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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo investigar a proposi¢do do hipertexto diddtico sobre
poéticas cé€nicas contemporaneas como ponto de partida em processos de aprendizagem e de
criacdo do teatro, utilizando como principal aporte metodolégico a abordagem da pesquisa-
acdo fundamentada por Michel Thiollent. A revisdo bibliografica resultou na elaboracido de
um hipertexto didatico (MARTINS, 2006), a ser publicado na internet, sobre o Teatro da
Vertigem (Sao Paulo), produzindo um material hipertextual e multimodal para uso
pedagogico, que articula textos tedricos, andlises criticas, registros de espetidculos e processos,
depoimentos dos artistas, descricdo e andlise de procedimentos de criacdo e fragmentos de
dramaturgia. A realizacdo e a andlise de dois experimentos de aprendizagem e encenacao
realizados na cidade de Campo Limpo Paulista (SP), com um grupo de iniciantes em teatro e
outro formado por atores amadores na faixa etdria de 18 a 42 anos, permitiu a sistematizacao
de principios e procedimentos metodologicos de ensino e aprendizagem do teatro
contemporaneo. O jogo teatral a partir de modelos estéticos (KOUDELA, RYNGAERT,
PUPO, MARTINS) e procedimentos da abordagem colaborativa desenvolvida por ARAUJO,
s30 os eixos norteadores das praticas de criagdo propostas nos experimentos realizados a partir
do hipertexto didético criado pelo coordenador e ampliado pelos participantes. A sele¢dao das
referéncias tedricas se deu a partir da perspectiva de tedricos do teatro contemporaneo como
LEHMANN, FERRAL, FERNANDES, ARAUJO, PAVIS ¢ SARRAZAC. Os resultados
obtidos poderdo contribuir para o debate acerca de abordagens metodoldgicas que integrem
estudos tedricos e histéricos com préaticas colaborativas de criagdo da cena e que possam
interessar para professores, coordenadores de oficinas e encenadores envolvidos na reflexdo a

cerca dos processos de aprendizagem e criagdo da cena contemporanea.

Palavras Chave: Pedagogia do teatro. Hipertexto diddtico. Encenacdo. Teatro da Vertigem.

Depoimento pessoal. Workshop. Estranhamento. Site specific.



ABSTRACT

This work investigates the proposition of hypertext courseware on contemporary
scenic poetic elements as a starting point for theater creation and learning processes, having
primarily relied, as a methodological input, on Michel Thiollent’s action-research approach.
The bibliographical review has resulted in hypertext courseware (MARTINS, 2006), to be
published on the internet, about Teatro da Vertigem (Sao Paulo), having thus generated a
multimode, hypertext material for educational use, which puts together theoretical texts,
critical reviews, records of spectacles and processes, testimonials of artists, a description and
analysis of creation processes and procedures, and figments of theater practice. The
conduction and analysis of two learning and staging experiments held in the city of Campo
Limpo Paulista (Sao Paulo, Brazil), comprising a group of theater novices and another group
made up of amateur actors aged 18 to 42, allowed me to systematize some learning principles
and methodologies of the contemporary theater. The theater game based on esthetic
frameworks (KOUDELA, RYNGAERT, PUPO, MARTINS) as well as on collaborative
approach procedures devised by ARAUJO are the guiding pillars for the creation practices
proposed during the experiments based on the educational hypertext as devised by the
coordinator and further expanded by the players. Selection of theoretical references has drawn
on such contemporary theater theorists as LEHMANN, FERRAL, FERNANDES, ARAUJO,
PAVIS, and SARRAZAC. The results may contribute to debates over the methodological
approaches that bring together theoretical and historical studies, on one part, and collaborative
staging practices, which might be useful for teachers, workshop coordinators and stage
directors involving in a reflection over the contemporary theater creation and learning

processes.

Key Words: Theater Pedagogy. Hypertext courseware. Staging. Teatro da Vertigem. Personal

testimony. Workshop. Alienation effect. Site specific.
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Introducao

Durante dez anos de experiéncia no teatro amador, tivemos a oportunidade de vivenciar
diferentes processos de montagens, preparacdo e producdo teatrais. Iniciamos pelo teatro
religioso, oficinas de montagens teatrais, cursos livres de preparacdo para O ensino
profissionalizante e paralelamente engendramos trajetéria em busca de uma metodologia
prépria para encenar. Hoje, consideramos que o inicio desta busca foi uma espécie de
iniciacdo cientifica, de uma forma mais empirica, € claro. Fundamos um grupo de teatro em
1992 e nele iniciamos nossa trajetéria na direcdo teatral e na formacao em teatro. Durante este
periodo, passamos por vdrias fases de experimentacdo de tudo o que aprendiamos sobre teatro
na busca por uma metodologia propria. Inicialmente, passamos pela “tentacdo” da reproducao
daquilo que aprendiamos exatamente como vivenciado. Depois veio a fase da “colcha de
retalhos”, onde buscdvamos aplicar técnicas e laboratdrios aprendidos em diferentes contextos
de forma aleatdria, buscando encontrar, em cada uma dessas técnicas e linguagens
vivenciadas, elementos que dialogassem com os anseios atuais do grupo e contribuissem para
a proposi¢ao de ideias e solucdes cénicas a serem desenvolvidas e utilizadas nas encenagdes
do grupo. Talvez possamos identificar aqui os primérdios, mesmo de maneira rudimentar, de
uma abordagem transdisciplinar dos conhecimentos elaborados a partir das experiéncias
vivenciadas. Claro que, neste momento, as interconexdes ou intertextualidades entre as partes
que compunham a “colcha de retalhos” nao eram evidentes e muito menos elaboradas de
forma intencional. Com o tempo fomos percebendo a necessidade de filtrar este conhecimento
adquirido e adaptd-lo a realidade do grupo. A partir desse momento vislumbramos um
caminho possivel para nosso desenvolvimento profissional no teatro.

Assim, ingressamos em um curso técnico profissionalizante para formacao de atores. Foi
uma experiéncia muito importante em nossa trajetéria, haja vista as vivéncias com
profissionais das diferentes dreas do conhecimento, fundamental para a formacdo do artista
teatral. Continuando o trabalho com nosso grupo de teatro, ficou cada vez mais clara a
complexidade em levar todos aqueles contetidos aprendidos no curso técnico para a pratica, e
uma das principais causas que nos suscitava era a forma fragmentada e desarticulada com que
a maioria das disciplinas do curso técnico eram desenvolvidas. Aprofundando um pouco mais
a reflexdo, concluimos que o mesmo poderia ser considerado em relacdo aos cursos e oficinas
que haviamos frequentado anteriormente. Outros fatores dificultavam ainda mais os processos
de criacdo do grupo, tais como a falta de repertdrio estético, a dependéncia excessiva dos

atores em relacdo a dire¢do, a falta de autonomia para a busca de processos préprios de
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criacdo e a deficiéncia dos integrantes do grupo em conseguir perceber e refletir sobre suas
proprias trajetorias e adapti-las de acordo com os objetivos de cada proposta de encenacao.

Na ansia pela busca de novos caminhos que pudessem clarear um pouco mais estas
inquietagdes, ingressamos no curso de formagao de atores de nivel superior — a faculdade. No
decorrer de nossa trajetoria académica, percebemos que havia uma situacdo semelhante a da
formacdo técnica e dos outros cursos que ja haviamos frequentado. A grade curricular do
curso era composta por disciplinas que raras vezes conseguiam estabelecer uma sélida
articulacdo e proporcionar a autonomia, a capacidade da auto-observagdo e sistematizacao do
conhecimento e criagdo produzidos durante a vida académica, além da inexisténcia de
reflexdo sobre a cena contemporanea e a consequente ampliagdo de repertdrio estético.
Fazendo um paralelo com o panorama da cena teatral atual, parecia-nos cada vez mais dificil
conseguir estabelecer pontes sélidas e eficazes entre o que se aprendia na faculdade e a pratica
da encenacdo contemporanea. De uma maneira geral, pesquisando um pouco sobre a
formacao oferecida por outras instituicdes de ensino superior, percebemos também o quanto a
grade curricular dos cursos em Artes Cénicas é carente de disciplinas que reflitam sobre as
estéticas da cena contemporanea.

Refletindo um pouco sobre outra dimensao que € afetada diretamente por este processo de
formacao, percebe-se certa fragilidade e deficiéncia no ensino do teatro nas escolas regulares.
Durante cinco anos (1999 — 2003) tivemos a oportunidade de desenvolver um projeto de
oficinas teatrais na Prefeitura de Campo Limpo Paulista, Estado de Sao Paulo. Trabalhamos
na concepg¢do, implantacdo, coordenacdo e administracdo de aulas nestas oficinas, que
atendiam criangas, adolescentes e adultos oriundos da rede publica de ensino, tanto da esfera
municipal quanto estadual. Durante o processo vivenciado nas oficinas, ficou evidente a
caréncia de processos pedagdgicos voltados a linguagem teatral nas escolas, mesmo naquelas
onde os participantes relatavam participar de aulas e montagens teatrais, em geral, com os
professores de artes. Através destes relatos e até mesmo do desempenho inicial dos
participantes nas oficinas, foi possivel perceber que as experiéncias vivenciadas nas escolas
eram, de maneira geral, centradas em montagens teatrais dirigidas pelos professores de
maneira autocrdtica, sem a participagdo dos alunos nas escolhas de textos, divisdo de
personagens, concep¢do de cenografia, figurinos, sonoplastia e iluminagdo. Os textos
escolhidos, em geral, advinham da dramaturgia universal, sem levar em conta o nivel de
dificuldade da obra em relagdo as habilidades do grupo de alunos ou mesmo a possibilidade
da constru¢do de uma dramaturgia prépria do grupo. Outro fator importante de se colocar é a

virtual auséncia de autores nacionais e obras contemporaneas nas escolhas dos textos a serem
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montados. Em relag@o aos processos de montagem, ficou evidente a natureza autocratica € os
processos mecanizados, resumindo-se a memorizacdo de falas e a assimilacdo de marcacdes
de cenas determinadas pelos diretores que, em geral, eram os proprios professores. Estes
fatores indicavam claramente a caréncia de repertério estético e a dificuldade em refletir sobre
procedimentos de criagdo da cena contemporinea e a apropriacdo destes. Neste mesmo
periodo, idealizamos e implantamos um festival de teatro estudantil na cidade, com o objetivo
de incentivar e ampliar a prética teatral dentro das escolas. A proposta do festival era
mobilizar as escolas e suas comunidades como um todo em torno do processo de montagem
de um espeticulo teatral, proporcionando aos alunos uma experi€éncia pedagédgica de
qualidade que ampliasse seus conhecimentos, competéncias e habilidades. O festival
encontra-se na sua décima segunda edi¢do, e ainda percebe-se um nuimero reduzido de
montagens que proporcionaram experiéncias criadoras aos grupos de alunos. Alguns fatores
que contribuem para este quadro sdo evidentes, tais como a falta de preparo dos professores
que se colocam a frente destas oficinas de montagem, a necessidade de ampliacdo do
repertdrio estético destes alunos, tanto em relac@o a obras da dramaturgia universal e nacional
quanto a estéticas e poéticas da cena contempordnea, e também a necessidade de se
desenvolver préticas colaborativas com estes grupos, de maneira a envolvé-los mais e
diretamente nos processos criativos, despertando o interesse e tornando mais efetivos os
avancos nas dimensdes cognitiva, afetiva, artistica e de sociabilidade.

Ao concluir a pés-graduagdo em Arte-educacdo, em 2005, comecamos a lecionar numa
Instituicdo de Ensino Superior, nos cursos de Licenciatura em Pedagogia e Musica, e também
no curso de Pés-graduagdo lato sensu em Arte-educacdo, onde trabalhamos até hoje. Nesta
instituicdo, prosseguimos com a pesquisa sobre os processos de formacdo em teatro,
coordenando o nucleo de artes dramaticas da faculdade, envolvendo alunos nao-atores dos
diferentes cursos oferecidos. Nestas trés dimensdes (graduacdo, pds-graduacdo e o nicleo de
artes dramdticas), nosso trabalho tem como foco principal a formagdo de professores. Desta
forma, acreditamos no grande potencial de uma pesquisa desenvolvida com o foco em
metodologias de ensino do teatro que considerem processos estruturados a partir da
abordagem hipertextual, objeto de estudo deste trabalho, a partir da participagcao efetiva e
criadora de todos os integrantes do grupo e que priorizem a ampliagdo do repertdrio estético,
proporcionando a andlise e a reflexdo de processos criativos da cena contemporanea, bem
como a apropriacdo e adaptacdo de procedimentos criativos e estéticos diversos aos percursos

préprios de cada grupamento.
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No primeiro semestre de 2010, participamos, como aluno especial, da disciplina
“Encenacdes em Jogo: Experimentos de Criacdo e Aprendizagem do Teatro Contemporaneo”,
coordenada pelo Professor Dr. Marcos Aurélio Bulhdes Martins. A proposta de ampliacao de
repertério estético e a abordagem hipertextual apresentadas e desenvolvidas durante a
disciplina foram muito estimulantes, transformando inclusive nossa prética como professor e
encenador. No segundo semestre de 2010, participamos como aluno especial da disciplina
“Encenacdo e Processos Compartilhados de Cria¢do: da Criacdo Coletiva ao Processo
Colaborativo”, coordenada pelo Professor Dr. Antonio Carlos de Araudjo Silva e que foi
fundamental para ampliarmos a ideia sobre criacdo coletiva e processos colaborativos.
Através dos semindrios propostos, a ampliacdo de nosso repertdrio estético foi estimulada,
levando-nos a conhecer processos de criacao de diferentes grupos que dialogam com as
praticas colaborativas. Em especial, nosso semindrio abordava o processo de montagem do
espetaculo “Gracias Sefior” (1972), do grupo Oficina. Durante a pesquisa para a realizacdo do
semindrio, tivemos a oportunidade de entrevistar Maria Alice Vergueiro, atriz que participou
do processo de montagem do espetdculo. Em sua fala, a atriz e diretora faz varias referéncias
ao uso do “workshop” enquanto procedimento de criacdo da encenacdo muito utilizado pelo
grupo e que favorece fundamentalmente uma abordagem colaborativa do processo de criagdo.
Ao final da disciplina, elaboramos um artigo académico, refletindo sobre questdes
relacionadas a pedagogia do teatro, identificando em préiticas colaborativas possiveis
dimensdes formativas que podem se desdobrar em procedimentos pedagdgicos capazes de
dialogar com as necessidades da cena contemporanea.

Assim, o presente trabalho tem como objetivo principal investigar a proposi¢do do
hipertexto didatico sobre poéticas cénicas contemporaneas como ponto de partida em
processos de aprendizagem e de criacdao do teatro. Neste sentido, propomos a elaboracdo de
um hipertexto didatico abordando a poética do Teatro da Vertigem, bem como seus
procedimentos criativos, sistematizando material diddtico a ser utilizado como ponto de
partida em processos de aprendizagem e criacdo em teatro. A partir dos resultados observados
na pesquisa, propomos a investigacdo e sistematizacdo de uma possivel abordagem
metodolégica que favoreca processos colaborativos de criacio (ABREU e ARAUJO), a
ampliacdo de repertério (MARTINS), e a aprendizagem e participacdo direta dos alunos,
enquanto agentes criadores, nos processos de criacdo da cena.

As referéncias tedricas utilizadas em nossa pesquisa sdo abordadas e analisadas sempre
com enfoque nas metodologias de ensino do teatro, buscando identificar as relacdes com as

diretrizes estabelecidas pelos 6rgdos oficiais de ensino no pais, tais como Ministério da
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Educagdo e Secretarias Estaduais e Municipais de Educagdo, e também com propostas
pedagégicas para o ensino do teatro contemporaneo. Desta forma, partindo de um estudo
sobre os procedimentos criativos e as dimensdes formativas presentes em processos
colaborativos de criagdo em teatro, espera-se identificar de que maneira o hipertexto didatico
pode contribuir para a aprendizagem teatral e a criacdo c€nica. Assim, o estudo do referencial
tedrico reflete sobre aspectos da pedagogia do teatro contemporaneo a partir de referéncias
encontradas em KOUDELA, PUPO, RYNGAERT, DESGRANGES e MARTINS;
procedimentos e principios da cena teatral contemporanea, através de referéncias encontradas
em LEHMANN, SCHECHNER e SARRAZAC; aspectos e procedimentos de criacdo em
processos colaborativos, a partir de referéncias encontradas em ARARUJO e ABREU: e
aporte filoséfico nas ideias discutidas acerca do conhecimento e das tecnologias da

informacio e comunicacio apontadas por MORIN e LEVY.

Concordando com PUPO, MARTINS e TELLES, este estudo justifica-se, inicialmente,
pela caréncia atual, no sistema educacional, de profissionais capacitados para o ensino do
teatro em sintonia com a producdo artistica da cena contemporanea. Torna-se relevante
também, considerando-se a perspectiva de um descompasso entre, de um lado, a dindmica
atual criada pelas tecnologias da informacao e pelos processos de criacdo contemporaneos e,
de outro, as metodologias de ensino do teatro empregadas nas escolas de educacdo formal,
informal e escolas de formacdo profissionalizante em teatro, sejam da esfera publica ou
privada, onde os alunos tém acesso a um amplo leque de informacdes mas pouco sabem como
proceder diante delas, ndo conseguindo transformd-las em conhecimento efetivo. MORIN
(2005) coloca que “o conhecimento das informagdes ou dos dados isolados é insuficiente. E
preciso situar as informacoes e os dados em seu contexto para que adquiram sentido”. Desta
forma, uma abordagem hipertextual de estéticas e procedimentos criativos pode efetivamente
contribuir para a constru¢do de sentido contextualizado nos diferentes processos
empreendidos por artistas, grupos € companhias que se inscrevem na cena contemporanea. H4
que se considerar também a urgente necessidade de se ampliar o repertdrio estético, inserindo
estéticas contemporaneas como a performance, as chamadas praticas performativas e o teatro
pOs-dramatico nos cursos de formacdo de professores de teatro, de artistas teatrais e nos
processos de criacdo propostos em oficinas de montagem, haja vista que o panorama teatral
contemporaneo € permeado por varias producdes com forte presenca de diferentes linguagens

que se transpassam, denotando o hibridismo como um de seus principios. Esta abordagem em
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processos de formacdo teatral certamente contribuird para seu melhor desempenho ao deparar-
se com este contexto hibrido.

No primeiro capitulo, refletimos sobre o procedimento metodolégico da ampliacdo de
repertério através do estudo de modelos estéticos em teatro proposto por MARTINS (2006),
focando nossa reflexdo no uso do roteiro cé€nico como procedimento de criacdo dramatirgica
e na apropriacdo critica e lidica de elementos poéticos em algumas encenacOes. Tais
procedimentos demonstraram forte dimensdo hipertextual na medida em que propdem um
processo de andlise e de criacdo a partir de diferentes modelos estéticos, utilizando
informacdes multimodais’ que contribuem para a construcdo de um conhecimento
reconfigurédvel, fluido, e também para uma (re)criacdo artistica processual e colaborativa.

No segundo capitulo, tratamos de alguns fundamentos sobre a abordagem hipertextual
apontados, principalmente, por Pierre Lévy, e sobre a teoria do conhecimento complexo
destacada por Edgar Morin. Encontramos nos dois estudos um possivel didlogo complementar
no sentido de considerarmos a constru¢do do conhecimento ndo mais como um processo
compartimentado e linear, mas, segundo MORIN (2005, p.38), enquanto “um tecido
interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto de conhecimento e seu contexto,
as partes e o todo, o todo e as partes, as partes entre si”, o que nos coloca diante da
perspectiva de uma abordagem hipertextual do conhecimento.

No terceiro capitulo discorremos sobre as dindmicas de criacdo coletiva e processos
colaborativos, procurando estabelecer um quadro geral de referéncias que contribuam para a
compreensdo desses processos. Também apresentamos neste capitulo um hipertexto didatico
elaborado para aplicacdo no experimento pratico realizado por nds e apresentado no capitulo
seguinte. Nesse hipertexto propomos uma breve apresentacdo do Teatro da Vertigem, suas
principais produgdes, uma reflexdo sobre as principais caracteristicas do processo
colaborativo, focando nos procedimentos de “estranhamento”, “site specific”, “workshop” e
“depoimento pessoal”, que analisamos nos processos € nas montagens do Vertigem. O foco
nesses procedimentos foi estabelecido a partir de critérios pedagdgicos, buscando contribuir
com a elaboracdo de material didatico hipertextual que favore¢a a ampliacdo do repertdrio
estético e a adaptacdo de procedimentos de criacdo cénica pelos préprios integrantes do

experimento.

