria,
permitindo a constru¢do de signos que se tornam presentes no aqui/agora. Para tanto, é

preciso permitir que o corpo vivencie a experiéncia, possibilitando situacdes em que a
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ativacdo da memdria pela experiéncia do aqui/agora seja capaz de trazer ao corpo qualidades
de algo que acaba de ser descoberto e isso 0 revigora e provoca outros interesses.

Stanislavski, partindo das “memorias das emogdes” e da “memoria das sensagdes”,
considerava também que a relacdo do corpo com o0 mundo atual consistia em possibilidade de
entrar em contato com a memoria. Esse mundo atual seria as experiéncias atuais pelas quais
os individuos deixam ser tocados, para conseguirem acionar suas memdrias de maneira
“verdadeira”, sem falseamento do presente, porque a experiéncia do agora ¢ capaz de
provocar emoc0Oes e sensacdes que impulsionam o acesso a memoria.

Na narracdo, a memdria garante a permanéncia e a continuidade do que foi narrado,
pois a narrativa compartilna de uma experiéncia que se concretiza também a partir da
possibilidade de dialogo entre narrador e ouvinte. O narrador torna a experiéncia comunicavel
por meio da sua oralidade advinda das memorias vividas ou escutadas por ele, ao passo que o
ouvinte, as torna presente, quando sua memoria é ativada por tal experiéncia que lhe toca e
afeta.

Essa capacidade de colocar narradores e ouvintes em estado de relacdo viabilizam o
vinculo com o seu presente, tornando a memoria ndo somente um elemento preso ao passado,
mas também vinculada ao presente e a determinacdo de outras e novas experiéncias. No caso
do espetaculo Memdrias Em Quedas, as memorias aproximaram os alunos/ atuantes de seus
proprios contextos (passado e presente). E num processo de afetacdo, memorias foram
colocadas diante de outra experiéncia de modo a “[...] desenhar os espagos da infancia naquilo
que tem de significativo, e imaginar o vinculo em que se encaixam todos 0s momentos da
vida”. (Larrosa, 2010, p. 59)

Em seguida, descobrimos que as memorias aproximavam 0s atuantes de seus préprios
contextos e assim, memorias foram ressignificadas pelas novas experiéncias e as experiéncias
atuais passam a ser re-elaboradas pelas antigas memdrias. Por que haveria interesse por parte
dos alunos/atuante em falar de memorias da infancia? Por que esse periodo se sobressaiu
quando foram solicitadas memorias de alguma histéria ou fato da vida deles? O que a
experiéncia com os viewpoints vinha provocando que os levava para esse tipo de memdria?
Quais momentos se constituiram como experiéncia?

Falavamos de um mesmo contexto, memorias da infancia, mas de pontos de vistas
individuais, e era preciso torna-las experiéncias compartilhadas com os espectadores, para que
de fato o evento teatral pudesse se instaurar. Como foi estar diante do publico? Como se deu

esse compartilhamento de memdrias, de experiéncias, de caos e de acasos?
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Quanto ao ouvinte, o narrador disposto a contar-lhe o que € mais precioso — suas
experiéncias — ndo se limita a construir um discurso Unico e preciso. Ele ndo narra pela
psicologizacdo dos fatos, mas a partir de acdes que conduzem a narrativa, sem ter a
necessidade de induzi-lo ao entendimento Unico e preciso: “o curso das coisas escapa a
qualquer categoria verdadeiramente histérica” (Benjamim, 1987, p. 210), ou seja, ndo se quer
impor os fatos aos ouvintes, ele deve ser capaz de construir a experiéncia narrada enquanto a
escuta e, desse modo, aprofundar-se nas questdes que dali emana para ser capaz de criar um
discurso proprio. Novamente isso é constato nas narraces dos alunos/ atuantes acerca do
espetadculo Memédrias Em Quedas (video 2): “O teatro pode ir muito mais além de alguma
coisa concreta, pode ser abstrata. E que as pessoas podem ter diferentes interpretagdes. E que
nem sempre € 0 que a gente quer [sic].”

O ouvinte, desse modo, é parte constituinte do compartilhar de experiéncias narradas,
constituindo, na verdade, uma experiéncia coletiva, na qual cada uma das partes (narradores e
ouvintes) é convidada também a refletir sobre o sentido das experiéncias, mas de modo a
torna-la uma obra aberta, disposta a interferir e ser ressignficada pelo outro. Assim, a
experiéncia ndo morre, ndo deixa de existir, ela se torna presente nas acdes, nas palavras e
também nas memorias.

Por isso, apés a finalizacdo do processo com a apresentacdo do espetaculo Memdrias
Em Quedas, parecia-me essencial saber o que de fato haviamos construido e o que
permanecera como experiéncia para os alunos/atuantes. Esse tempo de aproximadamente um
ano - entre o processo e a reflexdo sobre 0 mesmo - garante o distanciamento das primeiras e
excitantes sensacdes e impressdes. Ha, dessa forma, outra re-elaboragdo e entendimento do
processo experienciado, na qual ha necessidade de considerar a relevancia das questdes
narradas pelos alunos/atuantes. Seriam, portanto, 0s processos artistico-pedagdgicos meios de
sensibilizarem os alunos para o encontro com as experiéncias, proporcionando-lhes diferentes
tipos de transformac@es, seja no modo de interpretar, de criar e de dar significados as coisas,
seja no modo de se relacionarem com as pessoas, com os lugares, com contextos e situagoes.