! Segundo LEVY (1999), o termo multimodal seria mais adequado, do ponto de vista linguistico, quando nos
referirmos a informagdes que colocam em jogo diversas modalidades sensoriais como a visdo, a audi¢@o, o tato e
as sensagdes proprioceptivas.
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No ultimo capitulo apresentamos o experimento que realizamos na cidade de Campo
Limpo Paulista, estado de Sdo Paulo. A proposta consiste na aplicacdo de uma metodologia
sistematizada a partir dos pressupostos tedricos e desdobramentos praticos abordados neste
estudo, considerando o hipertexto diddtico como ponto de partida em processos de
aprendizagem e de criacdo c€nica e que contribua para a ampliacdo do repertério estético dos
integrantes, bem como para a expansdo da ideia de teatro conduzida, principalmente, através
do rodizio de funcdes. O experimento obteve o apoio da FACCAMP - Faculdade Campo
Limpo Paulista, onde atuamos como professor e que nos cedeu o espaco (Anfiteatro) para a
realizacdo da pesquisa. O projeto recebeu o nome de “Oficina de Encenacdo: processos de
criagdo sob a perspectiva da cena contemporanea” e foi disponibilizado tanto para a
comunidade académica quanto para a comunidade em geral. O experimento foi dividido em
dois grupos: um formado por iniciantes em teatro e outro com os integrantes do Nucleo XIII
de Artes Dramaticas, grupo mantido pela faculdade e que realiza montagens teatrais, ja h4
sete anos, com alunos dos cursos oferecidos pela instituicdo. Os dois grupos possuem
integrantes na faixa etdria entre 18 e 40 anos. Descrevemos nesse capitulo o processo
desenvolvido pelo experimento através de registros audiovisuais e escritos, avaliacdes do
pesquisador e dos participantes, e andlise do processo.

Consideramos o presente trabalho de pesquisa como uma necessdria possibilidade de
reflexdo e mudanca na abordagem de ensino do teatro, de forma geral, ja formatado e
enraizado em métodos tradicionais que ndo contribuem para uma formagao contextualizada,
experimental e de pesquisa do ato criador. Vislumbramos, através dos possiveis
desdobramentos desta pesquisa, a proposi¢do de principios metodolégicos norteados pela
ampliacao do repertorio estético, pela valorizagdao de processos colaborativos de criagdo e pela
abordagem transdisciplinar do conhecimento, além da elaboragdo de material didatico
(hipertexto) que possa auxiliar na ampliacdo do repertério estético em processos de

aprendizagem do teatro e de criagdo da cena.
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1. A AMPLIACAO DO REPERTORIO ESTETICO EM PROCESSOS
DE APRENDIZAGEM E CRIACAO EM TEATRO

Como ampliar o repertério estético, ou seja, o conhecimento sobre principios e
procedimentos de criagdo empregados nas encenagdes, dos alunos em processos de
aprendizagem do teatro? Entendemos que esta amplia¢do de repertério é fundamental, pois,
ao conhecer e compreender os principios, conjunto de preceitos ou pressupostos que norteiam
as escolhas estéticas da encenacdo, e procedimentos de criacdo, métodos e formas de
execugdo e concretizacdo das proposi¢cdes para a cena, que norteiam diferentes tipos de
encenacgdo, o aluno tem a possibilidade de refletir sobre eles, deles apropriar-se e adapta-los
ao seu contexto particular, ampliando também seu préprio repertério como criador da cena.
Como abordar poéticas e procedimentos de criagdo cé€nica contemporaneos em contextos
educacionais? Lancando um breve olhar sobre os cursos de formacdo em teatro e a cena
contempordnea, percebemos ainda certo descompasso entre os curriculos propostos € os
rumos trilhados por encenagdes com fortes elementos performativos e pds-draméticos, o que
reforca a necessidade da abordagem destas linguagens contemporineas nos contextos de
formacao cénica. Neste capitulo pretendemos refletir, a partir dos fundamentos apontados por
MARTINS (2006), sobre procedimentos metodologicos como os dossiés de encenacdo
modelares, o jogo de revezamento entre as fun¢des de diretor, dramaturgo e ator em processos
de criacdo, o roteiro cénico, € a importancia da andlise e apropriacdo critica e lidica de
procedimentos e principios de criagdo identificdveis no trabalho de encenadores e grupos de
relevancia no panorama contemporaneo das artes cénicas.

Em seu estudo, MARTINS (2006) aponta a ampliacio de repertério a luz de uma
sistematizacdo de principios que orientam a elaboracdo e a abordagem lddica de dossiés de
encenagdes modelares como uma forma de contribuir para a aprendizagem em teatro.
Refletindo sobre a ideia e a abordagem de “encenacdes modelares” propostas pelo autor,
podemos considerar como uma primeira referéncia o conceito de “modelo de acdo”
pesquisado por KOUDELA (2010) na prética com a peca didédtica de Brecht. A autora aponta
que, através de jogos de experimentacdo com o texto, o jogador/atuante deve investigar um
modelo de comportamento, atitude, gesto e seu contetido de significacao e efeitos historicos.
Nesse sentido, € necessdrio que ocorra uma selecio dos fragmentos de texto que mais

colaboram para o jogo a fim de desencadear uma discussdo que parte da pardbola e se
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encaminha para os contextos atuais dos jogadores, provocando a discussio e a proposicao de

“modelos de acdo atuais” que passam a ser objeto de experimentacao:

Constitui objeto desse procedimento, em alguns casos, a traducio da cena de Brecht
para a linguagem do cotidiano, ou seja, um conflito do dia-a-dia é reconhecido como
semelhante aquele apresentado pelo texto. (KOUDELA, 2010, p.135)

Ja no que diz respeito aos “dossi€s modelares de encenacdo”, entendemos que a
proposta € a selecao de encenacdes relevantes para a cena contemporanea, sob o ponto de
vista estético, social e até mesmo politico, para que possam se tornar objeto de andlise e
identificacdo de procedimentos e principios de criacdo, que posteriormente sejam apropriados
através de jogos de encenacdo nos quais os participantes tenham a oportunidade de
experienciar os procedimentos identificados e refletir, através do jogo, sobre os principios
analisados, contribuindo para a proposicdo de material criativo em exercicios de encenacao
durante os quais os integrantes t€ém a oportunidade de reelaborar ou até mesmo subverter o
que foi apreendido, resultando em novas criagdes a partir do conhecimento elaborado através
desta abordagem com as ‘“encenacdes modelares”. Nesse sentido, MARTINS (2006, p.109)
propde que sejam elaborados diferentes “dossi€s” que retinam informagdes de diversas
naturezas sobre as encenacdes: “a andlise de registros e reflexdes sobre espetdculos e a
experimentacao dos procedimentos de adaptacdo e montagem do texto utilizados por diretores
cujas poéticas cénicas sirvam de referéncia para o cidadao se relacionar com a diversidade
teatral contemporanea”. Podemos identificar, entdo, a proposicao de uma andlise comparativa
entre diferentes encenagdes de um mesmo texto e, também, entre procedimentos semelhantes
de criacdo utilizados em diferentes montagens, como um procedimento metodolégico que
contribui ndo s para a ampliacdo das referéncias estéticas do individuo como também para

suas competéncias criativas.

Neste sentido, a andlise comparativa de encenacdes modelares de um mesmo texto é
uma das formas de estimular a ampliacdo do repertdrio de instrumentos cénicos do
educando. Nossos experimentos comprovaram que estudar a forma como diferentes
artistas operam sobre um mesmo material, seja ele um texto cldssico — da
Antiguidade, ou da Modernidade - ou contemporaneo, estimula o educando a
estabelecer comparacdes entre as diferentes versdes c€nicas, ampliando sua
capacidade de leitura, seu potencial como espectador critico e de criador da cena.
(MARTINS, 2006, p.111)

Partindo entdo da reflexdo sobre o “modelo de acdo” e “encenagdes modelares”,

consideraremos neste estudo a ideia do uso de modelos em contextos de formacdo em teatro.
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Definimos aqui o modelo enquanto uma representacdo de ideias, objetos ou, no caso do objeto
desta pesquisa, de um processo ou evento. Mais do que simplesmente o uso de modelos, a
abordagem deste uso é fundamental para o propdsito pedagégico. Nesse sentido, ampliamos a
ideia de modelo, concordando com FONSECA e NAGEM (2010), para modelo analégico,
que considera a existéncia de uma correspondéncia estrutural e funcional entre diferentes
sistemas. Considerando inicialmente o jogo com o “modelo de agdo brechtiano”, temos um
sistema de acOes/situagdes propostas na fabula (texto) que devem ser compreendidas e
relacionadas analogicamente a acdes/situagdes similares ou proximas do contexto familiar do
jogador. Ja no jogo proposto com as ‘“‘encenacdes modelares”, o principio de analogia pode
ser encontrado na andlise relacional entre diferentes encenagcdes do mesmo texto ou no
emprego de um determinado procedimento de criagdo em diferentes encenagdes. Ou seja, no
primeiro a analogia é estabelecida entre texto e cena; ja no segundo, a abordagem ocorre entre
cena e cena, centrando-se na esfera da encenacdo. Nao ha ddvidas de que ambos os casos
proporcionam, através dessa abordagem de analogia e relacional, grandes contribuicdes para o
processo de formagdo do artista, promovendo a compreensdo sobre a obra (texto ou
encenagdo), a identificacdo e reflexdo sobre os principios e procedimentos de criagdo, bem
como sua apropriacdo e a elaboracdo de novas propostas de criacdo. Nesta abordagem o
modelo assume o papel de mediador simbdlico que favorece a interagdo do sujeito com seu
objeto de estudo, ativando conhecimentos prévios e desenvolvendo novos sentidos. Segundo
VYGOTSKY (1998), é mediando a linguagem, o uso de instrumentos e de signos € que
acionamos o potencial latente dos alunos, especialmente através do uso de modelos, de
analogias e metéforas.

Para o cientista humano bielorusso Lev Semenovitch Vygotsky (1896-1934), existem
trés pressupostos centrais que norteiam o desenvolvimento e a aprendizagem humana: as
funcdes psicoldgicas provenientes das atividades cerebrais € com uma matriz essencialmente
bioldgica; nossa consciéncia, produto das relagdes sociais e de matriz histdrica; e a relagdao
individuo/meio, que € essencialmente mediada por diferentes sistemas simbolicos.
Considerando o foco abrangente deste estudo, vamos restringir nossa reflexdo a relacdo
individuo/meio. Para VYGOTSKY (1998), o desenvolvimento e a aprendizagem do individuo
resultam de um processo sécio-histérico, no qual a interagdo com o meio € com o outro €
parte fundamental. Por sua vez, esta intera¢do, que ocorre basicamente por meio de sistemas
simbdlicos, pode e deve ser mediada. O autor define essa mediagdo como um processo de
intervencdo de um elemento intermedidrio em uma relagdo, que deixa de ser direta e passa a

ser mediada. Assim, o “modelo de ac@o”, as “encenagdes modelares”, ou como preferimos
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considerar neste estudo, os “modelos analdgicos”, podem assumir a funcdo de ferramentas
auxiliares, mediadores simbdlicos que auxiliam num processo de internalizacdo através do
qual sao desenvolvidos sistemas simbélicos complexos e articulados, verdadeiras
representacdes mentais da realidade e que se tornardo os principais mediadores na relagao
individuo/meio ou, em nosso caso especifico, na relacdo artista/criacdo. Nessa perspectiva, do
uso de modelos em processos de formagdo em teatro, a internalizacdo de sistemas simbodlicos
e as relagdes estabelecidas entre seus elementos constitutivos contribuem para o aprendizado

e para a ampliacao do repertério estético e cultural dos individuos envolvidos no processo.

A utilizagdo de modelos, analogias e metdforas como instrumentos auxiliares a
pratica pedagégica, além de favorecer o aprendizado e o desenvolvimento do
individuo por meio da internalizacdo de novos sistemas simbdlicos pode, também,
contribuir para intensificar e fortalecer a interacdo professor <> aluno e a relagdo
aluno < aluno. (FONSECA e NAGEM, 2010, p.21)

No jogo com as ‘“encenacdes modelares”, MARTINS (2006, p.111-2) propde que,
inicialmente, os jogadores tenham a oportunidade de experimentar, através de jogos e
improvisagcdo, os procedimentos cénico-narrativos, para que em seguida seja apresentado o
material selecionado como “encenacdo modelar” e sejam analisados os procedimentos e
principios empregados na encenacdo. Apds esta etapa, o grupo € levado a retomar os
exercicios e improvisacgdes ja realizados, sendo estimulados pela instrucdo “vamos investigar
outros procedimentos cénicos que ja foram adotados por artistas diante deste mesmo texto?”.
O eixo central dessa retomada é considerar os procedimentos e principios de criagdo cénica,
identificados e analisados nas ‘“encenag¢des modelares”, como indutores para a criacdo e
proposi¢do cénica envolvendo desde elementos de encenacdo até a reescrita do texto. A
importancia dessa abordagem, segundo o autor, reside no fato de que “neste enfoque, o
desenvolvimento da capacidade de andlise e de criacdo dramatirgica do educando ¢é
incrementado toda vez que este se apropria de uma premissa ou procedimento desenvolvido
pelos grandes diretores”. Neste ponto, é importante esclarecer nossa ideia de apropriacdo
como sendo tomar para si um determinado conhecimento, adaptando, acomodando a
contextos e necessidades especificas; um processo de compreensdo e retencao de
conhecimento. Nesse sentido, ao identificar e compreender determinados principios e
procedimentos nos modelos de encena¢do, o individuo tem a oportunidade de apropriar-se
deles, adaptando-os a novos contextos e necessidades proprias e, a0 mesmo tempo,

acomodando este conhecimento a novas estruturas e retendo-o de forma mais clara e
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duradoura. Através da andlise do modelo, ¢é possivel identificar analogias e
complementaridades entre as encenacOes investigadas, de um lado, e as referéncias ja
sistematizadas pelo individuo, de outro. Na perspectiva de PIAGET (1996), podemos chamar
este processo de assimilacdo do objeto de estudo — no caso, os principios e procedimentos de
criagio empregados nas encenagdes. E neste ponto que entramos no jogo cénico, no qual os
participantes tém a oportunidade de experienciar os procedimentos de criacdo analisados, em
diferentes etapas, e que vai desde a aplicacdo direta de determinado procedimento num
exercicio de improvisacdo de cena, passa pela adaptacdo deste mesmo procedimento para
outros contextos e necessidades, até chegar a subversdo do mesmo, jogando com registros
diferentes do contexto do modelo no que se refere a elementos como tempo, espago, agao,
narrativa, entre outros. Ao participar desse tipo de jogo, o individuo estd realizando o que
chamamos, também na perspectiva de PIAGET (1996), de acomodagao. Os conceitos e
sentidos apreendidos na etapa anterior da andlise do modelo sdo colocados a prova, testados,
desconstruidos e até ampliados, tornando assim a apropriacdo do conhecimento mais eficaz e
significativa.

Nesta perspectiva, o papel do professor/encenador € fundamental no sentido de que ele
deve também, além de selecionar encenagdes de relevancia no panorama contemporaneo,
identificar principios e procedimentos de encenacdo que possam contribuir para a ampliacao
do repertdrio estético e, consequentemente, para as capacidades criativas dos individuos em
formacdo. Como principal critério para a selecdo das encenacdes modelares, MARTINS

(2006) aponta a diversidade de formas, temas e processos:

Parece mais interessante poder utilizar uma encenacdo de cada tipo, para ilustrar a
diversidade, do que apresentar muitos exemplos de um mesmo tipo, sem revelar a
opg¢ao da tipologia adotada, ou a divisdo por categorias de leitura. Nao nos interessa
nesta fase o aprofundamento em uma determinada forma de encenar, mas a
configuracdo de um leque de opg¢des, isto €, a apropriagdo critica, por parte do
grupo, do maior nimero possivel de ferramentas de criacdo e leitura da cena.
(MARTINS, 2006, p.112)

Com intuito estritamente didatico, o autor propde algumas categorias de
procedimentos que podem ser abordados durante a andlise dos modelos de encenacdo:
procedimentos dramdticos, quando a encenacdo € norteada pelo viés da identificagdo do
espectador com a histéria através de uma estrutura narrativa com inicio, meio e fim;
procedimentos rapsodicos, quando a narrag@o € o elemento revelador da fabula e ha presenca

de coralidade; procedimentos dialético-brechtianos, quando hd a presenca de narracdo que
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provoca o efeito de distanciamento através de elementos épicos como o estranhamento, a
historicizacdo e o gestus social, estimulando o publico a tomada de posicao critica em relacao
a fabula; procedimentos pés-dramdticos, quando a encenagdo se aproxima muito mais de um
acontecimento cénico, onde o texto nao se sobrepde, hierarquicamente, sobre os demais
elementos da cena, as unidades de espaco, tempo e acdo sdo subvertidas, buscando atingir a
sensibilidade do publico, estimulando-o a criar suas prdprias imagens. Ao propor essas
categorias de procedimentos, a serem identificados e compreendidos pelos individuos em
formacao através da andlise de registros das encenacdes em video, texto ou dudio, entendemos
que o autor contribui ndo sé para o entendimento destas pelos alunos, como também para que
os professores possam, norteados pelas indicagdes conceituais destas categorias, elaborar seus
“dossiés” de encenagdo buscando referéncias multimodais (texto, imagem e som) de maneira
mais direcionada. Desta forma, um banco de dados sobre encenagdes € formado e articulado
pelo professor e que poderd ser ampliado, durante o processo, através das contribui¢cdes dos
alunos, o que serd mais um estimulo ao processo de ampliacdo do repertério estético: os
alunos se perceberem como coautores dos dossié€s de modelos de encenacao.

Esses dossiés, segundo MARTINS (2006), podem ser organizados por categorias de
informacdo: dados poéticos, fazendo referéncia a fragmentos de pecas teatrais ou imagens,
miusicas e poemas que se relacionam com a obra; fextos sobre teatro, selecionados entre
artigos e estudos literdrios que reflitam sobre a histdria e a teoria da encenacgdo; registros de
encenacdo, referindo-se a imagens e registros audiovisuais de espetaculos e até mesmo textos
criticos sobre a recep¢do destes; banco de procedimentos, em forma de verbetes que
descrevam os procedimentos analisados nas encenagOes-modelares; conexdes, que propdem a
elaboracdo de uma lista de referéncias bibliograficas que contribuam para a compreensdo do
texto. A nosso ver, tal categorizagdo facilita a auto-organizacdo do professor, além de
contribuir para o uso nao-linear do material, possibilitando o acesso de qualquer contetdo, a
qualquer tempo, porém proporcionando antecipadamente a informacdo sobre o contetdo de
cada banco de dados.

Assim, a proposta de ampliacdo de repertério, pautada na abordagem de modelos de
encenagdo, como € proposta por MARTINS (2006), apresenta-se como uma possibilidade
metodolégica de formacdo em teatro que favorece fortemente uma abordagem hipertextual,
tema que aprofundaremos mais adiante, para constru¢cdo de conhecimento, posto que a
estruturacdo e o uso dos dossi€s de modelos de encenagdo remetem a ideia de reconfiguravel e
fluido, proposta por LEVY (1999). Segundo esse autor, o hipertexto consiste em blocos

elementares conectados por links que podem ser acessados e investigados em tempo real, o
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que alude as categorias de informagdo que organizam os dossi€s de encenagdes e possibilita

seu uso de forma ndo sequencial, além de sua constante atualizacao.

1.1. O lugar do roteiro cénico no processo de ampliacao do repertorio estético

Na proposta de ampliagdo do repertdrio estético, através da abordagem sob os modelos
de encenacdo, o uso do roteiro cénico como procedimento de criagdo e apropriagdo de
conhecimento parece-nos ocupar lugar de relevancia. Pavis define em seu Diciondrio de
Teatro que a origem da palavra ‘roteiro’ remonta ao periodo renascentista, onde, na lingua
italiana, a mesma era entendida como cendrio. Nao podemos confundir esta defini¢do com seu
emprego na atualidade, ou seja, como elemento teatral que caracteriza os espacos da
encenacdo. No periodo em que surgiu, cendrio remetia muito mais ao contexto geral que
envolvia as encenagdes, como temas, acdes € maneiras de representacdo, do que a um lugar
propriamente dito. A Commedia dell’arte, forma teatral surgida no século XVI, na Itdlia, foi o
contexto embriondrio do termo roteiro, que designava o canevas. A Commedia dell’arte
caracterizou-se principalmente pela exigéncia conjunta de habilidade de improviso e técnica
de seus intérpretes. Suas pecas ndo possuiam textos com estruturas dramadticas formais,
contendo todas as falas e rubricas que seriam empregadas na encenagdo; ao contrério,
apresentavam apenas indicacoes de acdes, formas de representacdo e o argumento, espécie de
resumo da histéria a ser representada na peca e que era explicitado ao publico antes do inicio
da encenacdo, informando-o sobre a histéria que lhe seria contada. Todos estes elementos

compunham o canevas.

O canevas € o resumo (o roteiro) de uma peca, para as improvisagdes dos atores, em
particular na Commedia dell’arte. Os comediantes usam os roteiros (ou canovaccios)
para resumir a intriga, fixar os jogos de cena, os efeitos especiais ou os lazzi.
Chegaram até nés coletaneas deles, que devem ser lidos ndo como textos literarios,
mas como partitura constituida de pontos de referéncia para os atores
improvisadores. (PAVIS, 1999, p.38)

Além disto, o canevas também trazia os lazzi, que podem ser definidos como
elementos mimicos e de improvisagdo, com base nos quais o ator caracterizava comicamente

suas personagens; funcionaria quase como um gestus comico.
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Gestus € o termo latino para gesto. Esta forma encontrada em alemao até o século
XVII: LESSING fala, por exemplo, de "gestus individualizantes" (quer dizer,
caracteristicos) ou do "gestus adverténcia paterna". Gestus tem aqui o sentido de
maneira caracteristica de usar o corpo, tomando j, a conotagdo social de atitude
para com o outro, conceito que BRECHT retomard em sua teoria do gestus.
MEIERHOLD distingue, quanto a ele “posi¢Oes-poses" (rakurz) que indicam a
atitude cristalizada e fundamental de uma personagem. Seus exercicios
biomecanicos* tém a finalidade, entre outras, de determinar atitudes cristalizadas,
verdadeiros "breques” (entalhes de suspensdo) no movimento gestual (condensagao).
(PAVIS, 1999, p.138)

Atualmente o roteiro € utilizado principalmente no cinema, onde apresenta quase que
as mesmas indicag¢des, incluindo-se as falas das personagens. No teatro, o roteiro encontra eco
em formas teatrais contemporaneas, cujos processos de criacdo sao norteados por propostas
colaborativas ou coletivas em que, via de regra, a hierarquizacdo entre texto, encenagido e
atuacdo € minimizada ou diluida. Podemos observar, em relag@o a estrutura formal do roteiro
nos contextos citados anteriormente, a presenca de imagens, textos, simbolos e c6digos que
refletem uma linguagem propria deste instrumento, uma multilinguagem, que favorece o
experimentalismo ao mesmo tempo em que possibilita uma visio do todo pensado
inicialmente. H4 espaco para a proposicao de diversos signos estéticos, elementos cé€nicos e
propostas temadticas e ideoldgicas, a0 mesmo tempo em que, dialeticamente, pressupde a
busca da sintese entre eles. Neste sentido, preferimos dizer que, no contexto cénico da
contemporaneidade, é mais coerente referirmo-nos a uma “escritura cénica” de sinteses
provisorias do que a um texto de estrutura dramdtica ou pds-dramatica. Desta forma,
apropriando-nos da ideia de PAVIS (1999, p.131) sobre a escritura cénica como “o modo de
usar o aparelho cénico para pdr em cena, em imagens e carne, as personagens, o lugar e a acao
que ai se desenrola”, o roteiro cé€nico apresenta sua contribui¢do inicial para este processo, no
sentido de ndo limitar as possibilidades de criagdo no momento em que € encenado, ou seja,
quando os elementos dramdticos “onde”, “quem” e “o0 qué” sdo colocados na cena em busca
de vida. As contribuicdes do uso do roteiro cénico, parte integrante do procedimento de
criacdo no teatro e em processos de formagdo, ampliam-se na medida em que o roteiro
favorece sua propria retomada durante todo o processo de criacdo e encenagdo. Contribuicdes
oriundas do processo de trabalho com o elenco e até mesmo das experiéncias pessoais dos
integrantes do grupo sao passiveis de absor¢ao pelo roteiro cénico inicial, o que torna sua
escritura um processo dindmico e vivo, intrinsecamente ligado a trajetéria do grupo e a

vivéncia de seus integrantes.
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A cena contemporanea € campo fértil para a utilizacdo e ampliacdo das possibilidades
do roteiro cénico como um procedimento de criacdo artistica. Segundo GUINSBURG,

FARIA e LIMA (2009), em seu Dicionédrio do Teatro Brasileiro, no pés-era industrial, a

7z

sociedade € arrebatada pelos principios capitalistas e pelos avancos tecnoldgicos,
transformando a producio cultural sob a influéncia de outras linguagens e midias na cena

teatral a partir da década de 1950.

Neste ambiente sociocultural ultra desenvolvido, novos procedimentos de linguagem
marcam presenga, estreitando o antigo fosso entre uma cultura erudita e outra de
massa, tais como a intertextualidade, a citacdo, a parddia, a ironia, o humor, o
entretenimento, a desconstru¢io de todos os discursos instituidos. (GUINSBURG,
FARIA e LIMA, 2009, p.276)

Esta influéncia deu-se inicialmente pela arquitetura, danca, musica e cinema, cujos
procedimentos de linguagem passaram a ser utilizados em formas teatrais de forma

embrionaria.

As artes cénicas assistirdo, a partir de 1950, ao surgimento do happening e da
performance como procedimentos modelares destas novas configuragdes. A atitude
experimental que lhes € subjacente ganhard impulso, apontado o teor vanguardista
com que surgiram. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p.276)

Essas novas formas de expressdo c€nica encontram no roteiro cénico relevante
importancia como um procedimento facilitador de processos experimentais hibridos e

carregados de intertextualidade.

A paisagem teatral brasileira modificou-se significativamente com o fendmeno das
préticas coletivas durante as décadas de 1990 e 2000. Centenas de nucleos surgiram
ou foram revitalizados nos centros urbanos em consequéncia de politicas publicas
minimas para o segmento, fruto da mobilizacdo dos artistas. Sdo grupos que,
invariavelmente, realizam treinamento e pesquisa continuos na prepara¢do do
intérprete, da cena, do texto e dos demais elementos constitutivos do espetdculo. A
maioria mantém sede prdpria ou alugada, com sala ou galpdo onde ensaia, se
apresenta ou abre as portas para semindrios e debates.
Coexistem modos de organizacdo e de produgdo que valorizam o percurso criativo
prético e a base tedrica em detrimento da obra como fim em si mesmo. O trabalho
em equipe costuma ser bem-sucedido quando dimensdes estéticas e éticas
convergem para uma poética. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p.309)

No teatro de grupo a poética se consolida através da convergéncia entre ética e

estética, o que favorece a consolida¢do de um trabalho em equipe, aproximando dramaturgo,
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encenador e elenco. Neste contexto, o roteiro cénico torna-se grande aliado para a dinamica
de escritura cénica e dramatirgica dos espetdculos, visto que facilita, de forma dindmica e
dialégica, tantas retomadas quanto se fizerem necessdrias ao processo de criacao.

J& os grupos de criacdo coletiva surgidos nas décadas de 1960 e 1970 caracterizaram-
se pela relagdo horizontalizada de todos os elementos da encenagdo, resultando num processo
coautoral fundamentado essencialmente na experimentacdo em sala de ensaio. Nesta forma
teatral, o texto prescinde de sua posi¢do hierdrquica no processo de criacdo, sendo um
elemento que serd criado durante o processo de trabalho do grupo e oriundo, principalmente,
dos estados, inquietagdes e contextos individuais e coletivos de cada grupamento. Desta
forma, no teatro de criagdo coletiva, o roteiro cénico torna-se elemento fundamental para a
consolidagdo da proposta de trabalho coletivo e da poética do grupo, haja vista seu carater
aberto em relacao as falas e aos didlogos da encenacdo e a sua flexibilidade de retomada em
termos de estrutura, elementos de linguagem e, consequentemente, no jogo de cena.

Na década de 1980, o Teatro da Vertigem inicia sua trajetéria que serd caracterizada
pelo processo colaborativo. Nao cabe aqui esmiucar esta proposta de criacdo cénica, pois
mais adiante a reflex@o serd aprofundada. Este tipo de processo pode ser inserido no contexto
das manifestacdes do teatro pés—draméticoz, e praticamente prescinde do texto dramético, ao
se constituir a partir do jogo cénico realizado pelos integrantes do grupo a partir do processo
de pesquisa planejado para cada encenacgdo, exigindo a presenca do dramaturgo ou de uma
dramaturgizacdo durante todo o processo de trabalho do grupo. Isto posto, o roteiro cénico
figura mais uma vez como procedimento essencial na dinamica do trabalho criativo do grupo.
O jogo de cena coloca-se como a base para a criagdo da encenagdo, sendo que sua
estruturacdo nao deve tolher as possibilidades de criacdo tampouco ser tdo aberta que possa
esvaziar o sentido, provocando a perda de foco no trabalho de criagdo do grupo. Assim, o
roteiro c€nico contribui para a elaboracdo destes jogos de cena, de forma intertextual e
multimodal, oportunizando uma multilinguagem ao estruturar diferentes signos numa

proposta cénica.

? Termo utilizado inicialmente por LEHMANN (2007) que aponta o teatro pés-dramdtico basicamente como um
teatro de estados e de composicdes cénicas dinamicas. J4 Jean-Louis Besson, em “Léxico do drama moderno e
contempordneo”, organizado por SARRAZAC (2012, p.146), sugere que “o conceito redne praticas teatrais
multiplas e dispares cujo ponto comum é considerar que nem a agdo nem os personagens, no sentido de
caracteres, assim como a colisdo dramdtica ou dialética dos valores, e nem sequer figuras identificaveis sdo

necessdrias para produzir teatro”.
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Niao existe um modelo tnico de processo colaborativo. Em linhas gerais, ele se
organiza a partir da escolha de um tema e do acesso irrestrito de todos os membros a
todo o material de pesquisa da equipe. Apds esse periodo investigativo, ideias
comegam a tomar forma, propostas de cena sio feitas por quaisquer participantes e a
dramaturgia pode propor uma estruturacdo bdsica de agdes e personagens, com O
objetivo de nortear as etapas seguintes. Damos a essa estruturacio o nome de
canovaccio, termo que, na Commedia dell’arte italiana, indicava o roteiro de agdes
do espetédculo, além de indica¢des de entrada e saida de atores, jogos de cena etc.
(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p.276)

No amplo espectro de utilizacdo do roteiro c€nico em processos de criagdo, nossa
pesquisa encontra fortes referéncias nos experimentos de Renato Cohen e Marcos Bulhdes
Martins, ecos mais recentes de experiéncias teatrais nas quais o roteiro cénico foi empregado
como procedimento no processo de criagdo. COHEN (2006, p.27), em seu Sturm und Drang
(1995), utiliza-se do roteiro cénico € o nomeia como storyboard, como sendo o
“texto/imagem” que € “composto a partir de emissdes de vida, primeiridades, laboratorios,
adaptacdo de textos, sinais e outras emissdes que vao formar uma textualizacdo viva”,
segundo o proprio autor-encenador. Na linguagem work in process’, utilizada por Cohen, o
texto é construido de forma processual e se constitui a partir de uma rede de pluralidades,
instantaneidades e sincronismos. Desta maneira, a constru¢io do roteiro cénico (storyboard)
em Sturm und Drang, segundo o préprio Cohen (p.28), “substitui a narrativa cldssica — causal,
diacrénica — desloca a organizacdo temporal para uma organizacdo espacial’, o que ¢é

favorecido pela estrutura visual, multimodal e de multilinguagem do roteiro cénico.

3 Expressdo utilizada por Renato Cohen (2006, p.17) designando um “procedimento criativo caracteristico de
uma série de expressdes contemporaneas, enquanto processo gestador, delineia uma linguagem com
especificidades na abordagem dos fendmenos e da representacdo, produzindo outras formas de recepcio, criacio
e formalizacdo”. O termo poderia ser traduzido, de forma literal, para “trabalho em processo”, e que segundo o
autor, ¢ um procedimento que tem como matriz a nog¢do de processo, feitura, iteratividade e retroalimentacio.
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PARTED
STORYBOARDIROTEIRO HIUMAN CONSCIOUSNESS

PROJETO STURM UND DRANG (TEMPESTADE E [MPETO)

| Labirinto (tapadeiris, pane
preto}

CRIAGAQ E DIREGAO: RENATO COHEN

PARTE I

HUMAN CONSCIOUSNESS (The Great llusion)

PARTE II

ENCANTATA (FATA MORGANA)

PARTE III
marcagie pr\»u-s.-.u;ﬂ
iluminagio (de cima) —
com colortran € impares
UTOPIA

Roteiro inspirado em textos e referéncias do Tao Te King (taofsma),
em textos de Chisgyam Trungpa (budismo tibetano), em poemas
shivaistas, no Baal (Bertolt Brecht), na poética de Novalis (Hymnen
und die Nach) e em trabalhos de Mary Wigman e Joseph Beuys.

Figura 1 — Parte do roteiro/story board de Sturm und Drang (1995) — Fonte: COHEN, 2006, p.52-3

Ja no experimento cénico 7999 (1999), Martins se utiliza do roteiro cénico como
procedimento aglutinador de material de pesquisa propria e do grupo, sejam eles fotos, textos
literarios, poesias, frases, relatos pessoais ou de experiéncias do grupo levantados durante o
processo. Mais do que aglutinar, percebe-se o poder de sintese que o roteiro cénico
desempenhou durante o processo de criagdo de 71999, uma sintese em constante reconstrugao,

sincrona com o processo de criagdo nos jogos de cena.
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A ELABORACAQ DO ROTEIRO

SEGUNDA

Deus & o Diabo de Saramago se transformam e se completam, direcionam
ROSS0s jogos da boca da rua 4 privada do banheiro. Na rua, o Pai e o Cio sdo levados
par escravos em seus meios de locomocao e se encontram-- um duelo medieval, um
racha, uma competicao atemporal-—~ e trocam de atitudes. Uma personagem aparece €
cede sua imagem. O duelo chega a mais um intervalo.

TERCA

Na pagina anterior, mars matéria-prima -— 0 jogo & o mesmo — mas agora ¢
uma retomada no agora ¢ ¢ um jogo diferente. Um narrador junta o piblico e da as
cordenadas do que vai acontecer "_._.. J4 vi isso... fazem isso todos os dias....", Deus ¢
0 Diabo voltam a se encontrar e estio sendo levados pelas mesmas pessoas , dois
filkos do homem, levando dois carrinhios de compras. O duelo se toma mais medieval
€ a troca nos carrinhos causa uma mudanca de atitude. Um racha entre os amigos
Decessdrios comeca ¢ estes acabam mortos, levados por Jesus Cristo em um carrinho.
Aquele narrador conclui a cena de cima do carro finebre.

[

T

Protocolo 6
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Figura 2 — Parte do roteiro cénico de /1999 (1999) — Fonte: MARTINS, 2004, p.148
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Outro aspecto que se sobressai é a metodologia proposta pelo encenador, em que todo

o grupo participa de forma colaborativa na construcdo do roteiro final:

Nosso objetivo sempre foi encontrar um equilibrio entre trés espécies de autorias: o
encenador, os escritores dos fragmentos e os atores que improvisam, selecionam,
editam e escrevem textos para a cena. Buscamos uma dramaturgia de carater
coletivo que, além de ser um meio para a formagdo de um discurso, fosse um
experimento sobre a natureza humana que visa modificar os que a realizam.
(MARTINS, 2004, p. 138)

Assim, lancando um olhar mais atento as propostas de escritura cénica
contemporaneas, podemos ver no roteiro cénico um procedimento de criacdo que favorece os
processos nos quais a busca pela poesia permeia os caminhos do hibrido, da justaposi¢do, do
fragmentado, do experimento, do hipertexto, da linguagem multimidia, da cena ambiental,
diluindo a hierarquia entre os elementos da cena e elevando a criadores todos os integrantes
de um coletivo interessado na criacdo cé€nica. Na perspectiva da ampliacdo do repertdrio
estético com o uso de modelos de encenacdo, o roteiro cénico oferece uma grande
contribuicdo como ferramenta didética aglutinadora de ideias, propostas, sinteses provisorias
elaboradas a partir da andlise e apropriagao dos modelos de encenacdo. Seu formato aberto e
dinamico possibilita a inser¢do de informa¢des multimodais, em sua grande maioria textual e
imagética, além de permitir a retomada e reconfiguracdo de cenas e propostas de maneira
pratica, sem perder a visdo do todo. Assim, podemos considerar o roteiro cénico como um
procedimento de criacdo e planejamento que favorece o processo dinamico de andlise e

apropriacgdo em jogo proposto através da abordagem de modelos de encenacao.
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2. A ABORDAGEM HIPERTEXTUAL EM PROCESSOS DE
FORMACAO E CRIACAO CENICA

O que € um hipertexto? Quais as dindmicas possiveis de uma abordagem hipertextual? De
que maneira o uso do hipertexto pode contribuir para processos de aprendizagem em teatro?
Nesse capitulo, a reflexdo € centrada em fundamentos sobre a abordagem hipertextual
apontados, principalmente, por Pierre Lévy, e sobre a teoria do conhecimento complexo
abordada por Edgar Morin. Encontramos nos dois estudos um possivel didlogo complementar
no sentido de considerarmos a constru¢do do conhecimento ndo mais como um processo
compartimentado e linear, mas, segundo MORIN (2005, p.38), como “um tecido
interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto de conhecimento e seu contexto,
as partes e o todo, o todo e as partes, as partes entre si”, o que nos coloca diante da

perspectiva de uma abordagem hipertextual do conhecimento.

2.1. Abordagem hipertextual: reflexoes e inferéncias iniciais

Refletindo sobre os avangos tecnoldgicos e a dindmica da informacao e disseminacao
de conhecimento da contemporaneidade, podemos apontar algumas caracteristicas
significativas, tais como o aumento exponencial de contetidos, a velocidade de acréscimo e
atualizacdes de conteido e informacdo, a diversificagdo de midias que favorecem e
democratizam o acesso a estes, € a necessidade constante de se desenvolver formas e
propostas de mediacdo entre o usudrio e a informacdo/conteido, levando-o a vivenciar
processos de formacdo que possibilitem a constru¢do significativa de conhecimento.
Entendemos que uma abordagem hipertextual possibilita a organiza¢ido dessas informacdes e
conteddos de maneira didatica, favorecendo processos de mediacdo significativos e
contribuindo para a democratizacdo do acesso a conteudos relevantes a cada contexto de
formacdo, desde que tais informagdes e contetidos sejam trabalhados de forma criteriosa e a
partir de pressupostos pedagdgicos como objetivos de ensino e de aprendizagem claros e
exequiveis, conteddos significativos e acessiveis ao contexto dos individuos em formacao, e a
possibilidade de aplicacdo do conhecimento elaborado em experiéncias concretas. Desta
forma, propomos a utilizagao da abordagem hipertextual como ponto de partida num processo
de criagdo cé€nica e como estratégia didatica para a sistematiza¢do do conhecimento produzido

durante o processo.
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Segundo NELSON (1981), o termo hipertexto remete a um tipo de texto eletrobnico
que se utiliza de novas tecnologias e também se refere a uma modalidade de publicacdo.
Podemos considerar o hipertexto como uma forma de escrita ndo sequencial, que possui

ramificacoes e possibilita diferentes leituras. Para Pierre Lévy,

z

Hipertexto é um texto em formato digital, reconfigurdvel e fluido. Ele é
composto por blocos elementares ligados por links que podem ser
explorados em tempo real na tela. A nocdo de hiperdocumento generaliza,
para todas as categorias de signos (imagens, animacdes, sons, etc.), O
principio da mensagem em rede mével que caracteriza o hipertexto. (LEVY,
1999, P.27)

Contemporaneo ao hipertexto, o conceito de hipermédia expande a no¢ao textual do
primeiro, incluindo informag¢des de outras midias, tais como video, som, animagao e outros.
Muitos autores, dentre eles LANDOW (1992), consideram equivalentes os termos hipertexto
e hipermédia. O surgimento do software Hypercard, em 1987, tornou possivel a qualquer
usudrio de computador com nocdes bdsicas de informdtica criar seus proprios hipertextos.
Segundo  GOLDMAN (1990), este software disponibilizou inimeros comandos que
possibilitaram o desenvolvimento de aplicacdes hipertextuais que integravam texto, imagens

fixas ou em movimento, € som.

Podemos considerar que esta integracdo possibilitada pelo hipertexto proporciona o
estabelecimento de relagdes entre todos os elementos que o integram, € por sua vez, estas
relacOes reforcam a associacdo de ideias e modulam uma estrutura ramificada de contetudos e
informagdo que pode ser explorada de diferentes maneiras pelo usudrio, inclusive de forma

ndo linear. Em relacdo a esta forma de leitura hipertextual, Lévy afirma que

(...) o hipertexto digital seria definido como informacao multimodal disposta
em uma rede de navegagdo rdpida e “intuitiva”. Em relacdo as técnicas
anteriores de ajuda a leitura, a digitalizacdo introduz uma pequena revolucio
copernicana: ndo € mais o navegador que segue os instrumentos de leitura e
se desloca fisicamente no hipertexto, virando as péginas, deslocando
volumes pesados, percorrendo a biblioteca. Agora é um texto mével,
caleidoscopico, que apresenta suas facetas, giras, dobra-se e desdobra-se a

vontade frente ao leitor. (LEVY, 1999, p.59)

Os autores PICHER, BERK, DEVLIN e PUGH (1991) apontam caracteristicas
comuns do hipertexto: seus elementos bdsicos sdo os nddulos, unidades flexiveis de

informacao, e os links, linhas de referéncia cruzada que interconectam os nodulos. O nimero
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e a qualidade de links e nddulos influenciam diretamente na complexidade do hipertexto.
Estes, por sua vez, criam uma estrutura de ramificacdes que se distancia de uma abordagem
linear caracteristica de um texto convencional, a movimentacdo dentro desta estrutura
ramificada se d4 de maneira mais rdpida e ndo sequencial; o cerne de sua utilizacdo e de sua
producdo reside no estabelecimento de relacOes e conexdes entre ideias, conceitos € topicos;
os documentos hipertextuais estdo em constante construcdo e reconstru¢do, colocando seus
usudrios no papel de coautores, chamando-os a inserir novas informagdes e possibilitando a
criacdo de novos links; a interacdo proporcionada no hipertexto coloca o usudrio numa funcao

ativa.