Como acontece com o narrador de Benjamin, tornou-se essencial suscitar nas
experiéncias anteriores os caminhos que tracariamos a partir daquele outro e novo momento.
Porém, a experiéncia, assim como o acaso, é imprevisivel, ndo se sabe quando ela vai ocorrer,
por isso podemos dar estimulos e oportunizar situagdes, mas as experiéncias sdo individuais.
Mesmo que afetadas por um coletivo, cada um decide se tornard ou ndo um “sujeito da

experiéncia”. (Larrosa, 2004, p.160)
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“Comum a todos os grandes narradores é a facilidade com que se movem para cima
e para baixo nos degraus de sua experiéncia, como numa escada. Uma escada que
chega até o centro da terra e que se perde nas nuvens — é a imagem de uma
experiéncia coletiva, para a qual mesmo o mais profundo choque de experiéncia

individual, a morte, ndo representa nenhum escandalo, nem um impedimento.”
(BENJAMIN, 1985, p. 215)

Como uma forma de suscitar uma reflexdo sobre o que haviamos experienciado ha
guase um ano e, assim, propiciar um retorno as proprias memarias, propus aos alunos/atuantes
assistirmos o video do espetaculo Memorias Em Quedas. Nas semanas que se sucederam,
convidei alguns desses alunos/atuantes para conversarmos a respeito das impressoes,
sensacOes e seus dizeres, mas de uma forma mais particular, falando individualmente sobre o
processo investigativo dos viewpoints, 0 processo criativo e a apresentacdo do espetaculo
Memérias Em Quedas.

Conferi aos alunos/atuantes o lugar de narradores do processo, sem deixar de
considerar o espetaculo - elaborado a partir dos aspectos das teatralidades contemporaneas -
uma forma de narrar a propria experiéncia. Desse modo, foi possivel enxergar o processo de
ensino/aprendizagem acontecendo simultaneamente ao processo investigativo da criacdo a
partir de ““uma légica da paixdo, uma reflexio do sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito passional” (Larrosa,
2004, p. 163/164)

O sujeito lida com a experiéncia assim como lida com a paixdo. A paixdo suporta o
sofrimento pacientemente, mas sem ser passivo, pois ele assume para si a experiéncia que Ihe
passa. Esse sofrimento é o proprio caos, com o qual ndo admitimos o convivio, e estamos
sempre querendo empurra-lo para longe, porque ele nos desestabiliza e nos desequilibra.
Pensando nesse sujeito, os alunos/atuantes narram seus proprios processos, € eu (ouvinte)
identifico a partir dessas narracbes 0s momentos em que a experiéncia realmente esteve
presente nesse processo de ensino / aprendizagem em teatro.

Abaixo seguem trechos das conversas com os alunos/atuantes em uma reflexao sobre o
processo artistico-pedagogico do espetaculo Memérias Em Quedas presentes nos videos -
anexados em DVD- no inicio desse capitulo e que, ajudam a entender tal processo enquanto

um aprendizado que ocorreu por meio da experiéncia.

Video 1: Narracdo dos alunos/atuantes apds assistirem o video do espetaculo Memorias Em
Quedas.

(Quanto ao que fica apds um ano do processo...).
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Varios narradores contam*®:

“No comeg¢o eu ndo tava gostando porque tava abstrata. Depois eu entendi que ficava
legal também.”

“Medo de ficar sem sentido.”

“Porque teatro para mim era concreto, com personagem, roteiro e eu adorei...”.
“Teatro era novela ao vivo.”

“Eu achava que ia virar uma bagunga.”

“Acho que é resultado de trabalho. Uma experiéncia.”

O que esta presente fortemente nessas narrativas dos alunos/atuantes é a mudanca de
visdo acerca do teatro a partir de uma experiéncia que pressupunha disponibilidade para
deixar-se interpelar por novas questdes. Impressiona-me que muitas das constatagOes feitas
pelos alunos/atuantes advém de suas proprias construcfes e conclusdes acerca do processo e
ndo somente de uma interferéncia minha. E claro que, como ja apontado aqui por Féral
(2009), a visdo do encenador, diretor ou professor vai também impregnando o entendimento
dos alunos e atores. Porém, percebo em suas narrativas percepc¢des que nao foram explicitadas
em minhas falas, mas que a propria experiéncia foi capaz de evidenciar.

Um exemplo disso é o fato de que a maioria constata o qudo significativo foi perceber
que era possivel elaborar um teatro “abstrato”- termo mencionado pelos alunos/atuantes ao se
referirem ao processo criativo -, pois a ideia de que ndo era uma linguagem inteligivel foi
desmistificada a medida que se perceberam as possibilidades diferentes de se relacionar com
0s elementos teatrais.

Video 2: Alunas narram suas impressdes, sensacdes e transformac6es (destacam 0s
pontos importantes, tragam a relacdo com os viewpoints e meu papel durante o processo )
Narradores contam:

(Quanto ao que fica de mais importante e significativo no processo...).
Aluna 1: “Transformar as memérias em cena, eu acho que foi o0 mais importante. Porque o
teatro baseou nisso, entéio quando a gente foi escrever o que parecia ndo ter nada a ver foi

o mais importante.”

(Quanto as descobertas sobre teatro...).

% Todas as narragBes que se seguem consistem nas respostas dadas pelos alunos/atuantes em entrevistas
concedidas a mim e documentadas nos videos que vdo anexados ao corpo da dissertacdo. Por isso, essas citagdes
mantém um carater coloquial da lingua portuguesa, ndo respeitando as normas do registro escrito.