Esta dimensao relacional e interativa do hipertexto leva-nos a refletir sobre os ganhos
que seriam alcancados em um processo de criagdo que tenha como premissa a ampliagao de
repertdrio estético, o que seria favorecido através de uma abordagem hipertextual como ponto
de partida e como método processual de criagdo, ampliacao e sistematizacao de conhecimento
— conhecimento este que, segundo MORIN (2005, p.20), “ndo € um espelho das coisas ou do
mundo externo. Todas as percep¢des sdo, ao mesmo tempo, traducdes e reconstrugdes
cerebrais com base em estimulos ou sinais captados e codificados pelos sentidos”. KAHN e
MEYROWITZ (1988) apontam o hipertexto como criador de um ambiente singular que
permite ao usudrio integrar diferentes midias, criando ramificagcdes de pensamentos e
argumentos; possibilita a énfase em determinados temas e ideias; estabelece niveis de
detalhamento diferentes sobre um determinado assunto; proporciona abordagens paralelas
sobre um mesmo tema, ao mesmo tempo em que conserva diferentes versdes de um
determinado contetido; e proporciona a construcdo de conhecimento numa dinamica

colaborativa com outros usudrios, de forma que esteja em constante renovagao.

Entretanto, consideramos um risco a utilizacdo de uma abordagem hipertextual sem a
devida mediacdo, principalmente com individuos inexperientes. Isto poderia incorrer na
exploracdo do hipertexto sem objetivos definidos, causando gasto de tempo significativo e
sem resultado positivo. Nesse sentido, o coordenador do processo de formacao/criacdo exerce
um papel fundamental na orientacdo da pesquisa e na criagdo de situacdes de aprendizagens
concretas que apontem dire¢des a serem percorridas nos diferentes momentos do processo e,
consequentemente, da pesquisa nos meios hipertextuais. Assim, para tornar a construcdo de
conhecimento mais significativa a partir da abordagem hipertextual, consideramos como

estratégia didatica a construcdo de hipertextos especificos elaborados pelos coordenadores dos
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processos de formagdo/criagdo e disponibilizados on-line na Web. NIELSEN (1997) aponta
que esse tipo de estratégia desenvolve as capacidades de organizacdo e estruturacdo do
pensamento critico e da expressdo artistica, além da comunicagdo, escrita e pesquisa. O
conteido publicado na internet caracteriza-se pelo seu dinamismo, pois requer constante
atualizacdo. A retomada dos hipertextos produzidos leva a aprendizagens, ao pressupor a
necessidade de constante andlise e avaliacdo de novos conteddos. Na leva das vantagens
incutidas nesse tipo de abordagem, podemos considerar também a responsabilidade exigida ao
se publicar na Web, o que significa extrapolar as fronteiras da sala de aula/ensaio e tornar
publico para o mundo o conhecimento produzido durante o processo, alcando o individuo de

consumidor passivo a disseminador de informagao.

Assim, o emprego de uma abordagem hipertextual como ponto de partida para o
processo de criacdo desponta como uma estratégia pedagdgica positiva, posto que tanto na
utilizacdo (busca de informacao) quanto na criagdo de hipertextos hid um esforco colaborativo
entre coordenador e integrantes do processo, com a possibilidade de se contar com a
colaboracdo de individuos externos ao grupo (se considerarmos as conexdes € a comunicagao
proporcionadas pela Web). Podemos considerar que esta proposta proporciona aos envolvidos
a oportunidade de colocar em pratica competéncias cognitivas, sdcioafetivas e psicomotoras,
desenvolver o pensamento critico e a criatividade, além de ampliar o repertério estético e
poético conforme apontado por MARTINS (2006), que, para tanto, coloca como principio
fundamental a andlise hipertextual da dramaturgia, visando a integrac@o da criacdo cénica e a

apropriacao da histdria e da teoria do teatro.

2.2. As tecnologias contemporaneas e a abordagem hipertextual em processos de

formacao e criacao cénica

Considerando a forte presenca das tecnologias na cena contemporanea € no processo
de desenvolvimento de uma abordagem hipertextual, faz-se necessaria uma reflexdo sobre a
importancia e os modos de uso dessas tecnologias. As ramificagdes presentes num hipertexto
levam a informacdes e conteidos que se configuram através de diferentes modulacdes, tais
como video, imagens e sons. Desta forma deparamo-nos com uma questdo que ainda divide
opinides, suscita criticas e motiva pesquisas favordveis: a utilizagdo das tecnologias em

processos de formagdo e no teatro. Béatrice Picon-Vallin, em seu ensaio publicado na revista
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Sala Preta, do Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas — ECA — USP (2009, n° 9) e na
disciplina que ministrou nesse mesmo programa, durante o primeiro semestre de 2012, e da
qual tivemos a oportunidade de participar, aponta “a absor¢do progressiva e cada vez mais
voraz da cultura e da arte pelo entretenimento, o culto das emogdes, a imediatez e a eficicia
do instantaneo” a partir do rapido desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo. Estamos
diante de um contexto em que, cada vez mais, a informacdo € vinculada em alta velocidade,
através de diferentes midias e de forma multifacetada, exigindo-nos uma leitura nio linear
muito proxima da experiéncia estética proporcionada por uma obra cubista na qual o receptor
€ chamado a reconfigurar os fragmentos que lhe sido oferecidos. Neste sentido, Picon-Vallin
(2009, p.320) reflete sobre a oposicdo oferecida pela mundializacio e pela globalizacdo das
industrias culturais “a especificidade dos fendmenos essenciais que caracterizam nossa época:
a interculturalidade e a interdisciplinaridade nas quais as artes e as culturas se interrogam, se

completam, se enriquecem, se interpenetram, se formatam mutuamente”.

Partindo da ideia de uma cena contemporanea, na qual varios processos de criagdo sao
permeados por propostas e procedimentos colaborativos e muitos dos quais aparecem na
montagem em forma de cena, quebrando com o paradigma dicotdmico “processo e resultado
final”, consideramos que uma abordagem hipertextual empregada como ponto de partida do
jogo teatral e como sistematizacdo de conhecimento durante o processo pode contribuir
também para a configuracdo de uma ‘“hiperescritura” cénica no resultado estético que sera
aberto ao publico, exigindo da recep¢do uma leitura hipertextual — ou, a0 menos, sugestionar
ou induzir o uso das tecnologias empregadas na abordagem hipertextual nas cenas resultantes
do processo. Durante o processo, a abordagem hipertextual proporcionard ndo sé o contato
dos envolvidos com contetdos e informagdes sobre estéticas e procedimentos de criagdo da
histéria do teatro, como também a fatos e contextos atuais, cotidianos, pessoais € estrangeiros
a sua realidade especifica. Através das ramificacdes e conexdes estruturadas no hipertexto,
diversas possibilidades de relacionamento e de leitura sdo provocadas, estimulando os
envolvidos a pesquisar diferentes elementos como textos, musicas, imagens e videos, que
segundo MARTINS (2006) podem se tornar ponto de partida ou de retomada de jogos

teatrais.

Como ja abordamos, os contetidos e informagdes no hipertexto sdo estruturados em
diferentes modulagdes, exigindo alguns recursos tecnoldgicos para sua concretizagcdo. Dessa

forma, seja durante o processo, seja na encenagdo, a presenga da tecnologia se torna mais uma
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varidvel a ser considerada dentre os elementos que constituem muitas das propostas estéticas
na cena contemporanea. A partir do final do século XIX e durante todo o século XX, podemos
encontrar registros de pesquisas que remetem ao uso de tecnologias no teatro. Picon-Vallin
(2009, p.23) ressalta que “a utilizacdo da eletricidade a partir de 1880 transformou em
profundidade as condic¢des de criagdo cénica e as condi¢des da visdo do espectador”. Com o
surgimento do cinema em 1885, o movimento passara a fazer parte das preocupacoes estéticas
no teatro, dando inicio ao desenvolvimento de uma consciéncia do movimento que provocara
reflexdo sobre um teatro de imersiao em detrimento do teatro da frontalidade. Assim, o século
XX ficard marcado como o século do movimento. Nao cabe aqui determo-nos no estudo

aprofundado desta questao, pois nio € o foco desta pesquisa.

Lancando um breve olhar sobre os principais artistas/encenadores/pesquisadores do
teatro na primeira metade do século XX, percebemos que o uso das tecnologias trouxe novas
possibilidades estéticas, ampliando a fun¢do simbdlica do espeticulo através de seus planos
variados e simultaneos, de esquemas de luz carregados de simbolismo, de mecanismos que
favoreciam os signos do movimento, de projecao de imagens e textos que complementavam a
escritura cénica das montagens. Atrelada a estas mudancas, passou-se a exigir do espectador
um novo olhar. A recep¢do dos espetdculos foi deslocada de sua funcdo, até entdo passiva,
para uma posicao ativa que passa a demandar um posicionamento, uma “movimenta¢ao” em
relacdo ao que ocorre na cena. A leitura do espetdculo ja ndo € mais linear, pelo menos nao
em todos os casos. Podemos inferir entdo que o uso das tecnologias e as mudangas da cena
teatral na primeira metade do século XX ja comecam a exigir do artista e do espectador

procedimentos e leitura hipertextuais.

E importante percebermos também a utilizacio das tecnologias, durante o processo de
criacdo ou na propria encenagdo, por grandes encenadores € grupos contemporaneos como a
francesa Ariane Mnouchkine (1939- ) e seu Théatre du Soleil, que se utiliza de técnicas de
gravacdo em video do processo para a retomada do jogo cénico; o americano Robert Wilson
(1941- ), através do uso de tubos de imagem, dispositivos sonoros € sensores que provocam a
interacdo entre atores e equipamentos de luz, criando verdadeiras “paisagens cénicas”; o
grupo cataldo La Fura Dels Baus (1979- ), com sua “linguagem fureira” potente, interativa,
que coloca tanto atores quanto espectadores em risco constante através de mecanismos de
movimento, sonoros, luminosos e ‘“aquarios humanos”, criando verdadeiras experiéncias

sensoriais; brasileiros como José Celso Martinez Corréa (1937- ) e sua Uzyna Uzona, que se
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configura no cendrio nacional contemporaneo como um “terreiro eletronico”, fazendo uso em
seus espetdculos da projecdo de imagens ao vivo, microfones que modulam e provocam
distanciamento e todo um aparato técnico de luz e edi¢cdo de som ao vivo que leva a recepcao
a uma significativa experiéncia de imersdo; e o Teatro da Vertigem (1991- ), com seus
processos colaborativos e de apropriacdo de espacos ndo convencionais, fazendo uso e
adaptando sobremaneira todo um aparato tecnoldgico (luz, som, mecénica) que passa a
dialogar estética e poeticamente com suas propostas. Atualmente podemos encontrar também
espetaculos cénicos onde sdo empregadas “tecnologias ndmades”, termo empregado por
Picon-Vallin, referindo-se ao uso de celulares, computadores portateis, tablets e até mesmo da

internet em cena.

Assim, a partir desta breve reflexao sobre o uso das tecnologias no teatro, podemos
identificar a presenca tecnoldgica tanto nos processos de criacdo quanto nas encenagOes;
identificamos também o uso destas tecnologias em duas dimensdes presentes nos processos €
nas encenagdes: como midias materializadoras de conteidos e informagdo e como elemento
estético-poético carregado de simbolismo, provocando os sentidos dos atores e da recepcao.
Neste sentido, Picon-Vallin (2009, p.329) destaca que “a ampliacio de nossa experiéncia,
gracas as tecnologias digitais, implica a existéncia de uma nova condi¢do sensorial,
independente de qualquer simbolizacdo e de qualquer elaboragao imagindria. A realidade de
hoje é ao mesmo tempo vivida e visual, decididamente hibrida”. Fazer e assistir teatro na cena
contemporanea se configura em uma experiéncia multissensorial, multifacetada e
transdisciplinar. Necessitamos desenvolver a percepcao de “inteligéncia coletiva” que,

segundo Pierre Lévy, € o

(...) estabelecimento de uma sinergia entre competéncias, recursos e projetos,
a constituicdo e manuten¢io dindmicas de memorias em comum, a ativagio
de modos de cooperacdo flexiveis e transversais, a distribuicdo coordenada

N

dos centros de decisdo, [que] opdem-se a separacdo estanque entre as
atividades, as compartimentalizagdes, a opacidade da organizagdo social.

(LEVY, 1999, p.29)
Em todos os casos nossa percepc¢do € exigida de forma hiperssensorial. Picon-Vallin
(2009, p.329) reflete que “a tensdo entre nossa realidade bioldgica e nossa realidade
tecnoldgica obriga a repensar a percepcao, a visao que se tem do ser humano e os problemas
colocados por essa mutagdo [que] podem ser analisados de modo licido e critico em cena,

lugar politico para colocar o ator e o espectador vivos diante de seus duplos digitais (videos,
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clones, marionetes eletronicos, hologramas, robds) — e lugar experimental e lddico a0 mesmo

tempo, para pensar a técnica em mutacao e a evolu¢cdo dos modos de estar no mundo”.

As tecnologias de comunicacdo e informagdo t€m influenciado diretamente as
atividades humanas, dentre elas a arte. O modo como nos comunicamos, expressamos,
trabalhamos e processamos as informagdes perpassa as tecnologias e o uso de midias que
facilitam e expandem os efeitos e o alcance destas atividades humanas. Podemos observar que
as tecnologias potencializam as habilidades comunicativas e expressivas do ser humano,
influenciando diretamente em suas habilidades criadoras, através da ampliacdo de repertdrio

historico, estético e poético.

Entdo, ap6s refletirmos sobre o uso das novas tecnologias no teatro, voltamos nossa
reflexdo agora para o uso das Novas Tecnologias da Informacdo e da Comunicagdo (NTIC)
em contextos de formacdo, objeto de estudo desta pesquisa. Essas novas tecnologias da
informacdo e da comunicagdo presentes na sociedade contemporanea, além de acentuarem a
diversidade cultural, influenciam diretamente nos contextos de formacdo, sejam eles formais,
no caso de escolas de Educacdo Bdasica ou Ensino Superior; ou informais, no caso de
organizacdes nio governamentais, projetos sociais, entre outros. E evidente que o uso das
NTICs pode contribuir, € muito, para diminuir distancias espago-temporais, o que acaba por
contribuir também para certa emancipa¢do do individuo, que ndo precisa mais viver no
isolamento, tendo a possibilidade de conhecer novos lugares, pessoas e relagdes, saindo
inclusive do anonimato. O individuo passa a ser parte de uma rede de informagdes que o
coloca no papel de receptor e coautor de conteidos multimodais. Castells (Apud LOPES e
MILANI, 2007, p.40) afirma que “os processos e as fung¢des dominantes na Era da
Informacdo estdo cada vez mais organizados em torno de ‘redes’ que sdo um conjunto de nos
interconectados. ‘N6’ € entendido como ‘o ponto no qual uma curva se entrecorta’. Desta
forma, redes sdo estruturas abertas capazes de ampliar de forma ilimitada, integrando novos
noés, desde que compartilhem os mesmos cédigos de comunicagdo (valores, objetivos). Uma
estrutura social com base em redes é um sistema aberto altamente dindmico suscetivel de

inovagao (...)".

Vivemos em um contexto vertiginoso de grandes e frequentes transformacgdes
tecnologicas que interferem diretamente nos contextos de formagdo, seja nas estratégias e
métodos, seja nos meios de estruturacdo e difusdo dos contetddos. Isto nos coloca diante de

outro grande desafio: o aperfeicoamento dos processos de ensino e aprendizagem. O
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individuo contemporaneo tem desenvolvido cada vez mais a capacidade de aprender e agregar
novas habilidades. O uso das tecnologias, seu dominio e sua atualizacdo sdo processos cada
vez mais familiares, alcando as tecnologias ao papel de verdadeiras extensdes do ser humano.
As NTICs em contextos de formag¢do podem e devem assumir a fung¢do de potencializar a
capacidade criadora dos individuos, suas habilidades de comunicacdo e também o0s processos
e métodos pedagdgicos; e indiretamente, podem estimular o interesse € a motivacdo dos
envolvidos nestes contextos. Consideramos fundamentais as contribuicdes que as NTICs

podem agregar a contextos de formacio, apontadas por LIBANEO (2007, p.33):

e Contribuir para a democratizacdo de saberes socialmente significativos
e para o desenvolvimento de capacidades intelectuais e afetivas, tendo
em vista a formagdo de cidadaos contemporineos. Mais precisamente,
contribuir para o aprimoramento das capacidades cognitivas, estéticas e
operativas dos alunos: favorecer o dominio de estratégias de
aprendizagem, capacidade de transferéncia e comunicacio do
aprendido, andlise e solucdo de problemas, capacidade de pensar
criticamente etc.

e Possibilitar a todos oportunidades de aprender sobre midias e
multimidias e de interagir com elas. Ou seja, propiciar a construcio de
conteddos referentes a comunicacao cultural (as que praticamos e as que
praticam conosco), as tecnologias da comunica¢do e informacgdo, as
habilidades no uso dessas tecnologias, as atitudes criticas perante a
producio social da comunicag@o humana e ao mundo tecnoldgico.

e Propiciar preparagdo  tecnoldgica  comunicacional para o
desenvolvimento de competéncias, habilidades e atitudes para a vida
num mundo que se “informatiza” cada vez mais.

e Aprimorar o processo comunicacional entre os agentes da acdo docente-
discente e entre estes e os saberes significativos da cultura e da ciéncia.

A partir de todas estas contribui¢des das NTICs € que propomos a investigagdo das
potencialidades de uma abordagem hipertextual em processos de formacgao e criagdo cénica.
Nessa perspectiva, a Internet assume papel fundamental no sentido de alocar o hipertexto e
possibilitar todas as suas conexdes (hiperlinks), torando-o um instrumento de apropriagdo do
conhecimento numa perspectiva em rede. Além disso, acreditamos no potencial desta
abordagem para a ampliacdo de linguagens, da comunica¢do na elaboracdo de contetidos e
informacdo, além de possibilitar aos individuos, participantes destes processos, a
oportunidade de se tornarem coautores, criticos, capazes de analisar e filtrar as informagdes
acessadas. Vemo-nos entdo diante de outro grande desafio: como se dd a constru¢do do

conhecimento nessa perspectiva hipertextual? Segundo LOPEZ e MILANI (2007, p.99), “a
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constru¢do do conhecimento exige interpretacdo e assimilacdo da informacdo para que, a

partir deste momento, esta informagdo seja concluida e assimilada pelo aluno”.

Consideramos a abordagem hipertextual como um meio de producido de conhecimento
e até de expressdo artistica, que encontra campo fértili no modo de vida e na cena
contemporaneos. A “escrita” e a leitura hipertextual apresentam uma estrutura organizacional
multimodal que dialoga diretamente com a dinamica da informacdo e comunicacdo da
atualidade. No atual contexto das NTICs, a informacdo € elaborada e disseminada de vérias
formas, sendo a mais comum e habitual o processamento sequencial, no qual os sentidos sdo
elaborados em etapas concatenadas. J4 o hipertexto estrutura essas etapas numa rede de
saberes que, através de seus “nds” ou links, ampliam as possibilidades relacionais entre eles,
criando a possibilidade da elaboragao de novos sentidos ou a ampliacdo daqueles pré-
estabelecidos. Para MORAN (2006), trata-se de uma comunica¢do “linkada” cuja construcdo
do pensamento é 16gica, coerente, sem seguir uma Unica trilha, como em ondas que se vao
ramificando em diversas outras. Segundo o autor, cada vez mais processamos as informagdes
de forma multimidia, ou como preferimos chamar em nossa pesquisa, de forma multimodal,
cuja leitura pode ser realizada de maneira a superpor diferentes linguagens, compondo uma
espécie de mosaico que se conecta com outros tantos. Ainda para MORAN (2006), o
hipertexto possibilita uma leitura rapida, criando significagdes provisdrias e uma interpretacao
rapida e global, por meio dos interesses, percepcdes, € modo de sentir e relacionar-se de cada
um. Entendemos que esse tipo de escrita e leitura hipertextual estd em consonancia com a
dindmica da construcdo do conhecimento na sociedade atual, onde ha forte presenga das
tecnologias de informac¢ao e comunicacdo em todas as dimensdes — pessoal, profissional ou
social. Somos instados constantemente a agir e pensar com rapidez, eficiéncia e criatividade
diante dos desafios da sociedade contemporanea. Dessa forma, consideramos que a
abordagem hipertextual de conteidos a serem elaborados ou analisados pode contribuir para
um processamento cognitivo mais livre, que perpassa pelas dimensdes sensorial, emotiva e
cognitiva dos individuos. Essa dinamica pode trazer grandes contribuicdes para uma
perspectiva ndo mais compartimentada e descontextualizada do conhecimento, mas
considerando sua complexidade e auxiliando o individuo a organizar os sentidos
(re)elaborados, distanciando-o de um saber disperso e aproximando-o de um saber

contextualizado e significativo no que se refere as suas préprias referéncias e necessidades.

O conhecimento pertinente deve enfrentar a complexidade. Complexus
significa o que foi tecido junto; de fato, ha complexidade quando elementos
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diferentes sdo insepardveis constitutivos do todo (...), e hd um tecido
interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto de conhecimento
e seu contexto, as partes e o todo, o todo e as partes, as partes entre si. Por
isso a complexidade € a unido entre a unidade e a multiplicidade. (MORIN,
2005, p.38)

Considerando a perspectiva de elaboracdo de um conhecimento complexo que se
(re)faz numa dinamica relacional em rede, o papel do formador, esteja ele ocupando a fungao
de professor ou de coordenador no processo de formagdo, € de suma importancia. Nesse
processo interativo, ambiente dialdgico e de relagdes reciprocas, proporcionado pelo
hipertexto, o individuo em formagdo necessita de estimulo e orientacdo, o que exige desse
formador um conhecimento técnico e pedagdgico. E necessdrio o acompanhamento,
presencial e a distancia, do formador sobre as dificuldades encontradas pelos individuos em

formacdo, para que o conhecimento seja elaborado numa perspectiva construcionista.

A abordagem construcionista se aplica no emprego adequado do computador
ou da Internet como ferramenta educacional, com a qual o aluno emprega
esforcos, acdes fisicas e mentais para a resolugdo de determinada atividade e
consequentemente proporciona uma aprendizagem ativa. Desta forma, na
sua utilizacdo, o computador funciona como uma ferramenta que possibilita
ao aluno sistematizar as informacdes de acordo com o seu ritmo e
aprendizado. (LOPEZ e MILANI, 2007, p.111)

O formador precisa elaborar propostas que utilizem recursos disponiveis aos
individuos em formacdo, estabelecer objetivos de ensino e aprendizagem exequiveis, €
promover um ambiente de criacdo e aprendizagem atrativo no qual todos contribuam para o
processo. No contexto das NTICs, o uso da Internet e do hipertexto favorece uma perspectiva
colaborativa em que todos aprendem e todos ensinam. Isto significa desenvolver habilidades
como dar e receber, selecionar e atribuir, analisar, refletir, interpretar e contribuir com o
processo de criacdo e formacao de todo o grupo. A presenca do formador neste processo €
imprescindivel, haja vista que ele é o responsdvel por estimular e incentivar os participantes
do processo, auxiliando-os a compreender significados e conceitos, a questionar definicoes e
resultados, e a propor estratégias e métodos de navegacdo possiveis pelo hipertexto. Por ser
um instrumento de comunicacdo assincrona, o hipertexto possibilita o acesso a qualquer
tempo e em diferentes espacos, o que contribui para o planejamento de possiveis percursos e
para a elaboracdo de questdes e respostas, tornando cada um dos envolvidos no processo

gestor do seu proprio tempo.
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As novas tecnologias permitem o desenvolvimento de situacdes de
aprendizagem em que os professores e alunos sdo capazes de transformar,
criar, produzir de forma abrangente e compartilhada por meio dos recursos
multimidia. O desenvolvimento e a aplicacdo das tecnologias, no cotidiano
da educagdo, implicam na transformagdo da comunicacdo entre os
envolvidos, modifica a forma de ensinar e de aprender e torna possivel
realizar diversas formas de interacdo, onde proporciona o estreitamento das
relagbes comumente estabelecidas na relagdo entre docente e discente e
permite, assim, o enriquecimento das experiéncias. (LOPEZ e MILANI,
2007, p. 122)

Assim, uma abordagem hipertextual empregada em processos de formacdo e criagao
em teatro aponta para novas possibilidades de pesquisa, de reflexdo sobre processos de
formacdo que contribuam para a pedagogia do teatro e, ainda, sobre a propria estética que se
configura no teatro da atualidade. E claro que, como é da prépria natureza da abordagem
hipertextual, sua consolidacdo ou ndo se dard de forma processual e, portanto, o que
apontamos nesta pesquisa € apenas um ponto de partida sobre este tema, que se revela campo

fértil no que se refere a procedimentos de criacdo e de formagao no atual panorama teatral.
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3. HIPERTEXTO DIDATICO: O PROCESSO COLABORATIVO DO
TEATRO DA VERTIGEM

Como elaborar um hipertexto diddtico sobre processos colaborativos? Quais
procedimentos de criagdo devemos destacar no modelo de encenagdo selecionado de forma a
contribuir para o processo de aprendizagem e criacdo cénica? Neste capitulo, propomos a
elaboracdo de um hipertexto didatico sobre o Teatro da Vertigem, que serd utilizado como
modelo de encenacdo no processo de aprendizagem e criagdo realizado durante o experimento
proposto nesta pesquisa. Para tanto, iniciamos com uma reflexao sobre os processos de
criacdo coletiva e colaborativos e, em seguida, estruturamos o hipertexto didatico sobre o
Teatro da Vertigem em verbetes: historico do grupo, estranhamento, site specific, workshop,
e depoimento pessoal.

Partimos da ideia de hipertexto didatico como um instrumento de ensino elaborado a partir
de critérios pedagdgicos especificos que favorecam a realizacdo de diferentes sequéncias
diddticas em sua abordagem. Entendemos neste estudo como ‘sequéncia diddtica’ a
modalidade organizativa do trabalho pedagdgico que consiste na organizacdo de etapas de
navegacao pelo hipertexto, as quais, por sua vez, contribuem para o aumento da complexidade
das relacdes e o aprofundamento nos temas. Considerando as contribui¢des das NTICs
apontadas por LIBANEO (2007) e abordadas no capitulo 2 deste estudo, em relagio as novas
tecnologias e a abordagem hipertextual, propomos os seguintes critérios pedagdgicos
especificos para a elaborag¢do do hipertexto didatico:

- Selecionar contetudos e estrutura-los no hipertexto de maneira contextualizada, tomando
o cuidado para ndo reforcar demasiado sua dimensao cientifica ou académica em detrimento
ou dissociacdo de seus reais sentidos contextuais;

- Ao selecionar os temas e conteidos, considerar o contexto € o conhecimento prévio dos
integrantes do processo de formacao ou criagao cénica, estimulando-os com a apresentacao de
novas informag¢des e ampliando o que j4 € do conhecimento deles;

- Favorecer a perspectiva analégica do modelo de encenagdo investigado, proporcionando
o acesso a diferentes abordagens conceituais e modais (texto, imagem, dudio e video) dos
mesmos conceitos e ideias;

- Favorecer a aplicagdo de diferentes sequéncias diddticas sobre o(s) conteddo(s)
desenvolvido(s), possibilitando a navegacdo e a elaboracdo de conhecimento sobre aspectos

histéricos, estéticos e processos de criacdo da encenagao investigada;
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- Condic¢des técnicas de execugdo e acesso a conteidos multimodais (texto, imagem, som
e video).

Assim, ao elaborarmos o hipertexto didatico sobre o Teatro da Vertigem, consideramos
inicialmente as condi¢des técnicas e o conhecimento prévio dos envolvidos no experimento
da pesquisa. Através de uma entrevista inicial, percebemos que todos os participantes
possuiam acesso a internet através de equipamentos amparados com recursos audiovisuais €
que nenhum deles conhecia ou tinha ouvido algo sobre o Teatro da Vertigem. Este ltimo
dado foi determinante para que elabordssemos um primeiro verbete do hipertexto que
preenchesse, inicialmente, essa lacuna histérica sobre o modelo de encenacdo a ser
investigado. Com este primeiro verbete, procuramos contemplar, principalmente, duas
dimensdes do tema principal do hipertexto: a histéria e as referéncias estéticas identificaveis
no Teatro da Vertigem. Buscamos favorecer a perspectiva analégica do modelo de encenacdo,
estabelecendo [links para videos, trechos de roteiros e material de pesquisa das principais
montagens do grupo, de maneira que, ao navegar por estes conteudos, os participantes, além
de obter informacdes sobre o Teatro da Vertigem e suas montagens, também tivessem a
oportunidade de realizar andlises comparadas entre os processos de montagens e entre as
encenacgdes. No que se refere ao estabelecimento dos hiperlinks, consideramos fundamentais
dois principios: o aprofundamento e a ampliacdo do conhecimento. Neste sentido,
consideramos que a informacgdo/conteido a ser “linkada” deva ser significante para os
participantes, no sentido de desenvolver e aprofundar seu conhecimento prévio sobre o
conteddo abordado e ampliar este conhecimento, agregando novas informacdes que os
participantes até entdo ndo possuiam.

A outra dimensdao que buscamos contemplar através dos demais verbetes do hipertexto
refere-se ao processo de criagdo propriamente dito, mais especificamente aos principios e
procedimentos de criacdo depoimento pessoal, workshop, estranhamento e site specific. E
evidente que estes ndo condizem com a totalidade de procedimentos empregados pelo Teatro
da Vertigem em seus processos de criacdo. No entanto, além da limitagdo temporal para a
realizacdo do experimento de pesquisa, levamos em conta trés critérios fundamentais para a
selecao destes quatro procedimentos: o fato de considerarmos estes procedimentos
fundamentais para a dindmica de criagdo do grupo, a disponibilidade e modalidades de
informacdo disponivel sobre os mesmos, e a forte presenca destes nas manifestagdes teatrais
da cena contemporanea. Finalmente, esclarecemos que a escolha do Teatro da Vertigem como
modelo de encenagcdo a ser investigado através do hipertexto didatico deveu-se a sua

relevancia no panorama teatral contemporineo e a possibilidade dos integrantes do
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experimento da pesquisa assistir a mais recente montagem do grupo, o espeticulo “Bom
Retiro, 958 metros”. Na abordagem proposta em nossa pesquisa, norteada pela andlise do
modelo de encenagdo, a oportunidade de assistir a encenagao in loco amplia as perspectivas
de discussdo, reflexdo e aprofundamento sobre o processo de criagdo e os resultados estéticos

alcancados.

3.1. Dinamicas de criacio coletiva e processos colaborativos

Detendo-nos brevemente no estudo sobre as origens e praticas fundadoras de
dindmicas coletivas de criagdo, encontramos reminiscéncias na cultura russa do século XIX.
Segundo ANTONIO ARAUJO, podemos encontrar registros de praticas e propostas de
criacdo coletivizadas na estética simbolista, na visdo humanista de Tolst6i e nos grupos de
Agit-Prop da Russia no inicio do século XX. Para o autor, podemos organizar esses registros
em trés matrizes que apontam experiéncias precursoras de processos compartilhados de

criacdo:

° Uma MATRIZ SIMBOLISTA marcada pela criacio de uma fraternidade poética na
virada do século XIX para o século XX e que teve como mentor o poeta e critico literdrio
russo Viacheslav Ivanov. Os simbolistas propunham acdes coletivas envolvendo artistas de
diferentes areas em acOes/intervencdes com atitudes revoluciondrias que permeavam as
dimensdes politica, social, artistica e religiosa. Para Ivanov, o teatro de sua época vivia uma
crise e o teatro do futuro deveria apresentar trés elementos basicos: o sentido de comunidade,
envolvendo artistas e publico; a presenca do her6i que concretiza os anseios desta
comunidade; e o principio mimético, através do qual o teatro pode se relacionar com questdes

€ anseios comuns.

. Uma MATRIZ TOLSTOISTA marcada pela conexao entre arte e vida e guiada pela
visdao humanista e pacifista de Le6n Tolst6i, que defendia a ideia de arte cooperativada com a
divisdo de ganhos e direitos iguais. Leopold Sulerjitzki, um dos discipulos de Tolst6i e mais
tarde o principal assistente de Stanislavski, ird aplicar os principios aprendidos com seu
mestre no primeiro Estidio do Teatro de Arte de Moscou (1912). O trabalho é norteado por
principios éticos e estéticos, valorizando o contato com a terra, numa espécie de teatro

comunitdrio no qual todos os membros t€ém os mesmos direitos e deveres.
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. Uma MATRIZ DO AGIT-PROP (1917-1932) que dd ensejo ao termo ‘“‘criagdo
coletiva”, sendo este aplicado em seu sentido amplo. E marcada pelo surgimento de grupos de
artistas amadores poés-revolu¢do russa, que trabalhavam de forma coletiva e eram
considerados autoativos, multiplicando-se em outros grupos por sua vez guiados pelos
mesmos principios éticos e estéticos. Apresentavam dramaturgia e direcdo coletivas,
mobilidade entre papéis e atores, abertura a participacdo da comunidade e abandono do
espaco teatral fisico. A dimensdo pedagdgica destacava-se através da formacdo de novos
grupos autoativos, dando origem inclusive a criagdo de uma “cartilha” com principios da
criacdo coletiva. Pavel Kerjentsev € o idealizador do autoativismo e define como os principios
fundamentais da criacdo coletiva o esfor¢co de todos os participantes para encaminhar de
forma cénica os anseios coletivos, o companheirismo na organizacdo do trabalho e no
favorecimento amplo da critica, e a relacdo consciente de cada integrante com problemas e

questdes gerais.

Apos esta breve reflexdo sobre as possiveis origens dos processos compartilhados de
criacdo, voltemo-nos entdo para a dificil e ingldria tarefa de buscar uma defini¢ao para criacao
coletiva. Tal dificuldade da-se essencialmente porque os registros de que dispomos para
andlise partem de diferentes praticas. Inicialmente podemos considerar dois elementos
comuns que nos proporcionariam um norte nesta tarefa: primeiro, a negagdo ou recusa do
especialista durante os processos de criacdo coletiva; segundo, a polivaléncia artistica. Nao
podemos deixar de considerar também que a ideia de comunidade € fator preponderante
nesses processos. Para BRIGITTE REMER (2002), a criacdo coletiva caracteriza-se em sua
esséncia pela vida comunitdria e a autogestdo, para a qual o grupo esté ligado através de uma
ideologia comum que perpassa dimensdes como a politica, a economia, o social e o estético.
Para SILVIA FERNANDES (2000), a ideia de criacdo coletiva estd relacionada diretamente
com cooperativa de producao, dilui¢do da divisdao de fungdes artisticas, e trabalho como fruto
da contribui¢@o de cada integrante.

Analisando a cena teatral contemporanea, deparamo-nos, com frequéncia, com formas
de expressdo cé€nica nas quais a intertextualizacdo e a hibridizacdo sao caracteristicas
recorrentes, contribuindo para a dinamica de processos de criacdo coletivos que t€ém na
recepg¢do parte integrante do ciclo criativo. Podemos citar como pioneiros deste tipo de teatro,
em nosso pais, os grupos Arena e Oficina em Sao Paulo, e o Ipanema e Opinido no Rio de

Janeiro, fundados entre as décadas de 1950 e 1960 e que, durante sua trajetdria,
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experimentaram ou t€ém como proposta de criacao artistica préticas coletivas caracterizadoras
dos principios do Teatro de Grupo no Brasil. Segundo GUINSBURG, FARIA e LIMA (2009,
p-309), “sdo grupos que invariavelmente realizam treinamento e pesquisa continuos na
preparacao do intérprete, da cena, do texto e dos demais elementos constitutivos do
espetaculo”. No teatro de grupo a poética se materializa através da convergéncia entre ética e
estética, o que favorece a consolidacdo de um trabalho em equipe, aproximando dramaturgo,
encenador e elenco.

Concomitantemente, surgem nas décadas de 1960 e 1970 os conjuntos teatrais de
criacdo coletiva. Segundo GUINSBURG, FARIA e LIMA (2009, p.110-1), esses grupos
“associam todos os elementos da encenacdo, inclusive o texto em um mesmo processo de
autoria baseado na experimentacao em sala de ensaio”. Os autores citam o Pod Minoga (SP)
como importante grupo dessa nova proposta de trabalho coletivizado, sendo que este
“realizou, entre 1972 e 1980, sete espetaculos em criagc@o coletiva sem que o texto, a excecao
de Folias Biblicas (1977) e Salada Paulista (1978), jamais fosse escrito: em cada
apresentacdo, o roteiro de agdes criado a partir das improvisagdes permitia que a palavra se
mantivesse permedvel ao imprevisto”.

Podemos considerar entdo, a partir desta breve andlise, algumas pistas que apontam,
sendo para um conceito, a0 menos para uma delimitacdo daquilo que podemos considerar
criacdo coletiva. Neste tipo de processo hd um fortalecimento da participagdo do ator e
auséncia do diretor como figura unificadora e autocrdtica; ha um forte movimento de
contracultura, o desejo de integrar o publico no fazer artistico e a necessidade de uma
dramaturgia que atenda aos anseios coletivos. Podemos ressaltar ainda o forte cardter de
pesquisa nos processos de criacdo coletiva, em que tanto a pesquisa tedrica quanto a de campo
sao aplicadas e estimuladas, sendo os resultados utilizados diretamente nas produgdes
artisticas. A experimentacdo e a reestruturacdo do trabalho a partir do feedback do publico
também sdo elementos caracterizadores da criacdo coletiva, o que torna a improvisagdao um
procedimento de trabalho criativo essencial durante todo o processo.

Ja a partir da década de 1980 tem inicio, em Sao Paulo, mais precisamente com o
Teatro da Vertigem e a Escola Livre de Teatro de Santo André, o processo colaborativo de
criacdo teatral. Com raizes que remontam a criacdo coletiva, o processo colaborativo é
contemporaneo ao surgimento do conceito de ator-criador. O processo colaborativo neutraliza
a hierarquia dentro do processo de criacdo do grupo e coloca todos 0s seus integrantes na

funcdo de criadores:
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Surge da necessidade de um novo contrato entre os criadores na busca da
horizontalidade nas relagdes criativas, prescindindo de qualquer hierarquia
preestabelecida, seja de texto, de direcdo, de interpretagdo ou qualquer outra. Todos
os criadores envolvidos colocam experiéncia, conhecimento e talento a servico da
construcao do espeticulo, de tal forma que se tornam imprecisos os limites e o
alcance da atuacdo de cada um deles, estando a relacdo criativa baseada em
multiplas interferéncias. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p.279)

Para ABREU, podemos dizer que se trata de um processo de criacdo horizontal no que se
refere as relacdes entre os criadores da encenacdo teatral. Ou seja, podemos considerar que o
processo colaborativo busca eliminar a hierarquia entre os elementos constitutivos do
processo de criacdo. Por outro lado, abre-se espaco para a polifonia que, segundo BAKHTIN
(2005), pode ser considerada como a presenca simultinea de vozes antagOnicas e
contraditdrias no processo de criagdo.

Inserido no contexto das manifestacdes do teatro pds-dramético, o processo colaborativo
nao depende da pré-existéncia de um texto dramadtico e se constitui a partir da pesquisa e das
propostas de criacdo de cada integrante do coletivo. Como vimos no capitulo sobre roteiro
cénico, nesse tipo de processo € fundamental a presenca do dramaturgo durante todo o
processo ou, pelo menos, na maior parte dele. A encenagdo € estruturada a partir do jogo de
cena: através de improvisacdes, workshops e laboratérios, os integrantes do grupo refletem,
questionam e buscam respostas provisorias para o material levantado nas pesquisas. Todo o
material cénico “levantado” a partir desse jogo de cena € registrado e avaliado pelo grupo e,
em especial, pela direcdo e dramaturgia, que fazem o trabalho de edi¢do e reedicdo do
material, elaborando respectivamente propostas de encenagdo e roteiro, sempre deliberando
com o grupo e experimentando o material produzido no jogo cénico.

Assim, podemos concluir que os processos colaborativos de criagdo teatral apontam
caminhos para grupos de artistas que anseiam por encontrar meios de criacdo abertos as
ideias, vozes e desejos multiplos. Caminhos que prescindam da hierarquia dos elementos
teatrais, valorizando a individualidade criadora sem prejuizo ao didlogo critico-criador
favordvel a construcdo de uma tessitura estética que sintetize provisoriamente aquilo que o
grupo quer comunicar e permitindo ao publico fazer parte desta tessitura como agente criador

que participa, reflete e interfere.
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3.2. Dimensoes formativas em criacoes coletivas e processos colaborativos

Ap6s analisar os procedimentos de trabalho criativo e organizacionais envolvidos nas
dinamicas colaborativas de criagdo cé€nica, podemos destacar algumas dimensdes formativas
em relacdo as quais apontamos possiveis desdobramentos que reforcam a abordagem
hipertextual proposta neste estudo.

Inicialmente, consideremos a pesquisa tedrica e de campo como procedimento
fundamental das criacdes coletivas e processos colaborativos. E evidente e extremamente
difundida a importancia da pesquisa em qualquer processo pedagdgico; porém, o que
destacamos aqui € o sentido atribuido a ela nas dinamicas colaborativas, em que esta
intimamente associada a busca de informagao e possiveis respostas as indagacdes concretas
dos individuos envolvidos no processo coletivo. Nesse aspecto, a pesquisa atinge outro
patamar de significancia, pois todo o processo de pesquisa, tedrica ou de campo, é organizado
e desenvolvido a partir de questdes e situacdes-problema ‘“vivos”, orginicos ou
contextualizados em cada coletivo. Neste sentido, percebe-se a transformagao da informacgao,
obtida inicialmente na pesquisa, em conhecimento significativo para os individuos e para o
grupo como um todo.

Destacamos neste procedimento a dindmica e o papel da pesquisa de campo, que, na
maioria das vezes, extrapola a simples observacdo ou coleta de dados e assume o papel de
pesquisa-intervencao, através da qual o grupo de artistas-pesquisadores observa, reflete e
intervém na realidade, transformando o meio no decorrer do processo de criacdo, antes
mesmo da abertura do produto estético a sociedade.

Aqui podemos considerar e reforcar a possibilidade de aplicacdo dessa abordagem de
pesquisa nas praticas pedagogicas de formagdo do artista teatral de maneira que o aluno-
artista desenvolva, através de novos e organicos sentidos atribuidos, o interesse sobre as
propostas de pesquisa em seu processo de formacao.