133

Aluna 2: “O teatro pode ir muito mais além de alguma coisa concreta, pode ser abstrata. E
que as pessoas podem ter diferentes interpretagdes. E que nem sempre é o que a gente

quer.”

Aluna 1: “A gente pode ter interagéio com o pablico, tipo no meio da cena vocé pode estar
entre meio do publico e eu nunca tinha visto em cena. Qualquer coisa pode virar o teatro,
ndo qualquer coisa, sabe... Mas a meméria... Eu ndo imaginava que aquilo que a gente

tava escrevendo viraria o espetéculo.”

(Quanto aos viewpoints o que € mais importante...).
Aluna 2: “A gente deixou de fazer uma coisa convencional para ndo fazer algo bem
definido. O teatro que a gente fez a gente deu chance para as pessoas pensarem o que
quisessem.”

Enquanto experiéncia a formacdo pressupde essa ideia de viagem que levou os
alunos/atuantes a ocuparem lugares diferentes do habitual: estar em um palco que tem plateia
de todos os lados; exporem-se; abrir mao da ideia de personagem ou da “novela ao vivo”
[sic]; colocar-se em jogo com 0 momento presente e descobrir que os atores podem falar de si
mesmos em cena e colocar-se enquanto espectadores do teatro na contemporaneidade. Trata-
se da articulacdo da experiéncia estética com a formacéo dos alunos/atuantes por meio de um
‘langar-se rumo ao desconhecido’, bem como normalmente fazemos em viagens.

N&o se trata de imprimir conceitos e constatagdes, mas de possibilitar os caminhos das
descobertas. Noto que existiam por parte de alguns dos alunos/atuantes resisténcia ao
processo, mas o fato de partirmos dos conceitos ja apresentados pelo jogo teatral facilitou o
envolvimento com a nova proposta. Isso significa justamente a possibilidade de encontrar
relagcdo entre propostas aparentemente distintas, mas que de fato trazem pontos que, ora séo
comuns, ora se contrapdem. Trata-se da busca por apresentar-se ao novo para ndo deixarmos
cair na mesmice do ‘fazer por fazer’, em que o aprendizado e a formacdo deixam de ser uma
viagem para tornarem-se férmulas prontas de “conhecimentos” e ndo de experiéncias.

Desse modo ignora-se a construcao por meio do entendimento das nogdes teatrais, por
meio das quais o aprendizado deveria se tornar mais amplo, porque objetiva dialogar com os
inimeros elementos e signos da cena, como também explorar as questdes pertinentes ao fazer
teatral a partir da propria criagdo. A experiéncia modifica o interior dos lugares e das pessoas,
portanto, se hoje os alunos/atuantes narram tantas modificagdes em torno das praticas

artistico-pedagdgicas ao longo do processo, posso eu considera-las experiéncias?
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Acredito que sim. A experiéncia torna sujeitos reflexivos diante das situagoes.
Quando, por exemplo, narraram sobre suas possiveis experiéncias frente a um teatro que traz
0s aspectos presentes nas teatralidades contemporaneas para a cena, todos explicitaram o
desejo de estar diante dessa linguagem novamente como espectadores. Ha, portanto, um
experienciar que se estende também para a visdo de espectadores da cena, tornando-o0s aptos a
compreenderem e estabelecerem dialogos a partir de suas leituras individuais, mas advindas
de suas proprias experiéncias com seus processos formativos.

(Quanto ao meu papel no espetaculo...).
Aluna 1: “Eu acho que vocé teve um papel essencial porque vocé trouxe... Transformou o
que a gente tinha, o que a gente tinha visto na aula, transformou em teatro. E vocé que
da o incentivo, tipo... Se vocé quer dar isso, tipo... Se vocé queria dar viewpoints, vocé
encaixou isso no teatro, ndo foi s6 ‘vamo atuar’, tinha um aprendizado. Muitas vezes a
gente queria fazer uma coisa... Tipo o abstrato, eu também no comego ndo queria fazer

abstrato, mas depois eu vi que foi legal, que ficou um trabalho 6timo.”

(Quanto a assistirem espetaculos que tenham aspectos da teatralidade contemporanea)
Aluna 1: “Sim, eu ia gostar até porque eu tive a experiéncia, tipo se eu visse antes de ter
essa experiéncia talvez eu fosse achar um pouco diferente, um pouco dificil no
entendimento, mas como eu tive a experiéncia, eu fiz... agora eu tenho amplas as visdes

para entender.”

Video 3: Aluna/atuante narra sua experiéncia a partir de seus sentimentos, impressfes e
sentimentos acerca do processo, da apresentacdo e destaca a importancia de se entender a

linguagem teatral.

(Quanto ao entendimento do texto, de personagem, de espaco, de entendimento sobre
teatro...).

Aluna 3: “Acho que vocé estd tentando mostrar pra gente um tipo de teatro que a gente
nunca viu, que é muito facil mostrar o teatro comum que todo mundo jé sabe...”

Video 4: Alunos/atuantes ressaltam suas descobertas, suas crises quanto ao processo.
(Quanto as descobertas sobre teatro...).