Destacamos também a polivaléncia, através do exercicio de diferentes fungdes em um
mesmo processo ou em processos de montagens diferentes, estabelecida como forma de
trabalho e organizacdo nos processos colaborativos e de criagdo coletiva, nos quais os
integrantes atuam em fungdes técnicas ou de criacdo, realizando eventualmente um rodizio
entre estas funcdes durante os processos de montagem dos espetdculos. Essa dindmica acaba
por conduzir o individuo a empreender procedimentos de formacdo, seja de forma autodidata
ou ndo, buscando conhecimentos que atendam as necessidades técnicas e estéticas referentes

as funcdes desempenhadas durante o processo. Neste ponto, abrimos um paréntese no que se
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refere a uma preocupacao recorrente sobre a generalizagdo ou a especializacdo excessiva nos
processos de formacgdo. Estas se colocam como extremos de um movimento histérico nos
processos de ensino-aprendizagem em nosso pais. Nao nos cabe aqui um julgamento sobre
qual dos movimentos € melhor ou pior. O que propomos € a reflexdo sobre a contribui¢do que
a polivaléncia exercida nos processos colaborativos e de criagdo coletiva proporciona para o
desenvolvimento de habilidades e competéncias, tais como versatilidade, autonomia,
inventividade e até mesmo criatividade. E neste sentido que consideramos o desdobramento
do procedimento de trabalho polivalente em procedimentos pedagdgicos que favorecam o
contato e a ampliacdo de conhecimento em diferentes linguagens artisticas, mas sempre
norteados por enfoque especifico como as necessidades técnicas e estéticas dos processos, a
exemplo das producdes colaborativas.

Outro aspecto que consideramos relevante € a importancia atribuida ao processo em
detrimento da hipervaloriza¢dao do produto final, perceptivel no modo e na postura de trabalho
presentes nos processos colaborativos e de criacdo coletiva. Esta € uma questdo bastante
abordada no movimento Arte-educacdo desde a década de 1970/1980 em nosso pais e que tem
como principal pesquisadora a Professora Ana Mae Barbosa. E ponto pacifico entre arte-
educadores da atualidade que o produto final ndo deve ter maior importancia que o processo,
e que este deve ser considerado como parte fundamental da formacdo de um individuo. Mas
destacamos que, nos processos colaborativos e de criacdo coletiva, esta € uma proposta que
deixa o campo do discurso e se consolida como prética efetiva e essencial para se atingir
resultados estéticos e criativos. Tal circunstancia coloca-nos diante de experiéncias nas quais
0 proprio processo se torna linguagem expressiva.

No contexto desta abordagem processual, destacamos o cardter experimental presente nas
praticas colaborativas. O favorecimento da proposicao de ideias sob a forma de experimentos,
seja através dos workshops ou das improvisagdes, e as avaliagdes destes pelo coletivo, torna a
pritica experimental muito mais significativa dentro do processo de trabalho, clareando as
relagcdes com a linguagem estética pesquisada e até mesmo com os espetdculos originados do
processo. Considerando e ampliando esta dindmica experimental dos processos colaborativos
como um procedimento pedagégico na formagdo do artista teatral, acreditamos que ocorrera
grande contribui¢do para o desenvolvimento e a ampliacdo no aluno-artista de uma postura
mais critico-reflexiva e dialogica dentro dos processos de criacdo. Ao elaborar uma
improvisacdo ou cena através de um workshop proposto, o individuo em formacdo ¢
estimulado a refletir sobre o material pesquisado e a elaborar sinteses provisdrias que devem

ser expressas ao grupo de maneira criativa, através do jogo de cena. Até aqui, o individuo
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mobilizou habilidades como observacgdo, assimilacdo, interpretacdo, sintese, comunicaciao e
expressdo. Apds apresentar ao grupo suas sinteses provisérias em forma de cena, todos
avaliam o que foi apresentado, retornando a quem apresentou informacdes preciosas de como
o resultado de sua proposta chegou até os demais, o que foi comunicado, o que foi expresso,
de que outras maneiras os demais realizariam a mesma proposta. Na sequéncia, além das
anteriores serem retomadas, certamente serdo mobilizadas habilidades de escuta, selecdo e
reorganizacdo. E na perspectiva de um ciclo retroativado, o individuo tem a oportunidade de
apresentar novamente suas proposicoes cé€nicas, retomando e realimentando o processo de
criacdo do grupo como um todo. Ou seja, € um processo continuo pelo qual o aluno-artista
tem a oportunidade de se avaliar, ser avaliado pelos demais, avaliar, refletir sobre essas
avaliacdes, contextualizd-las em seu processo criativo, que por sua vez estd inserido no
processo criativo do coletivo, favorecendo assim uma multiplicidade de ideias que dialogam
entre si e contribuem para realimentar e redirecionar o processo de criacdo constantemente.
Fica claro entdo que, diante de todo esse conjunto de habilidades estimuladas através da
dimensdo experimental dos processos colaborativos, competéncias como a reflexividade e
criticidade sao desenvolvidas e ampliadas nos participantes de tais processos.

Assim, encontramos nos processos colaborativos de criagdo cé€nica “ecos” que suportam
de maneira singular uma abordagem hipertextual, seja pela sua caracteristica processual de
estar em constante (re)construgdo, seja pela rede de saberes estabelecida através de seus “nds”
e hiperlinks que funcionam como verdadeiros portais transdisciplinares, como também pelo
seu carater nao-linear, que favorece uma (re)leitura livre e guiada por necessidades e

expectativas mais subjetivas € mutdveis.
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3.3. Verbete hipertextual: Teatro da Vertigem - breve historico de uma intensa trajetoria

(On-line: http://abordagem-hipertextual-teatro.webnode.com/hipertexto-didatico-teatro-da-vertigem/)

Para a elaboragdo do hipertexto diddtico do Legenda de hiperlinks:

experimento proposto em nossa pesquisa, optamos pelas

Sit
producdes do Teatro da Vertigem como modelos de = Sites

s o . . . Notas e referéncias textuais
encenacgdo, devido a sua pratica colaborativa de criagdo

Imagens
W Videos

cénica, por ser um grupo circunscrito no panorama do

teatro nacional e também por abordar, em seu processo

& Indicacio bibliografica

de criagdo, diferentes procedimentos que dialogam com
a cena contemporanea. Consideramos de fundamental importdncia a contextualizacdo
histérica da producdo do grupo escolhido como modelo de encenagdo em nosso processo de
pesquisa, haja vista que sua localizacdo no tempo e espaco pode contribuir para que os
integrantes do experimento consigam se posicionar, de forma critica, diante das montagens do

Vertigem, aproximando-se ou afastando-se desse contexto.

E importante salientar, inicialmente, que este é um breve histérico do percurso trilhado
pelo Teatro da Vertigem, com finalidades didaticas bastante especificas e que, longe de ser
um mapeamento cronolégico detalhado, se propde a apontar os trabalhos que se destacam na
trajetéria do grupo. Além das montagens citadas, o grupo realizou outras intervengdes
artisticas, apresentagdes em cidades e festivais dentro e fora do Brasil.

A verticaliza¢do do estudo histérico sobre o Vertigem pode ser depreendida através
dos hiperlinks criados no préprio texto e que direcionam o leitor a informacdes mais
especificas e multimodais (texto, video, imagem, som), acessando-se mais detidamente as

fontes utilizadas para este estudo, como o site do grupo (www.teatrodavertigem.com.br) ou

consultando-se pessoalmente o acervo para pesquisa disponibilizado na sede do Teatro da

Vertigem.

. L. o _____Anténio Aratjo
O Teatro da Vertigem iniciou suas atividades em 1991,

quando Anténio Aratijof¥ reune-se a um grupo de colegas atores = Pigina  da

Enciclopédia Itad

recém formados na Escola de Comunicagdes e Artes da USP: Cultural de Teatro com

a biografia de Antonio

Daniela Nefussi, Johana Albuquerque, Licia Romano e Vanderlei Aratjo, seu percurso

. . académico e principais
Bernardino. O grupo mergulha num processo de pesquisa realizacdes

profissionais.



Mecdnica Cldssica

Nota do diretor Anténio Aradjo sobre o
conceito e a perspectiva da mecanica cldssica
abordada na pesquisa do grupo, em “A génese
da Vertigem: o processo de criacio de O
Paraiso Perdido”, Sao Paulo: Perspectiva:
FAPESP, 2011.

O Paraiso Perdido

Release e Ficha Técnica do espeticulo
encontrado no site do Teatro da Vertigem.

g Teaser (video) do espetdculo alocado no
site do Youtube.

Igreja de Santa Ifigénia

g Video retratando a arquitetura e a
decoracdo interna da Igreja de Santa Ifigénia
em Sao Paulo, alocado no site do Youtube.

John Milton

B O poema “Paraiso Perdido” de John
Milton, completo, no site eBooksBrasil.

Processo colaborativo

¥ Verbete sobre as origens e principais
caracteristicas do processo colaborativo
encontrado no Dicionario de Teatro
Brasileiro (GUINSBURG, J., FARIA, Jodo
Roberto e LIMA, Mariangela Alves de
(Coord.). 2. ed. rev. e ampl. Sao Paulo:
Perspectiva: Edi¢des SESC SP, 2009, p.279 -
280)

Hospital Humberto Primo

Fotos do antigo Hospital Humberto Primo,
ou como era mais conhecido, Hospital
Matarazzo, encontradas no site “Preserva Sio
Paulo” da Associacdo de defesa do patrimdnio
histérico, arquitetdnico, cultural e paisagistico
da cidade de Sao Paulo.

Texto biblico “O Livro de Jo”

& Um dos livros do Antigo Testamento da
Biblia que pode ser encontrado na integra no
site “Biblia Online”.

O Livro de Jo

Release e Ficha Técnica do espetaculo
encontrado no site do Teatro da Vertigem.

Q Teaser (video) do espetaculo alocado no
site do Youtube.
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N

experimental direcionado a aplicagdo de
principios da Mecdnica Cldssica S ao

movimento expressivo do ator.

O processo resultou no primeiro

espeticulo  do “O  Paraiso

grupo
Perdido” E W, que ficou em cartaz
durante oito meses em 1992, ano de sua
estreia, na Igreja de Santa Ifigénia W em

7z

Sao Paulo. A montagem ¢ inspirada
livremente no poema barroco do poeta
inglés John Milton® e levada a cabo por
meio de um Processo colaborativor® no
encenador

qual atores, dramaturgo e

refletem sobre o(s) sentido(s) do sagrado.

A utilizagdo de espagos ndo
convencionais a linguagem teatral mostra-se
como uma forte vertente de pesquisa para o
grupo. Assim, num momento seguinte, O
processo de montagem volta-se a
apropriagdo cé€nica de um novo espago: o
Hospital Humberto Primo[&. O trabalho
de pesquisa, experimentacdo e dramaturgia
volta-se para as fragilidades da condicdo
humana, tendo como pretexto o ftexto
biblicof® “O Livro de J6” 2 W, que di
nome ao novo espetdculo com estreia em

1995.

A montagem subsequente contribuiu
para o aprofundamento e afirmagdo do

processo colaborativo como proposta de



trabalho do grupo. Buscando inspiracdo no texto biblico “Apocalipse” de Séo Jodo =, o

grupo empreende uma incursdo nas misérias
humanas, expondo as feridas presentes na
tessitura social da época. O processo de
pesquisa e criacdo colaborativa resultard na
estreia de “Apocalipse 1, 11’ E %, em 2000,
no antigo Presidio do Hipédromo, na cidade de
Sdo Paulo. Com a realizacdo deste terceiro
espeticulo com vinculos significativos a
tematicas religiosas, naturalmente passou-se a
utilizar a denominacio de Trilogia Biblica ™
para as trés primeiras montagens do grupo, e
que foi apresentada em 2002 como parte das
comemoracOes aos dez anos de existéncia do

coletivo.

Apocalipse de Sdo Jodo

E O livro do Apocalipse ("O livro da
revelacao"l), em formato PDF para
baixar. Este é um livro da Biblia (livro
sagrado do Cristianismo) e que segundo a
histéria cristd, foi escrito pelo apdstolo

Joao.

Apocalipse 1, 11

Release e Ficha Técnica do espetdculo
encontrado no site do Teatro da Vertigem.

g Teaser (video) do espetdculo alocado
no site do Youtube.

Trilogia Biblica

E Ficha catalografica com as
informag¢des bibliograficas do livro
Trilogia  Biblica, onde podemos
encontrar os roteiros e criticas sobre as
trés primeiras montagens do Teatro da

Vertigem.

Em 2004 tém inicio as investigagdes para a préxima montagem. O grupo instala uma
sede proviséria no bairro de Brasilandia, periferia de Sdo Paulo, onde passa a desenvolver
uma série de atividades culturais e pedagdégicas, além do reconhecimento da realidade local.
Neste mesmo ano, o grupo viaja para Brasilia (DF) e Brasileia (AC), como parte da pesquisa

de campo para este projeto. Todo o material coletado e as
BR-3

_ experiéncias vivenciadas durante a residéncia artistica em
= Release e Ficha Técnica do
espetdculo encontrado no site do
Teatro da Vertigem.

W Teaser (video) do
espetdculo alocado no site do
Youtube.

Brasileia e a viagem para as outras duas cidades foram
utilizados em experimentos, improvisacdes € workshops
que resultaram no espetdculo BR-3 = %, estreando em
2006. Seguindo a linguagem de pesquisa adotada pelo
grupo, um novo espaco é proposto e, de forma inédita, o grupo ocupa parte do Rio Tieté, na
cidade de Sao Paulo, levando o publico a assistir a montagem a bordo de uma embarcagao que

o desloca em um trecho de aproximadamente 14 km de
Historia de Amor

trecho urbano do rio.

= Release e Ficha Técnica do
espetaculo encontrado no site do
Teatro da Vertigem.

2007, o grupo realiza uma pesquisa sobre a palavra e as o

Com o espeticulo “Histéria de Amor” 2 W, de

‘W  Teaser  (video) do
espetdculo alocado no site do

possibilidades
Youtube.

investigativas  dos  processos  de



interpretacdo. A montagem ficou em cartaz no

Teatro Cacilda Becker, no Teatro Jodo Caetano
e no TUSP, todos na cidade de Sido Paulo, entre
outros, sendo o primeiro trabalho do grupo
utilizando o espaco cénico convencional, ou
seja, o palco. Apds o retorno de Santiago, no
Chile, onde apresentaram “O Livro de J6” em
2008, o grupo participa de um projeto de
intercAmbio artistico com o LOTH de Lima
(Peru) e o Zikzirai® de Belo Horizonte (MG).
O projeto resulta na intervencdo artistica “A
Ultima Palavra é a Peniiltima” = %, criada a
partir de estudos sobre o texto “O
Esgotado” £ de Gilles Deleuze. Mais uma vez
o espago escolhido é nao convencional, neste
caso, a passagem subterranea da Rua Xavier de
Toledo, no centro da cidade de Sao Paulo.
Neste mesmo ano, o grupo estreia “Dido e
Enéas” S W de Henry Purcell, a primeira
montada coletivo,

Opera pelo

Coral Paulistano®. A

com a
participacdo do
exemplo das principais montagens do grupo, a
Opera deixa o palco barroco do Teatro
Municipal de Sdo Paulo e € incorporada aos
elementos do novo espago de produgdo de
cendrios e figurinos do Municipal no Canindé,

Zona Norte de Sao Paulo. Movidos pelos estudos

filos6ficos empreendidos anteriormente, o grupo

Lor

= Site oficial do LOT, grupo teatral

sediado em Lima (Peru).

Zikizira

¥ Site oficial do Zikizira, grupo teatral
mineiro sediado em Belo Horizonte.

A Ultima Palavra é a Peniiltima
Release e Ficha Técnica do espeticulo

encontrado no site do Teatro da Vertigem.

2 Teaser (video) do espetaculo
alocado no site do Youtube.

O Esgotado

E Ficha catalogrdfica com as
informagdes bibliogrificas do livro Sobre
o Teatro, onde podemos encontrar o texto
“O Esgotado” de Gilles Deleuze.

Dido e Enéas

=l Release e Ficha Técnica do espetéculo
encontrado no site do Teatro da Vertigem.

g Teaser (video) do espetdculo alocado
no site do Youtube.

Coral Paulistano

¥ Site da Prefeitura de Sdo Paulo com
informacdes sobre o Coral Paulistano.

O Castelo

E Texto “O Castelo” de Franz Kafka
para baixar em formato PDF.

Kastelo

Release e Ficha Técnica do espeticulo
encontrado no site do Teatro da Vertigem.

g Teaser (video) do espetdculo alocado
no site do Youtube.
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pesquisa “O castelo” = de Franz Kafka, resultando no espeticulo “Kastelo” S W, que

reflete sobre os mecanismos da sociedade do trabalho e da sociedade de controle. O

espetaculo estreia em 2010, no prédio do SESC, na Avenida Paulista, em Sdo Paulo. O

publico assistia ao espetdculo através das vidracas do prédio, enquanto os atores se

apresentavam sobre andaimes no lado de fora.



Bom Retiro 958 metros

Release e Ficha Técnica do
espeticulo encontrado no site
do Teatro da Vertigem.

W Teaser (video) do
espetaculo alocado no site do
Youtube.

teatro pos-dramdtico

Verbete de Jean-Louis
Besson introduzindo a nocéo e
aspectos gerais da abordagem
de Hans-Thies Lehmann sobre
0 pOs-dramadtico.
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O dltimo projeto do grupo teve inicio em 2010 e
estreou em junho de 2012. Esté centrado na discussdo de
temas que levantam aspectos relacionais entre arte e
cidade, tendo a pesquisa de campo ocorrida no Bairro do
Bom Retiro, na capital paulistana. Em 2011 o projeto
passou para a etapa da pesquisa in loco, tendo como
parceira a Oficina Cultural Oswald de Andrade. Segundo
o dramaturgo, Joca Reiners Terron, o espetiaculo “Bom
Retiro 958 metros” = Waborda fetiches por manequins,
lixo, roupas e outros objetos que criam vida nos 958

metros percorridos pelo publico dentro do Lombroso

Fashion Mall, antigo shopping do bairro especializado em
lojas de roupas, nas ruas do entorno e no antigo Teatro Taib, dentro do Instituto Cultural
Israelita Brasileiro, no bairro do Bom Retiro.

Considerando o percurso do grupo e suas principais montagens, identificamos
principios e procedimentos que o circunscrevem no contexto do featro pos-dramdtico =, ja
que podemos identificar, em seus processos de criagdo e no resultado estético, elementos
como a presenga do performer; a hibridizacdo através da mistura de linguagens (teatro, artes
plasticas, video, danca, musica, performance); a polifonia das diversas ‘“vozes” atuantes na
dramaturgia e na encenac¢do levando a uma autoria compartilhada da obra; a simultaneidade
de imagens, cenas e estimulos; a prética do sife specific por meio da apropriacdo de espacos
ndo convencionais ao teatro; tudo culminando em espeticulos com forte carga semantica,
provocativos, inquietantes, nos quais os estados estimulados no publico sdo potencializados.
Isto ndo exclui, € claro, a influéncia e o uso de determinados principios e procedimentos do
teatro dramdtico =, de registro mais naturalista, como a

realizacdo de laboratérios durante a pesquisa de campo, teatro dramdtico

buscando conhecer e apropriar-se de contextos e
personagens alheios ao campo vivencial dos atores; ou do
teatro épico = e sua dimensdo didética e politica, através
do empego do estranhamento, distanciando o publico da
identificacdo emocional, proporcionando-lhe assim a

oportunidade de ampliar sua reflexdo sobre o que ve.

Texto de Sdbato Magaldi
introduzindo, numa abordagem
mais tradicional, a nogdo de
teatro, texto, ator e encenador
na perspectiva do teatro
dramatico.

teatro épico

= Texto de Anatol Rosenfeld
introduzindo a noc¢éo de teatro
épico e distanciamento.
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3.4. Verbete hipertextual: O Depoimento Pessoal no Teatro da Vertigem

(On-line: http://abordagem-hipertextual-teatro.webnode.com/hipertexto-didatico-teatro-da-vertigem/o-

depoimento-pessoal-no-teatro-da-vertigem/)

Neste item, propomos um verbete hipertextual sobre o procedimento depoimento pessoal
identificado na poética do Teatro da Vertigem e fundamentado por nés, principalmente, a
partir da abordagem de Pina Bausch e AntOnio Aradjo. Esse hipertexto tem seu carater
processual valorizado na medida em que ndo o colocamos como texto pronto, mas sim em
constru¢do, inclusive com o auxilio dos integrantes do experimento no qual serd utilizado.
Propomos referéncias, através de hiperlinks, a textos tedricos e relatos de integrantes do grupo
objeto desta investigacdo, que contribuam para o clareamento do procedimento em foco.

A dimensdo etimoldgica da expressdo depoimento pessoal remete a testemunho
individual, particular, intimo, sobre alguma experiéncia vivenciada pelo individuo e que pode
ter ocorrido de forma participativa ou observada. No contexto das artes cé€nicas, podemos
considerar o depoimento pessoal como um principio de criagdo, haja vista sua utilizagdo como
eixo norteador em procedimentos como as improvisacoes € workshops. A principio, podemos
considerar, entdo, a ideia de uma cena com forte teor pessoal, em que as experiéncias,
memorias e subjetividade do ator sdo os eixos norteadores para a proposicdo e realizacdo das
ideias encenadas. Apesar deste enfoque de pessoalidade no trabalho do ator adquirir maior
destaque e visibilidade a partir da segunda metade do século XX, Constantin Stanislavski
(1863-1938) ja preconizava, sob a perspectiva de um teatro naturalista, a associa¢do das
experiéncias e vivéncias pessoais com as caracteristicas dadas da personagem, no processo de
criagdo do ator, o que em seu sistema era chamado inicialmente de memdria afetiva e, apds
um periodo de experimentacdo e estudos sobre o oficio do ator, € associado a ideia de acdes
interiores. Nesse caso, o trabalho do ator consiste em, partindo de suas memorias histdricas e
afetivas, compreender a personagem em todas as suas dimensdes para que, apds um periodo
de treinamento, passe a vivencid-la de maneira que a personagem ficticia se sobreponha ao
ator.