Aluna 4: “Acho que minha percep¢do de teatro mudou muito. Pra mim tudo era fala
decorada, tipo novela, sabe, s6 que ao vivo. Agora depois de uns anos assim.. Eu descobri,
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principalmente depois do Meméria Em Quedas, que pode ser improvisado, num palco
diferente, a gente expressando o que a gente quer l4, abstrato.”

Parte-se do principio de que quando vivenciamos de fato uma experiéncia temos a
capacidade de interpelar o mundo a partir das novas visdes encontradas e isso, muitas vezes,
se da também pela formacéo que ocorre dentro das escolas. Larrosa aborda a formacao por
via da experiéncia, enquanto uma “viagem aberta, uma viagem que nao pode estar antecipada,
e uma viagem interior, uma viagem na qual alguém se deixa influenciar por si proprio, se
deixa seduzir e solicitar por quem vai ao seu proprio encontro [...] ndo suporta o imperativo,
ndo pode nunca intimidar, ndo pode pretender dominar aquele que aprende [...]”. (Larrosa,
2010, p. 53)

Com essas narrativas, percebo ainda que para esses alunos a experiéncia aconteceu
modificando ndo somente 0 modo de pensar e de entender, mas também de se relacionar com
aquilo que era novo e que lhes era apresentado, ou seja, de saber esperar as coisas se
instaurarem para que dali surgisse algo que de fato os afetasse e se tornasse importante para
eles.

(Quanto a outras percepcdes dos viewpoints, espaco nas aulas atualmente...).

Aluna 4: “Sim. Fica mais claro... Porqgue antes a gente fazia por rumo, a gente ia fazendo
sem nogdo... Agora ndo, agora a gente ja faz sabendo o que esta fazendo.”

(Quanto a relacdo com o texto, personagens, o ator em cena...).

Aluna 4: “Assim... Eu gosto muito quando tem o ator, a fala. Mas eu acho legal essas coisas
de ser abstrato. Parece que o ator esté falando de si préprio. Ele num tem aquele negécio
de “vou interpretar meu papel”. Parece que ele ta falando mais pessoal, sabe...Aquele
negocio é dele, ele que inventou. E coisa...sabe...ele sente aquilo quando faz.”

Acredito ser importante um distanciamento entre a experiéncia pratica e experiéncia
da reflexdo, porque nas aulas ocorridas com essa turma no ano de 2012 noto o quanto o
processo experienciado em 2011 comeca agora a trazer entendimentos e questionamentos.
Um dos alunos aponta isso em sua fala (video 4) quando diz: “Suponha quando vocé pedia
pra gente andar em grade, ninguém pensava em andar agachado, lerdo, rapido. Agora a gente
ja& tem essa percepcdo. A gente ja anda disso sem precisar voce falar [sic]”.

Com isso, noto que ainda existem sensacOes, impressdes, pensamentos e movimentos
que ndo foram por mim percebidos — talvez nem mesmo pelos préprios alunos/atuantes- e que
provavelmente ainda serdo descobertas no decorrer de suas novas e outras viagens. A
formacdo deveria ser uma experiéncia repleta de novas descobertas rapidamente identificadas,

elaboradas e dispostas a nos modificar, mas o tempo da formag&o, como nos diz Larrosa
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(2010) “ndo ¢ linear e cumulativo. Tampouco ¢ um movimento pendular de ida e volta [...]”
(Larrosa, 2010, p. 79), ele se apresenta em circulos ligados por um ponto comum que nos
permite abrir uma sucessdo dos mesmos e retornar a eles quando preciso sempre na tentativa
de deixar-se imbuir e modificar-se constantemente, mesmo que o tempo da experiéncia ja
tenha decorrido.

Com toda certeza o distanciamento diante da experiéncia nos faz enxerga-la com
menos euforia, mas ndo menos paixdo. Os alunos mencionam 0 processo como algo
importante em suas vidas pessoais, de contato e aproximagcdo com o outro, mostrando que o
ensinar e o aprender teatro dentro do espaco escolar estd interligado ao cotidiano, as
teatralidades ali presentes e as subjetividades que se sobressaem diante de um ato criativo.

Video 5: Alunos/atuantes
(Quanto as descobertas sobre teatro...).
Aluno 6: “O principal foi a falta de texto.”

(Quanto a se colocar como espectadores de um teatro que se utiliza de aspectos da
teatralidade contemporanea...).

Aluno 6: “Sim, eu gostaria. Apesar de ser um teatro com uma linguagem digamos dificil,
porque ndo é aquele negécio explicito igual estd ali no teatro italiano, que o pessoal faz
mostrando a mesma coisa para todo mundo. Ele acaba que vocé no seu éngulo de visdo
vai ver uma coisa, a pessoa em outro dngulo vai ver outra coisa. Entdo acaba que vocé
tem que prestar uma determinada atengdio para conseguir entender o que aquele teatro
estd querendo te passar.”

(Quanto ao papel que eu ocupo no processo...).

Aluna 7: “Acho que sua visdo da coisa ajudou bastante, porque vocé ndo é sé a diretora do
teatro, vocé também foi a atriz que ajudou a mover. Se a gente fizesse uma coisa diferente
daquilo que vocé procurava, vocé ajudava a gente a fazer de um jeito melhor. E isso
ajudou muito a gente por causa que as vezes a gente num sabia como fazer direito, e vocé
tava la para falar como fazia, da dica de como fazia. E isso foi legal!”
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Figura 51: Relato do Diério de Bordo dos alunos. Data: 07/12/2011.

O que modifica nesse processo € a forma de lidar com os elementos teatrais, de se
entender e perceber a abrangéncia da linguagem e dos desejos que emergem. N&o existiam
impedimentos e barreiras que atravancassem a criagdo, existiam claramente novas intengdes,
novos lugares a serem explorados e novas vontades a serem descobertas, pois somente posso
desejar algo se ja o conheco em certa medida, pois se nunca vi ou ouvi alguém dizer sobre
algo, entdo, nunca desejaria estar 1a: “Acho que vocé esta tentando mostrar pra gente um tipo
de teatro que a gente nunca viu que é muito facil mostrar o teatro comum que todo mundo ja

sabe... [sic]”.
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A experiéncia abre caminhos para que possamos nos arriscar. E por isso que dentro de
espacos de ensino/ aprendizagem, tal como a escola, o convite a formagao devera ser por meio
da experiéncia. Nos, professores, somos a via que indica as infinitas direcdes, proporcionando
constantemente aos alunos a pratica ¢ a reflexdo sobre a mesma (praxis): “Acho que sua Visdo
da coisa ajudou bastante, porque vocé ndo é so a diretora do teatro, vocé também foi a atriz
que ajudou a mover. Se a gente fizesse uma coisa diferente daquilo que vocé procurava, vocé
ajudava a gente a fazer de um jeito melhor. E isso ajudou muito a gente porquanto as vezes a
gente num sabia como fazer direito, e vocé tava la para falar como fazia, da dica de como
fazia [sic].” (ver video 5)

Portanto, diante de uma experiéncia, o professor pode se tornar parte dela, caso deixe-
se afetar por aquilo que esta ndo somente diante dele, mas dentro de si. Larrosa (2010) propde
uma leitura do livro Paraiso de Eloisa Lezama para destacar justamente a relacdo do
professor com a educacdo: ora com a educagdo como se encontra e ora com a qual o professor
deseja um dia encontrar.

O personagem José Cemi, diante de algumas situacdes conflituosas, mantém-se
distante, ndo como forma de se afastar, mas de, por meio da distancia, conseguir experienciar
os conflitos existentes. O professor ndo imp&e ao aluno uma experiéncia, porque cada pessoa
a toma pra si com diferentes afetagdes, mas o professor deve deixar-se juntamente como 0s
alunos/atuantes fazer parte desse acontecimento, manter-se distante no sentido que o
personagem Cemil faz, ou seja, para mesmo sendo um olhar externo, ndo se tornar alheio ao
que ocorre.

Ao escutar a narragdo dos alunos/atuantes questiono-me se de fato eu também tive
uma experiéncia ou se apenas deixei- me levar pelo principio das obviedades, pela seducao de
um processo criativo ou por qualquer outro motivo banal, aqguém da prépria experiéncia. A
partir dos trés elementos apontados por Larrosa quanto ao comportamento de Cemil diante de
suas experiéncias em Paraiso, recoloco-me de volta no lugar de professora (artista-docente)
diante da investigacdo com os viewpoints e do processo criativo de Memdrias Em Quedas.
Assim, faco a seguir uma reflexdo a partir da minha visdo sobre o processo pensando-o
enquanto experiéncia, em didlogo com o que foi narrado pelos alunos/atuantes e pelos trés
elementos de Larrosa. Primeiro, 0 proprio acontecimento: algo acontece. O segundo € a
atencdo ao acontecimento: a escuta e deixar-se interpelar por isso. O terceiro € 0 movimento
da reflexdo e a metamorfose: 0 movimento e a atengéo vao modificando. (Larrosa, 2010, p.
83)
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O que de fato eu via mobilizado a acontecer era a investigacdo dos viewpoints dentro
do espago escolar. Era e sempre foi 0 ponto mais concreto desse processo criativo e
pedagdgico. Como lidar com a busca por uma teatralidade contemporanea dentro do espaco
escolar? Era isso que eu via e era a partir disso que tentdvamos criar meios e possibilidades de
dar continuidade a tal investigacéo.

A atengdo me levava a perceber a existéncia de um processo que tinha a necessidade
de culminar em algo. Se nao tivéssemos concluido com um espetaculo, ndo ha duvidas de que
eu ndo veria nos alunos a clareza de realmente ter vivenciado uma experiéncia. Para os alunos
o resultado é mais significativo do que o processo? Tenho a sensagdo que sim. Por mais que
eu perceba nas narragfes que as mudancas significativas surgiram mais fortemente no
processo, 0 resultado é quase uma constatacdo de que aquilo era possivel. E para mim
também? N&o da mesma forma que sentia e sinto ainda nos alunos/atuantes, mas confesso que
ver o espetaculo elaborado era a afirmacdo de que havia espago para se trabalhar viewpoints e
0s aspectos das teatralidades contemporaneas dentro da escola, e isso me deixava
intensamente feliz.

Porém, por eu ser um olhar externo a investigacao da préatica dos viewpoints, eu via
descobertas incriveis no processo, ao passo que os alunos/atuantes precisavam da efetivacéao
de um espetaculo. Eu via cenas surgirem por minimas variacbes de andamentos, formas,
topografias ou ainda a instauracdo de entendimentos das nog¢des na relagdo sinestésica com a
arquitetura ou com o relacionamento espacial. Sentia-me imensamente realizada quando 0s
exercicios eram executados tendo a percepcdo por meio dos principios relacionais dos
viewpoints (acentuados pelo soft focus (foco suave) e da escuta extraordinaria), por exemplo,
no saltar junto.