Jerzy Grotowski (1933-1999), explorando e ampliando esta abordagem do sistema
stanislavskiano, propde a no¢do de retomada do duplo corpo-mente, a partir de treinamentos e
exercicios especificos que valorizem as caracteristicas e experiéncias pessoais do intérprete,
considerado pelo encenador polonés mais como um performer. Entendemos que, nesta
abordagem, a ideia de performer esta intimamente associada a ideia de um duplo “eu-eu” que,

segundo o encenador, a0 mesmo tempo em que observa, age; que € receptivo durante a acio e
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presente durante a observagdo. GROTOWSKI (1996,

GROTOWSKI (1996) & p.78) aponta que “para nutrir a vida do Eu-Eu,
Texto “O Performer” de Jerzy 5 .
Grotowsky para a revista o Performer deve desenvolver, ndo um organismo-
mexicana MASCARA, L, . . , L.

discorrendo sobre sua nogio de matéria, um organismo de musculos, atlético, mas um
performer.

organismo-canal através do qual as energias circulam, as
energias se transformam e o sutil é tocado”. Podemos
identificar entdo, na abordagem grotowskiana, a potencializacdo da presenca fisica e
emocional do intérprete no processo de criacdo, ocasionando a dilui¢do dos limites entre
intérprete e personagem, realidade e ficgao.

No contexto dos movimentos de contracultura na virada

de década de 1960 para 1970, surge a Performance Art, que vai PAVIS (1999)
Verbete do Diciondrio de

intensificar e radicalizar a ideia do depoimento pessoal, Teatro onde Patrice Pavis
define performer.

potencializando a presenca do performer através do uso de seu
corpo e de elementos biograficos (memorias, arquivos pessoais, etc.) na realizacdo das
performances. PAVIS (1999, p.284-5) = afirma que “num sentido mais especifico, o
performer € aquele que fala e age em seu préprio nome (enquanto artista € pessoa) e como tal
se dirige ao publico, ao passo que o ator representa sua personagem e finge ndo saber que é
apenas um ator de teatro. O performer realiza uma encenagao de seu préprio eu, o ator faz o
papel de outro.” Podemos considerar entdo que o depoimento pessoal é um dos eixos da
performance, visto que o acontecimento performdtico € permeado pelas experiéncias

histéricas e afetivas do performer que se coloca nao como personagem mas COmo pessoa,

assim posicionando-se diante de fatos e questdes que o

LEITE (2012) E .
( VE envolvem. Neste sentido, COHEN (2007, p.100) aponta
Verbete hipertextual  sobre ) )
depoimento pessoal elaborado que na performance ‘o trabalho passa a ser muito mais
por Janaina Leite para o blog o , - . L
Acupuntura Poética. O blog individual. E a expressdo de um artista que verticaliza

aloca as produgdes realizadas
na disciplina “Encena¢des em
Jogo”, coordenada pelo Prof.
Dr. Marcos Aurélio Bulhdes

todo seu processo, dando sua leitura de mundo, e a partir

dai criando seu texto (no sentido signico), seu roteiro e

Martins no Programa de Pos- sua forma de atuacdo”. Essa perspectiva de
graduacdo em Artes Cénicas da o
ECA - USP. “presentificacdo” engendrada pelo performer também

influenciard os processos de criagdo no teatro. LEITE
(2012) 2 afirma que “a mudanca paradigmatica das artes no século XX diz respeito 2
substituicdo da triade criatividade/meio/invencdo pela triade atitude/pratica/desconstrucao.

Neste sentido, cada vez mais o artista € convocado a se colocar. Ele assume sua obra, seu
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discurso, se despe dos personagens e, em seu proprio nome, assume a ‘cena’ para trazer sua
visdo de mundo, sua histdria, seu proprio corpo marcado por essa histéria e visao.”

Apoés esta breve reflexdo contextual sobre o depoimento pessoal, podemos arriscar
uma sintese provisoria sobre trés diferentes perspectivas abordadas até aqui: em Stanislavski
ha um processo de associacdo entre os elementos constitutivos do ator e da personagem,
sendo que no resultado estético a personagem sobressai; em Grotowski hd uma busca pela
potencializacdo do duplo corpo-mente, resultando na dilui¢do dos limites entre personagem e
intérprete; e na Performance Art hda um processo de

presentificacdo que resulta na eliminagcdo da personagem teatro pés-dramdtico

em contraposicdo a presenga fisica e emocional do Texto de Hans-Thies
f Esta dltima abordagem coloca-se como campo Lehmann, n2 Revista Sala Preta
perjormer. uttl rdag i p do Departamento de artes
fértil para o depoimento pessoal posto que a acgdo Cénicas (ECA-USP),
discorrendo sobre a nocdo de
performética é resultado direto do posicionamento do teatro pros-dramatico e teatro
politico.
performer em relacdo ao outro, ao espaco, a0 mundo e a
teatro performativo

si proprio. Ora, nessa experiéncia relacional, um dos =
= Texto de Josette Feral, na

lados do didlogo tem origem justamente nos principios, Revista ~ Sala  Preta  do
Departamento de artes Cénicas
memorias, experiéncias e vivéncias do performer, que sao (ECA-USP), discorrendo sobre
. B Lo a no¢do de performatividade no

colocados no jogo de relagdes proposto, materializando- teatro.

se num verdadeiro depoimento autoral. Nas ultimas

décadas, esse movimento performdtico vem influenciando cada vez mais as artes cénicas.
Consequéncia disto sdo os novos estudos e perspectivas sobre a cena contemporanea, como o
teatro pos-dramdtico proposto pelo alemdo Hans-Thies Lehmann ou o featro

performativo = proposto pela francesa Josette Feral. Em ambos os casos, guardadas as

devidas distancias e proximidades, ¢ comum a perspectiva performética relativa a presenca do
intérprete, ao uso de suas referéncias memoriais e vivenciais no processo de criagdo e na
resultante estética.

Nesse panorama de “contaminacio” do teatro pela performance é que a encenadora,
coredgrafa e bailarina Pina Bausch (1940-2009) ird utilizar o depoimento pessoal como
principal elemento norteador de seus processos de criagdo na danga-teatro (tanztheater).
Trata-se de um estilo artistico que funde movimentos e elementos do cotidiano em suas
coreografias. Através da danca, a encenadora alema constr6i uma dramaturgia composta pelas
experiéncias individuais de seus bailarinos, materializadas através de improvisagoes,
selecionadas e editadas pela encenadora-coredgrafa e que resultam numa peca. A dinadmica se

da a partir de um jogo de perguntas e repostas, através do qual a encenadora elabora questdes
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a partir de temas previamente estabelecidos por ela ou a partir de “pistas tematicas” ainda nao
consolidadas, que estimulam os bailarinos a reavivarem suas memorias € experiéncias para
responderem cenicamente, por meio de improvisos. Nessas improvisagdes, os bailarinos sao
estimulados constantemente a acessar e redescobrir suas memorias e assumir um
posicionamento individual sobre elas. A respeito desta estratégia, CALDEIRA (2009, p.61)
afirma que “Bausch faz com que seus artistas venham habitar o objeto-tema, observando que
todas as perspectivas individuais apresentadas formam um sistema ou um mundo de olhares
que perspectivam o referido objeto”. Percebe-se que as perguntas, no processo de criacdo
proposto por Pina Bausch, s@o estimulos que geram outras perguntas mentais nos bailarinos,
que por sua vez se concretizam em agdes externas, expressdo de suas memorias e
experiéncias, e ndo na materializacio de personagens ficticios. SANCHEZ (2010, p.72)
afirma que ‘“cada um a seu modo cria seu ‘material’, fazendo-o evoluir da sua prépria
vivéncia, aperfeicoando-o, subvertendo-o. O criador-executante-sujeito trabalha assim apenas
sobre si mesmo, passando pelos filtros dispostos pela coredgrafa. Ele deve aprimorar a forma,
personaliza-la na motivagao, sob a condicdo de trazer a cena sua experiéncia particular”. As
perguntas utilizadas por Bausch em seus processos transitam entre diferentes perspectivas.
Podem envolver tanto aspectos pessoais, sociais, culturais, politicos etc., porém a maioria
dispara um processo de lembranga, como relata FERNANDES (2007, p.43): “muitas das
questdes de Bausch implicam relembrar: ‘Como era a sua infancia’? ou ‘Pessoas importantes
na sua vida’. Essas improvisacdes sdo, entdo, baseadas nas historias pessoais dos dangarinos.
Muitas das questdes — por exemplo ‘Como era o seu pais’? — contextualizam essas lembrancgas
em seus ambientes sociais e culturais. Outras remetem mais diretamente a vida emocional dos
dancarinos, também implicando lembrancga. Tais questdes instigam a memoria emocional e
sua transformacao em linguagem simbdlica”. Assim, percebe-se a importancia do depoimento
pessoal como principio norteador no processo de criagdo da danga-teatro de Pina Bausch, ao
direcionar a dinamica de trabalho proposta mediante o resgate de memorias e sua
materializa¢do cénica.

Nos processos de criagdo do Teatro da Vertigem, o depoimento pessoal encontra
algumas consonancias com a abordagem do principio em Pina Bausch, principalmente no que
se refere ao estimulo do posicionamento individual perante os temas investigados € o
aproveitamento de parte das memorias e experiéncias pessoais dos atores, colocadas em jogo
através das improvisacoes e workshops, para a constru¢do da dramaturgia e da prépria
encenagdo. Para o Vertigem, o depoimento pessoal exige que o ator assuma uma posi¢ao,

critique, emita uma impressdo ou sensacdo sobre o nucleo temdtico investigado em cada
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processo de montagem. Nesse sentido, ARAUJO (2011, p.110), sobre o processo de criagdao
em “O Paraiso Perdido” (1992), afirma que no “lugar de um ator que simplesmente
executasse indicagdes dramatdrgicas ou cé€nicas, buscdvamos um ator opinativo e com
proposicdes. Para tanto, além do viés critico, o ator recorreria a sua histéria pessoal para a
realizacdo de cenas e workshops que, por sua vez, colaborariam na constru¢do coletiva do
proprio espetiaculo”. Percebe-se, assim como no processo bauschiano, a contribui¢do do
depoimento pessoal para o processo de pesquisa e investigacdo do nicleo tematico, e também
para a proposi¢ao e elaboracdo de material criativo que acaba incorporado na encenagao,

como relata o proprio encenador:

E importante perceber como a perspectiva do “Paraiso como infincia” vai se
destacando e ganhando espago sobre todos os outros aspectos. Talvez a razdo central
para isso se encontre na propria abordagem do depoimento pessoal. A volta ao
passado, o trabalho com a memdria, a arqueologia com os “bats” de cada ator,
estimulava o afloramento de um material ligado a infincia que, no caso, também se
adequava a uma possivel leitura da problemitica do Paraiso. (ARAUJO, 2011,
p-124)

Como consequéncia, tem-se um ator que nao

apenas representa, mas realiza um “depoimento artistico = Texto de Antdnio Aradjo
, . L ) (excerto da Tese de Doutorado)
autoral”, aproximando-o da ideia de performer, criador e onde discorre sobre a pratica do
depoimento pessoal no Teatro da

intérprete, ou, como define o encenador do Teatro da

Vertigem =, um a(u)tor. RINALDI (2005, p.33)

Vertigem.

argumenta que o depoimento pessoal no Teatro da Vertigem “é para o ator, uma qualidade de
presenca cénica, de expressdo de uma visdo particular ou de um posicionamento frente a
determinada questdo. O depoimento pessoal é uma qualidade de exposicdo de si proprio”. A
atriz também relata algumas dindmicas do depoimento pessoal no processo de criacdo do
grupo: “muito do material pode nos remeter a sensacdes a respeito do tema, por vezes com
grande poder simbdlico, ndo chegando a uma narrativa linear. Ou, quando acontece de esse
material advir da biografia do artista, pode ocorrer uma carga emocional inerente, que
participa dessa associacdo. Outras vezes, o depoimento pode vir da leitura de um texto escrito
pelo ator, numa circunstancia que aparentemente afasta qualquer emotividade. Portanto, ndo
ha forma pré-estabelecida para o depoimento”. Segundo Antonio Araudjo, a dindmica do

depoimento pessoal no grupo ocorre de seguinte forma:

e ¢ desenvolvido a partir das relacdes e dos confrontos dos atores e dos outros
criadores com os conteddos e temas do projeto (ex.: “qual € a sua ideia de
Paraiso?”);
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e utiliza componentes subjetivos especificos (os sentidos, os sentimentos e a
imaginacdo de cada um), procurando proporcionar um mergulho interno do
ator em relacdo aos assuntos tratados;

® resgata a memoria pessoal, por meio da retomada de histérias individuais
passadas, de objetos antigos da infancia e juventude (com os quais exista
uma relacdo significativa) e de registros subjetivos 0s mais remotos;

e exercita a reflexdo critica e conceitual com respeito aos temas, por meio de
um posicionamento individual, tanto nos debates e discussdes em grupo
como nas improvisagdes e workshops;

e enfatiza, nas leituras obrigatérias e apresentacdo de semindrios, uma
reelaboracdo propria e particular do material estudado. (ARAUJO, 2011,
p.111-2)

Por mais paradoxal que pareca, ja que se trata de um grupo de teatro que desenvolve
suas encenacgdes a partir do processo colaborativo, é justamente no didlogo entre as
proposi¢des individuais que o grupo constréi seu depoimento coletivo. A dramaturgia e a
direcdo tém papel fundamental nesta dindmica, no sentido de estimular os posicionamentos
pessoais e encontrar estratégias para criar “pontes” que possam estabelecer o didlogo criativo
entre estas individualidades. Outro aspecto a ser ressaltado na pratica norteada pelo
depoimento pessoal é que os atores sao estimulados a um desprendimento, a uma abertura no
sentido de compartilharem suas histérias, memdorias e experi€ncias intimas com os demais
integrantes do grupo, o que corrobora para a instauracao de um pacto tcito, um compromisso
de respeito e lealdade entre todos, que se traduz em comprometimento em relacdo ao sigilo
sobre o que € aberto ao grupo e em relacdo a condicdo de que todos devem realizar seus
depoimentos pessoais. Sobre a dindmica e importancia do depoimento pessoal no Teatro da
Vertigem, seguem alguns depoimentos de atores, registrados por Miriam Rinaldi [in

NESTROVSKI (2002, p.45-6)]:

Durante o processo de criagdo de Apocalipse 1,11, deparei com questées que me acompanham no
decorrer da vida. Me tornei um vulcdo em erup¢do constante: meus segredos, minhas conquistas,
emocaes, frustracoes, meus desejos e fantasias escorriam descontroladamente. A instabilidade e a
liberdade faziam parte de meu processo de autoconhecimento. [Roberto Audio]

O depoimento pessoal é a possibilidade de o ator se colocar na obra de uma forma tanto
consciente como inconsciente. Ele dd margem para o ator/artista fazer de seu oficio uma
ferramenta de auto-andlise e de transformagdo. [Vanderlei Bernardino]

Depoimento pessoal é sua colocacdo como ser humano, como cidaddo e artista. Muitos
depoimentos viraram personagens, como a Talidomida do Brasil. Eu queria falar de uma coisa
pessoal e fiz aquela menina torta. E deixar que sua experiéncia vire arte, seja manipulada.
[Mariana Lima]

O depoimento pessoal ndo precisa necessariamente se fixar em situagoes vividas pelo artista;
também situacdes andlogas - o outro, a rua - sao fontes de inspiragdo. [Luciana Schwinden]
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Sou negro e interpreto um negro humilhado. Essa personagem me oferece a dimensdo de meu
papel como artista. As palavras do texto me fazem estar permanentemente vivo, como se a cada
espetdculo se reafirmasse uma condi¢do que precisa ser mudada e de que nenhum negro, seja
qual for sua classe social, estd livre. [Luis Miranda]

A falta de pudor, proposta pela dire¢do e abragada pelos atores, faz com que toda dificuldade seja
motivadora. As vezes era muito dificil ver um amigo em tamanha exposicdo, e, por isso mesmo, me
expor ao extremo se tornou uma questdo de respeito. Nos apoiamos nos siléncios ou em
brincadeiras, para aprender a lidar com o desconhecido. Percebia que a cada dia o grupo se
tornava mais forte, a medida que trabalhdvamos com nossas fraquezas. [Roberto Audio]
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3.5. Verbete hipertextual: O Workshop no Teatro da Vertigem

(On-line: http://abordagem-hipertextual-teatro.webnode.com/hipertexto-didatico-teatro-da-vertigem/o-workshop-

no-teatro-da-vertigem/)

Neste item, propomos um verbete hipertextual sobre o procedimento workshop
identificado na poética do Teatro da Vertigem e fundamentado por nés, principalmente a
partir da abordagem de Richard Schechner e Antonio Aradjo. Esse hipertexto tem seu carater
processual valorizado na medida em que ndo o colocamos como texto pronto, mas sim em
constru¢do, inclusive com o auxilio dos integrantes do experimento no qual serd utilizado.
Propomos referéncias, através de hiperlinks, a textos tedricos, trechos de videos e imagens
que contribuam para o clareamento do procedimento em foco.

A palavra inglesa workshop é traduzida para nossa lingua numa perspectiva muito
singular para o foco de investigacdo deste estudo: oficina. Por sua vez, oficina, palavra de
origem latina, remete a lugar onde um oficio € exercido. A principio, nossa reflexao remete
entdo, no caso do nosso objeto de estudo, a um espagco do fazer artistico, mais
especificamente, ao “lugar” do exercicio do artista de teatro, do artesdo da cena. Para
SCHECHNER (2003), workshop estd inserido no contexto da performance, referindo-se
especificamente a etapa de pesquisa ativa no processo de criacdo. Pesquisa ativa no sentido de
justapor contetidos de cardter histérico, memorial e vivencial do artista com o “fazer” criativo,
além de um treinamento através do qual hd a possibilidade de se experienciar e ampliar
diferentes técnicas e linguagens. Segundo o estudioso da performance, trata-se de um
procedimento que possibilita uma grande liberdade exploratéria durante o processo de
criacdo, e um percurso de intensa experimentagdo para o qual a retomada de propostas de
criacdo € principio fundamental. Concordando com Schechner, poderiamos entao considerar o
workshop como uma oficina de “protStipos’ artisticos provisorios, experimentais.