Os alunos ndo sentiam essa progressdo, mas eu via esses eventos acontecerem, ora
mais intensos, ora mais sutis, constatando as pequenas transformacfes e mutacbes dentro
daquele grupo. Nesses momentos eu procurava exatamente capturar esses eventos de
teatralidade e tentar mostrar-lhes o quéo significativo era aquilo que acontecia, por isso
aproveitei a0 maximo tudo que advinha deles, como uma forma de lhes dizer: “Isso tem
teatralidade, por mais que vocés ndo a vejam, ela esta aqui”. Tendo experienciado isso com o
8° ano, hoje me deixo ser tomada pela coragem de investigar os viewpoints com outras
turmas, com outras faixas etarias e com outras propostas de resultados cénicos.

Aceitar que relatos de suas préprias memorias se tornariam textos e em seguida serem
re-elaboradas por meio da cena; descobrir que a esséncia do ato cénico ndo esta nos

personagens, mas nos multiplos fazeres que assumimos em cena; perceber que o “estar em
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cena” permite a aproximagao com o publico, cuja presenca afeta e interfere na efemeridade do
teatro e aceitar que ndo s6 de cenas marcadas se elabora um processo criativo, mas também de
procedimentos de carater improvisacional e relacional, nos quais sdo direcionadores da

criacdo, parece-me terem sidos as formas dos alunos/atuantes deixarem-se transformar e se

modificar pela experiéncia.
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CENA FINAL®: IMPRESSOES DE NOSSAS MEMORIAS EM QUEDAS.

Nestas reflexdes finais a organizacdo de meus pensamentos nao objetiva a exposicdo
de conclusdes muito especificas. Utilizo aqui a forma de expressao escrita para transcrever as
minhas Gltimas impressdes, sensacles, sentimentos e memorias acerca da pratica artistico-
pedagdgica sobre a qual me debrucei nesta pesquisa. Eu, professora de teatro da Escola
Criativa, atriz do Coletivo Teatro da Margem e pesquisadora, cujas praticas aqui se
encontraram e culminaram nesse trabalhado vou de encontro aos alunos/atuantes vivamente
presentes em meu corpo, em minhas palavras e em minhas memorias ao longo desses dois
anos de investigacao.

O espaco escolar pode nos parecer, a principio, um ambiente desolador, enfraquecido,
que traz enraizado em suas perspectivas, na maioria das vezes, modelos rigidos de construgéo
do ensino e da aprendizagem. Mas quem faz da escola o que ela € hoje? Quem a torna palco
de intensos conflitos e de inumeras crises?

Atrevi-me a tecer nesse trabalho uma rede de pensamentos e sentimentos vinculados a
pratica do teatro dentro da escola. Chego a esse lugar, visualizando e ressaltando as
possibilidades encontradas - o0 que ndo significa negar as dificuldades — diante de universos
desconhecidos: os viewpoints na escola, a adolescéncia, as memorias, 0S caos € 0S acasos.
Todos esses universos foram encontrados, percebidos, descobertos e investigados, em uma
tentativa de torna-los parte da experiéncia do processo de ensinar e aprender teatro na
educacao basica.

O processo foi desafiador para todos nds, mas era naguele momento a Unica
possibilidade de inserir outras referéncias teatrais para aquela turma de alunos/atuantes, pois
me parecia muito confortavel manter-nos sempre com as propostas vinculadas somente aos
jogos teatrais. N&o quero negar a importancia deste procedimento e seus conceitos no ensino
de teatro na educacdo basica: nocdo de espaco, de espectadores, construcdes de leituras das
cenas, conhecimento dos elementos teatrais (personagens, figurino, cendrio, textualidades),
mas para onde isso poderia caminhar? Ou melhor: para onde de fato nos encaminhou?

A insercdo do teatro na Escola Criativa deu-se, a principio, a partir da estrutura
dramatica proposta por Viola Spolin (onde, quem e o qué) e foi aos poucos alcangando formas
que continuavam a valorizar o ludico, o prazer, o aprendizado. Propds-se a articulacdo dos
elementos e signos teatrais com a contemporaneidade da cena, cujos aspectos tendem a

valorizar a presenca corporal do ator; a proximidade entre publico e atores e

®CENA FINAL é o nome dado a Gltima cena do espetaculo Memérias Em Quedas. Faz- se no titulo uma
mencao a tal cena.
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consequentemente, propostas distintas do palco italiano; o texto usado a partir de diferentes
referéncias textuais (como as memorias dos proprios atores) e a relacdo com o presente. Para
contemplar esse ultimo aspecto da contemporaneidade da cena, o ator trabalha para
desenvolver uma escuta extraordinaria, um dialogo constante com o espaco e com o tempo, 0
que possibilita que o espectador seja parte da obra, que compartilhe da criacdo ndo somente
como um observador, mas que crie para si suas proprias leituras e interpretacdes.

Dizer que tudo isso foi de fato absorvido eu ndo posso, mas posso afirmar que tudo
isso 0s colocou diante de questdes talvez nunca imaginadas no inicio da pesquisa. Ajudou-0s
a compreender que de fato eles sdo criadores de teatralidade e potencializadores de qualquer
que seja 0 espago e o contexto.

Instaurar os viewpoints no espaco convencional da sala de aula de um ambiente
escolar muitas vezes me parecia uma ardua tarefa. Fazer os alunos enxergarem diante de suas
proprias propostas algo que soasse como ‘Eu sou capaz de decifrar mensagens’ foi um passo
importante. Esse processo ndo significou uma ruptura com o que estdvamos construindo ao
longo desses cinco anos de trabalho na escola, mas reforco da idéia de que para além de todas
aquelas vivéncias anteriores, ainda era possivel se chegar de fato a experiéncia dessa

investigacao.

A primeira vez que entendi...
Autor desconhecido
A primeira vez que entendi do mundo alguma coisa
Foi quando na infancia cortei o rabo de uma lagartixa e ele continuou se mexendo
De la pra ca
Fui percebendo que as coisas permanecem vivas e tortas
Que o amor nao acaba assim
Que é dificil extirpar o mal pela raiz.

A segunda vez que entendi o mundo
Foi quando na adolescéncia me arrancaram do lado esquerdo trés certezas,
E eu tive que seguir em frente.
De la praca
Aprendi a achar no escuro o rumo
E sou capaz de decifrar mensagens
Seja nas nuvens
Ou no grafite de qualquer muro.
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Gosto desse poema porque ele retrata exatamente como eu fui percebendo e me
sentindo ao longo desse processo: descobertas constantes e inconstantes, um medo que ora se
sobressaia e ora eu acreditava estar controlado. Medo das coisas mais simples: de ndo dar
conta, de ndo conseguir, de ndo ser prazeroso, de achar que os viewpoints eram inaplicaveis
ao espacgo escolar e etc. Mas era preciso ‘cortar o rabo da lagartixa’ e correr o risco dele nao
crescer novamente.

Ao longo do processo criativo foi fundamental que a cada momento fosse ressaltado
que estavamos modificando o habito de improvisacdes previamente combinadas, por isso,
varias vezes, foi necessario propor inumeros exercicios que permitissem visualizar que a
criacdo teatral poderia se dar no efémero da relagdo a partir de dois conceitos norteadores:

espaco e tempo.
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Figura 53: Exercicio do bombom (descri¢do em anexo)

Tivemos que voltar a atencdo para tantos novos conceitos (topografia, grade, raias,
formas, andamentos e etc.) que se tornaram recorrentes nas proposi¢oes das aulas. O receio
dos alunos/atuantes acerca de uma proposta cuja linguagem dava margem a diferentes leituras
dos espectadores — e que ndo trazia o texto como norteador —; a ideia de proximidade com a
platéia; a liberdade de tornar uma composicdo em um espetdculo: tudo isso causava um
estranhamento, que os alunos/atuantes denominaram “‘abstrato”.

Aos poucos, os alunos/atuantes viram que nao deixariamos de fazer o que comumente
era proposto, mas que naquele momento, tinhamos a possibilidade de nos colocarmos em

outros lugares, em outras situacfes, de criarmos novas relacdes e didlogos com o teatro. A
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turma tinha muita facilidade de aceitagéo, ou, pelo menos, esforgava-se para alcancar as suas
e as minhas expectativas da melhor forma possivel.

Ha nisso uma relacdo de afeto, de proximidade e de confianca que estabiliza os caos:
ndo entender, ndo saber o que fazer, ndo querer fazer, ndo ter vontade de fazer, simplesmente
pensar em desistir. Mas a expectativa diante do novo era muito maior que todas as crises.
Vimos aos poucos, as coisas tomarem rumos e as formas antes tdo abstratas se instaurarem

como elementos cénicos.
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Figura 54: Exercicio para o trabalho de arquitetura.

Pois bem, e foi assim ‘percebendo que as coisas permanecem vivas e tortas’ que
encontrei no espaco da escola um lugar infinito de teatralidade, que emanava aspectos da
teatralidade contemporanea. Para tal, apenas lancei o meu olhar de artista simultaneamente
ao de docente para entender que o aprender e o ensinar teatro poderia partir de questfes que ja
estavam postas naquele contexto, ou seja, faltava desbravar e adentrar o caos aparentemente
corriqueiro nesse lugar.

O caos que em nosso caso, ndo foi empregado no sentido de uma desordem que

transgride a uma ordem, mas no sentido mencionado pelo poema de‘ nos arrancarem as trés
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certezas’ que poderiamos ter diante do processo. Porém, ndo dava para caminharmos com
certezas, era tudo incerto demais e, assim o foi, até o dia da apresentacdo do espetéculo.

Memorias Em Quedas traz claramente os aspectos presentes nas teatralidades
contemporaneas, com 0s quais conduzimos o processo. Nao é algo textual e, por isso, esses
poucos momentos sdo frageis, houve uma dificuldade dramatdrgica de alinhavar todas as
composi¢des. Desse modo, as imagens que apareceram a partir das memorias dos
alunos/atuantes foram muito mais fortes do que a palavra: nascimento; amigos imaginados;
tombos de saltos altos, de bicicletas, de patins; chogues em tomadas; férias em praias; clubes.
E mais que isso: essas imagens foram transcritas para as cenas pelos proprios alunos/ atuantes,
com seus olhares sob suas proprias memorias, demonstrando o entendimento concreto e
palpavel dos conceitos dos viewpoints.

Havia ainda uma clareza para os alunos/atuantes em relacdo a cada cena. Eles sabiam
exatamente o que estdvamos dizendo, porque faziamos aquilo daquele jeito e ndo de outro,
havia seguranca com cada objeto usado, com cada forma criada, com cada mdsica, e havia
ainda o frescor de descobrir que tudo aquilo tinha um sentido e um significado, tanto para
eles, como para aqueles que nos assistiram.

Esse entendimento ndo somente nos passa, mas fica em nds e nos modifica de alguma
maneira, sendo chamado, assim, de experiéncia. As novas experiéncias permaneceram e se
desdobraram nas aulas; nas performances criadas por essa turma no ano de 2012; nas
narracdes quando mencionam que a relacdo entre eles se tornou de maior proximidade;
guando assistiram ao DVD do espetaculo e foram capazes de re-elaborar o nosso trabalho
apontando que muito havia para ser melhorado; na formatura quando eu li o poema
mencionado acima e ndo contivemos as lagrimas...

Esse processo nado teria sido de fato uma experiéncia se ndo nos sentissemos como
verdadeiros narradores aptos para contar e transmitir o qudo significativo foi aquilo que
experimentamos. Narradores, ndo de um conto de fadas, mas de experiéncias concretas,
impregnadas e ainda repletas de reflexdes, sejam elas por meio das praticas que se sucederam
apos o espetaculo Memdrias Em Quedas, ou pelas narracfes dos alunos/atuantes carregadas
de novos pensamentos sobre o teatro. A experiéncia, sem ddvidas, tornou os alunos/atuantes
espectadores do teatro na contemporaneidade por meio do entendimento, das provocacdes,
das crises, das descobertas, das incredulidades e da necessidade de ‘achar no escuro o rumo’
das coisas aparentemente tdo abstratas.

Eu ganhei coragem. ‘ Eu tive que seguir em frente’, mesmo quando também me sentia

desesperada pelo caos, perdida nas composic¢des, apavorada com as tentativas de levar o
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processo para onde eu julgava necesséario, ocultando o meu lado artista cuja pratica com os
viewpoints me ensinara a me abrir para o outro, a ter escuta, a responder sinestesicamente as
propostas que me eram sugeridas, a ter o foco suave diante do espaco e de tudo aquilo que
sobressaiam aos meus olhos. Pode parecer simples querer ser artista-docente, mas na verdade,
somo muitas vezes sucumbidos pelas “formulas” aparentemente seguras do ato de ensinar e
aprender teatro.

E preciso colocar-se como artista no espaco escolar para que nossas visdes acerca do
teatro afetem também esse ambiente, visualizando sempre as investigacfes teatrais enquanto
praticas artistico-pedagogicas, nas quais nos colocamos com o olhar voltado para a relacdo de
ensino/aprendizagem por meio da nogdo. Com a nogao se busca o aprendizado por meio da
relacdo com os elementos teatrais a partir de um ato criativo. N&o nos interessa, por exemplo,
somente a investigacdo de espaco isoladamente da criacdo. Espaco pode exigir o trabalho
com a nogdo de frontalidade, lateralidade, proximidade ou distanciamento em relagcdo ao
publico e, desse modo, construir de forma pedagdgica um processo criativo.

‘Seja nas nuvens ou no grafite de qualquer muro’, principalmente dentro dos muros da
escola é possivel estabelecer um dialogo com a contemporaneidade da cena, e me parece ser
0s conceitos trazidos pelos viewpoints direcionadores desse tipo de proposta artistica e
pedagogica. O espetaculo Memdrias Em Quedas € a sintese palpavel dessa investigacdo de
maneira a permitir uma organizacdo estética de toda teatralidade suscitada ao longo do

processo criativo.
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ANEXOS:
Descrigdo dos jogos e exercicios citados no Capitulo 3:

Nunca 3: E um jogo tradicional (jogo de aquecimento) consiste em um pique-pega.
Espalhados pelo espaco os jogadores formam duplas de méos dadas. Dois jogadores
ndo serdo pares e serdo escolhidos para desempenharem o papel de pegador e o outro
de fugitivo. Para ndo ser pego o fugitivo deve segurar a mdo de um dos demais
jogadores. Quando isso acontece o0 jogador do outro lado (que anteriormente formava
dupla) deverd soltar a mao e fugir do pegador. Quando alguém €é pego, torna-se
pegador.

Saltar junto: Exercicio proposto por Bogart (2009). O grupo devera permanecer em
roda com os joelhos semi-flexionados e atentos, mantendo o foco suave nos demais
participantes. A proposta é que o grupo encontre um momento propicio para que todos
saltem juntos, sem que alguém seja o propositor do salto. O salto devera ser 0 mais
alto possivel para que se tenha a chance de chegarem todos ao solo simultaneamente.
2.1 Variagdo do exercicio Saltar junto: Esse exercicio foi criado por mim, mantendo a
mesma do ideia do exercicio original. Sentados em roda cada participante recebeu um
bombom. Todos abrem e ficam olhando fixamente o chocolate, a0 mesmo tempo em
gue matem a atencdo nos demais participantes. Os participantes devem encontrar um
momento para comerem juntos 0s bombons.

3- A caga: Em roda os participantes deverdo manter uma distancia equidistante entre
eles. Sera-lhes indicado a direcdo do circulo. Cada pessoa devera imaginar um motivo
para perseguir o participante da frente e outro para fugir do participante de tras. Ao
sinal dado os participantes tentam tocar a pessoa a sua frente e ndo ser tocado por tras,

sem diminuir o circulo e sem nenhum som vocal.
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APENDICES

APENDICE A: DVD do espetaculo Memoérias Em Quedas.
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APENDICE B: DVD com as narragdes dos alunos/atuantes.
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