No contexto da linguagem teatral, o workshop é empregado como um procedimento de
criacdo em processos de diferentes grupos da cena contemporanea. Nesse contexto, o
procedimento apresenta-se como uma improvisacao mais elaborada, que se utiliza dos varios
elementos de uma encenagdo, como sonoplastia, musica, figurino, cenografia, iluminagao,

entre outros, para concretizar, em forma de cena, uma

abordagem ou posicionamento do artista a respeito de ARAUIJO (2008)

algum tema ou questio. ARAUJO (2008, p.192) E, Texto de Antonio  Aradjo
(excerto da Tese de Doutorado)

considerando o uso e o percurso do workshop nos que discorre sobre a pratica do

. . . workshop no Teatro da Vertigem.
processos de criacdo do Teatro da Vertigem, afirma que
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se trata de uma “improvisacdo com maior grau de elaboracdo, uma ’quase-cena’, preparada
com um ou mais dias de antecedéncia, e que estimula a visdo individual de cada ator em
relacdo a um assunto ou problema. Apesar de concebido individualmente, ele pode incorporar
outros atores no momento das apresentacdes. E um dos eixos fundamentais do processo
colaborativo e coloca em evidéncia a fun¢@o autoral do ator. Tanto como o canovaccio ou o
roteiro para o dramaturgo, ou a montagem e a ocupacdo espacial para o encenador, o
workshop €, para o ator, o seu espaco por exceléncia de criagdo e posicionamento artistico”.
Podemos assim considerar o workshop um procedimento de criagdo com forte dimensao
experimental, aberta a muitas proposi¢des € a qualquer linguagem, por intermédio do qual,
segundo o encenador do Teatro da Vertigem, “o ator deve procurar a traducao artistica para a
ideia”. Analisando os processos de criagdo dos principais espetdculos do grupo, percebe-se
uma apropriagcao do conceito de workshop e a adaptacdo a uma dinadmica prépria de produgao
cénica, mediante a qual o procedimento passa a ser uma “resposta cénica” do ator a uma
temdtica ou questdo proposta durante os ensaios e a ser investigada. Em relacdo a dinamica de
realizagdo dos workshops no Vertigem, RINALDI (2005, p.43) relata que no “inicio dos
encontros, a orientacdo de Araujo era de que os atores se sentissem livres, que ndo rejeitassem
nenhuma ideia, respeitando a primeira imagem ou impulso, sem julgar o valor de sua
producdo”. Percebe-se claramente a estratégia de estimulacdo e valorizacdo das proposi¢oes
individuais dos atores no processo de criacdo. Nesse aspecto, torna-se evidente também, nos
processos do grupo, a importancia atribuida ao posicionamento individual dos atores,
associando a pratica do workshop ao depoimento pessoal do artista. Na verdade, o primeiro
acaba ocupando a funcdo de possibilitar a concretude cénica do segundo. Sobre esta questao,
RINALDI (2005, p.43) afirma que “do ponto de vista
[in NESTROVSKI (2002)] E do ator do Vertigem, pode-se dizer que o workshop é a

Texto de Mirian Rinaldi publicado .. .1 .
no livio  “Trilhogia pBﬂ)lica” atividade que melhor potencializa as qualidades do

(Publifolha, 2002), onde a autora
escreve sobre o processo de criacdo

dos atores no Teatro da Vertigem. ¢ trazida para o campo pessoal do ator, associada a

depoimento artistico autoral. Uma palavra ou pergunta

algum fato de sua vida ou de sua experiéncia’. Segundo
depoimento registrado por Miriam Rinaldi [in NESTROVSKI (2002, p.53)] =, para o ator
Sérgio Siviero “o workshop ¢ um momento de absoluta liberdade de criacdo, em que o
imagindrio pode e deve construir tudo. Nossos sonhos, nossas fantasias, nosso mundo infantil.
E 0 momento de maior prazer. E o traco mais intimo de nossos pincéis, o recado mais puro de

nossas almas, o sopro mais forte de nossos mortos”.
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Além do aspecto de valorizagdo do discurso autoral do ator no processo de criacdo e na
encenacdo, ndo podemos deixar de considerar também que a dindmica de trabalho com o
workshop potencializa as ideias de criagdo e promove o contato, mesmo que intuitivamente
em alguns casos, do artista com outras areas além da atuacdo, como a dramaturgia, a
encenacgdo, a iluminagdo, cenografia, figurino, etc., pois € ele quem devera conceber, a partir
da ideia ou questdo investigada, as solucOes cénicas provisérias para roteiro da cena,
indumentdria de personagem, som e luz e qualquer outro elemento que considere necessario
para concretizar cenicamente sua proposta, além de assumir o papel de diretor, concebendo a
encenacdo de sua propria cena. A atriz Daniela Carmona [in FERNANDES e AUDIO (2006,
p.69)], sobre o processo de criagdo em “BR-3”, relata que o trabalho com os workshops foi
uma fase “extremamente libertdria, cridvamos textos préprios, utilizdvamos o espaco da Casa
I (nossa sede) inteiramente, as vezes até a rua, e podiamos também abusar da boa vontade dos
outros criadores (luz, cendrio, figurinos)”. E claro que existe a possibilidade do auxilio de
outros integrantes do grupo, porém a base conceitual e a organizacdo/direcdo da cena é de
responsabilidade do ator que esta propondo o workshop. Assim, além das contribuicdes para o
“levantamento” de material criativo para dramaturgia e encenacdo, o workshop também
apresenta grande potencial para o estimulo e a apreensdao de conhecimento em outras areas
além da atuacdo.

Para que o procedimento possa ser aproveitado da melhor forma possivel, trazendo mais e
melhores contribui¢des para o processo, ARAUJO (2008) propde alguns “principios
condutores” ao grupo, em relacdo a pratica do workshop:

e Nunca chegar atrasado;

e Lidar com o material temdtico na perspectiva do depoimento pessoal ou de uma visado

critica prépria;
e Naio querer impressionar o diretor ou dramaturgo;
e Nao reprimir nenhuma proposta ou ponto de vista;
e Ser sincero com vocé€ mesmo € com O outro;
e Apresentar uma resposta/cena;

e Evitar o didatismo.
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N

Estes principios denotam um posicionamento de seriedade em relacdo a pratica do
workshop, disciplinado e compromissado com o posicionamento pessoal de cada integrante
do grupo, além de ndo perder de vista a dimensdo da livre expressdo/experimentacdo e do
potencial criador individual.

Dentro da dindmica do processo de criacdo do Teatro da Vertigem, percebemos a forte
relacdo estabelecida entre a pesquisa realizada, seja ela tedrica ou de campo, e os workshops.
H4 uma diretriz fundamental estabelecida no grupo de que as propostas engendradas nos
workshops devem ‘“beber” no material pesquisado por cada um, principalmente no que diz
respeito ao tratamento dado a pesquisa de campo. ARAUJO (2008, p.150-1) afirma que
“existe um encaminhamento norteador para a pesquisa de campo, especialmente no caso dos
atores. Eles devem, necessariamente, transformar aquela experiéncia in loco em algum
material pratico, quer sejam imagens, personagens, improvisacdes ou workshops. A visita ou
encontro precisa ser reelaborado em forma cénica, ndo podendo se limitar apenas ao plano
impressivo-subjetivo dos intérpretes. Além disso, eles devem adotar uma postura de
observadores ativos, interferindo, questionando, duvidando, buscando inter-relacdes — mesmo
sem se manifestar explicitamente durante o ato da pesquisa”. Dessa forma, o material
produzido através dos workshops torna-se sinteses cénicas provisorias de todo um arsenal de
conteddo, informacao e experiéncias adquiridos através das pesquisas.

Essa dindmica de trabalho de criagcdo, através dos workshops, produz uma grande
quantidade de material cénico e dramattrgico. Segundo o encenador do Vertigem, parte deste
material acaba sendo descartada, outra parte é guardada para ser utilizada em outros
processos, € uma terceira € aproveitada como material de criacdo tanto na dramaturgia quanto

na encenacdo. O dramaturgo Bernardo Carvalho, em
BR-3 (2009) %

Trecho em video do documentario L
BR-3, onde Bernardo Carvalho faz relata a contribuicdo do workshop dos atores para a

um relato sobre o procedimento
workshop no Teatro da Vertigem.

relato registrado no documentirio BR-3 (2009) W%,

constru¢do da dramaturgia. Isto nos leva a refletir sobre
outro aspecto fundamental desse processo: a coautoria
ou autoria compartilhada, visto que o material produzido através dos workshops e que é
reelaborado e aproveitado na dramaturgia e na encenacido contém parte das proposicoes de

cada um dos participantes.
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Assim, o workshop € um procedimento central na

. . ) ARAUJO (2008) £
dindmica de criacdo dos espetdculos do Teatro da . ,
Texto de Antdnio Aradjo
Vertigem, posto que favorece o processo colaborativo, (excerto da Tese de Doutorado)
) ) que discorre sobre a dindmica do
fortalece a autoria compartilhada e garante espaco para as workshop no Teatro da Vertigem.

proposi¢des criativas de cada um dos participantes.
Entendemos que, dentro dos processos de criacdo do grupo, o procedimento foi estruturado
numa proposta metodolégica de trabalho. Segundo ARAUJO (2008) =, o workshop é
utilizado em diferentes momentos e atendendo a diferentes necessidades do processo de
criacdo: sensibilizacdo e expansdo do nicleo tematico das pecas; descobertas e elaboracao de
personagens e situacdes significativas ao discurso cé€nico; experimentacao e estruturagao de
personagens e narrativas do espetdculo. Assim, consideramos a existéncia de trés fases
distintas no uso do workshop no Vertigem, que tem como pressuposto fundamental a
retomada, reelaboracdo e reapresentacao do material produzido em cada fase:

1* FASE — Workshops elaborados a partir de temas, ideias e referéncias textuais ou visuais
relacionadas a investiga¢do do grupo, numa dimensao mais aberta, generalizante talvez, com
o objetivo de sensibilizar e expandir a investigacdo sobre o nicleo temdtico de cada

espetaculo. Podemos identificar esse estdgio inicial, mais “aberto” nos workshops propostos,

) o durante o processo de criagdo de “Apocalipse 1, 117
g Video com o ator Sérgio

Siviero realizando um workshop (2000), pelos atores Sérgio Siviero e Mariana Lima. No
durante o processo de montagem de

“Apocalipse 1, 11”.  Fonte: primeiro vemos o ator W em pé, atrds de uma mesa
RINALDI (2005)

com um vaso de planta em cima. Ao fundo ouvimos a
musica “Um Indio”, de Caetano Veloso. O ator bebe em uma garrafa d’dgua. A certa altura,
rega a planta com o resto de liquido da garrafa. Na sequéncia pede um cigarro a plateia, tira
uma caixa de fésforos do bolso, acende o cigarro e joga o palito ainda aceso na planta que
arde em chamas. O ator continua ali, em pé, olhando para a planta queimando e deixando
transparecer um selvagem sorriso. Considerando o nicleo tematico da peca em processo,
podemos supor uma referéncia direta, no workshop proposto, a selvageria, brutalidade e

desumanidade no caso do indio Galdino Jesus dos Santos, queimado vivo por adolescentes de

classe média alta, em abril de 1997. Como

g Cena em video do espetdculo
“Apocalipse 1, 117, com a atriz

ao publico, de uma menina (Aline Arantes) % em uma él(l)f(lg ) Arantes. Fonte: RINALDI

desdobramento, temos a cena, ja no espeticulo aberto

das sacadas do antigo presidio do Hipédromo. Sentada,
a garota rega um vaso de flores, imbuida por suposta ternura e inocéncia, peculiares a

infancia. Na sequéncia, pega uma caixa de fésforos e ateia fogo na planta. No segundo
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workshop, a atriz Mariana Lima % interpreta uma deficiente mental, com dificuldades
motoras, apresentando um numero de balé. Cena desconcertante para quem assiste, pois
escancara nossa indiferenga em relacdo aqueles que nao t€ém condi¢cdes de realizar agdes
consideradas “normais” — quanto mais realizacdes prodigiosas e desafiadoras

tradicionalmente requisitadas pelo balé cldssico. A cena

expoe as feridas da exclusdo, do nosso conceito de belo W Video com a atriz Mariana
- Lima realizando um workshop

e grotesco, tao recorrentes no contexto do processo de durante o processo de montagem
de “Apocalipse 1, 11”. Fonte:

montagem da peca e, infelizmente, até hoje. Ja na RINALDI (2003)

producdo encenada, temos a atriz Luciana Schwinden

@ Cena em video do espetaculo
“Apocalipse 1, 117, com a atriz
Luciana  Schwinden. Fonte:
RINALDI (2005)

W interpretando a personagem “Talidomida do Brasil”,
também com deficiéncia mental e motora. Ao ser
conduzida ao palco da Boite Nova Jerusalém,
Talidomida faz a “leitura” de principios humanos que deveriam ser garantidos pela Republica
Federativa do Brasil como a liberdade, a justica e a solidariedade. Nos dois exemplos fica
clara a contribuicdo dos workshops, ap0s passarem por outras etapas de reelaboragdo e
adaptacgdo, para a encenagdo que foi estruturada e aberta ao publico. Em ambos os casos, as
atrizes que realizaram cada cena durante a encenacdo ndao foram as que originalmente a
propuseram no workshop. Esta é outra caracteristica do processo de criacio com o workshop
no Teatro da Vertigem. O material e as solugdes cénicas aproveitadas para a encenacao nao
necessariamente sdo conduzidos ou interpretados pelos seus autores iniciais.

2* FASE — H4 um afunilamento nas referéncias utilizadas nesta fase. Os workshops
passam a ser elaborados a partir de determinados textos, imagens, personagens e até mesmo
alguns fragmentos de texto propostos pelo dramaturgo. Aqui o objetivo principal € a
identificacdo e experimentacdo de potenciais personagens € contextos narrativos que
dialoguem e contribuam para o discurso c€nico em constru¢do. Tomemos como exemplo um

dos workshops do ator Roberto Audio W durante o
g Video com o ator Roberto

processo de criacdo de “Bom Retiro 958 metros” Audio realizando um workshop
. durante o processo de montagem de
(2012). O ator interpreta um homem dependente de “Bom Retiro 958 metros”. Fonte:

. . Teatro da Vertigem
craque que perambula pelas ruas do bairro paulistano

Bom Retiro. Na cena, dentre os vérios aspectos da personagem e seu contexto, destacamos a
relacdo de alucinacio e dependéncia causada pela droga, levando o personagem ao seu limite
psicolégico e emocional a ponto de manter uma relagdo afetiva com um manequim de loja
quebrado. Forte alusdo a realidade do bairro e de outros pontos da cidade, com suas vérias

“cracolandias” que ninguém quer ver. Percebemos alguns elementos ja se delineando em
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direcdo ao discurso cénico da pega, como a personagem que jd comeca a aparecer, fisica e
emocionalmente ou uma narrativa que aponta para pontos estratégicos do discurso cénico
como o imagindrio dos excluidos socialmente, presentes no nicleo tematico da peca.

3* FASE - Etapa do processo em que os workshops sdo elaborados, em sua maioria, a
partir das cenas estruturadas pelo dramaturgo, com o objetivo principal de selecionar
materiais, experimentar possibilidades de estruturas narrativas, e distribuir as personagens
entre os atores. Nesta fase, normalmente o grupo também tem condi¢des de estruturar uma
sequéncia experimental de cenas e abrir-se a um grupo de convidados para que se possa
iniciar o dimensionamento de questdes relativas a recepc¢do do espetdculo. Esta sequéncia de

) cenas é chamada, internamente ao grupo, de “varal” de
@ Video com o ator Roberto

Audio realizando um workshop cenas. Aqui, tomemos como exemplo outro workshop
durante o processo de montagem de )
“Bom Retiro 958 metros”. Fonte: do ator Roberto Audio % que demonstra uma das

Teatro da Vertigem .
retomadas do anterior. O mesmo personagem € O

mesmo contexto, s6 que, desta vez, percebemos o tratamento dado e o consequente
aprofundamento da cena se atentarmos para a simbologia da pedra de craque que assume o
lugar da companheira (manequim quebrado), potencializando ainda mais a dimensdo da
dependéncia do individuo viciado nesta droga e ja delineando a estrutura narrativa que
conduzird o personagem na encenacgao aberta ao publico, pontuada pela busca da sua “pedra”

perdida.
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3.6. Verbete hipertextual: O Estranhamento no Teatro da Vertigem

(On-line: http://abordagem-hipertextual-teatro.webnode.com/hipertexto-didatico-teatro-da-vertigem/o-

estranhamento-no-teatro-da-vertigem/)

Neste item, propomos um verbete hipertextual sobre o estranhamento identificado nas
encenagdes do Teatro da Vertigem e fundamentado por nds a partir da abordagem de Brecht,
Pavis e Koudela. Esse hipertexto tem seu carater processual valorizado por ndo o colocarmos
como texto pronto, mas sim em construcdo, inclusive com o auxilio dos integrantes do
experimento no qual serd utilizado. Propomos referéncias, através de hiperlinks, a textos
tedricos, trechos de roteiro das pecas do Teatro da Vertigem, trechos de videos e imagens que
contribuam para o clareamento do procedimento em foco.

O termo estranhamento, que a principio remete a ideia de efeito causado na recepg¢ao, vem
sendo analisado e empregado como principio e/ou procedimento de criagcdo, ja ha algum
tempo, por varios estudiosos e coletivos de produgdo cé€nica. O conceito estd diretamente
relacionado a atitude ou ato de estranhar ou distanciar, o que nos sugere, a principio, o efeito
de deslocamento de uma zona conceitual conhecida, familiar, para outra desconhecida, ndo
familiar, gerando assim uma tensdo, um desconforto no receptor. Podemos tratar o

estranhamento = como essa tensdao causada pelo
estranhamento____
Verbete do Diciondrio de
Teatro (Perspectiva, 1999) onde

Patrice  Pavis  explica o
significado de estranhamento.

encontro/confronto de um elemento estrangeiro ao
contexto em que esta sendo inserido.
Transferindo esta ideia para o contexto teatral, o

estudo sobre as estéticas da cena medieval, da comédia
PAVIS (1999)

L popular renascentista ou até mesmo do teatro oriental,
Verbete do Diciondrio de

Teatro (Perspectiva, 1999) onde em que se pode identificar um forte carater simbdlico
Patrice  Pavis  explica o
significado de distanciamento. caracterizado pelo uso frequente de gestos codificados e

extremamente formais, evidencia algumas variacdoes do
efeito de estranhamento. Segundo PAVIS (1999) =, este € um procedimento aplicdvel a
qualquer linguagem artistica, mas no que se refere ao teatro, ele abrange diferentes maneiras
de “quebrar”, diminuir ou até mesmo anular a ilusdo ou, em outras palavras, ndo provocar a
identifica¢do do receptor com a cena, distanciando-se da “impressdo de uma realidade cénica”
e revelando “os artificios da construcdo dramadtica ou da personagem”.
Em relagdo a terminologia, podemos encontrar também o efeito de distanciamento, que
segundo PAVIS (1999, p.106), é equivalente ao estranhamento. Para o autor, trata-se de “um

procedimento estético que consiste em modificar nossa percep¢cdo de uma imagem literdria”,
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ou seja, trata-se de um efeito que modifica nossa percepcao sobre o que nos € mostrado na
cena, distanciando-nos da esfera do entendimento ou apreensdo comuns, familiares a nés.
Para o alemdo Bertolt Brecht (1898-1956), grande encenador do século XX, o
estranhamento ou distanciamento ocupara lugar de destaque na formulacdo de seu teatro
épico®. Para Brecht, o teatro deveria ser um instrumento de transformacio social e que,
portanto, precisaria encontrar maneiras de esclarecer o povo, resgatar sua consciéncia critica e
teatro épico ndo o iludir com realidades ficticias nem aliend-lo através da

(5 Verbete da Enciclopédia identificacdo emocional e psicoldgica proposta pelo teatro de

digital Itad Cultural sobre o

- registro mais realista. Neste sentido, segundo KOUDELA
teatro €pico.

(2010, p.107), o estranhamento para Brecht “se diferencia
pelo fato de chamar a atengdo para processos sociais”, ou seja, a importancia do procedimento
reside justamente em sua capacidade de “quebrar” a identificacdo e consequentemente a
ilusdo, provocando o distanciamento necessdrio para que se reflita, de maneira critica, sobre
aquilo que ocorre em cena em didlogo ante o contexto vivenciado pelo publico no presente.
Para a autora, Brecht considera que o estranhamento de um processo iniciava-se com a
retirada daquilo que € evidente, conhecido do receptor, provocando assim o espanto e a
curiosidade. Entendemos entdo que, para o encenador alemdo, nio era suficiente apenas a

introducdo de um elemento estrangeiro ao contexto

encenado; fundamental era que a tensdo gerada por este historicizacdo

encontro de dualidades provocasse o distanciamento = Verbete do Diciondrio de
. B . B Teatro (Perspectiva, 1999) onde

necessdrio para uma reflexdo critica sobre questdes Patrice  Pavis  explica o

. . .. s . . significado de historicizagdo.
Sociais, pohtlcas e econOmicas vivenciadas no contexto

Pequeno Organon para o
Teatro

diretamente com o conceito de historicizacdo = no E Texto de Bertolt Brecht

sobre os principios do teatro
épico.

presente da recepcdo. Esse processo estd vinculado

teatro épico: a representacdo de contextos e pessoas
inseridas no espago e tempo presentes da recep¢ao do
espetaculo.

BRECHT (1978), em seu “Pequeno Organon para o Teatro” , no pardgrafo 42,
aponta indiretamente para a dialética presente no procedimento, afirmando que ‘“numa
reproducdo em que se manifeste o efeito de distanciamento, o objeto € susceptivel de ser
reconhecido, parecendo, simultaneamente, alheio. O teatro antigo e o teatro medieval
distanciavam suas personagens por meio de mdscaras representando homens e animais; o

teatro asidtico ainda hoje utiliza efeitos de distanciamento de natureza musical e

pantomimica”. Neste sentido, podemos considerar a existéncia de uma potencial dimensao
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dialégica no procedimento, na medida em que o estranhamento provocado pela presenca de

algum elemento estrangeiro ao contexto gera uma tensdo entre polaridades “estranhas”,

abrindo espago para a reflexdo acerca das probabilidades e improbabilidades desse encontro.

Segundo ROSENFELD (2008, p.156-165), Brecht utilizava recursos variados para

provocar o estranhamento em suas CIlCGIlElQ()CSI

Recursos literdrios — utilizando-se da parodia e da ironia propde-se um “jogo
consciente com a inadequacdo entre a forma e conteiido”. Este recurso abre espago
também para o grotesco, possibilidade esta aproveitada por Brecht para
“desfamiliarizar” os contextos, compreendendo-os e refletindo melhor sobre eles.
Recursos cénicos — através do uso, em cena, de titulos, cartazes e projecoes a acao
€ comentada de forma épica, ou seja, de forma distanciada; outro recurso € o uso
de mdscaras parciais que mostram algumas distor¢des apenas, ndo determinando
expressoes “petrificadas” como riso ou ira; o cendrio ndo-ilusionista é outro
recurso desta categoria, ndo apoiando o sentido literal da acdo, mas comentando-a.
Recursos cénico-musicais — o uso de coros e cantores contribui para o
deslocamento da dimensdo prosaica da cena, deslocando a percepcdo para a
reflexdo sobre a “estranheza” causada. Neste caso, a musica comenta o texto,
posiciona-se em relagdo a ele, ndo intensificando a agdo.

Recursos de interpretacdo — o ator deve narrar seu papel, colocando-se no lugar de
um ator-narrador que transita entre ‘“‘sujeito” e “objeto”, narrador e narrado.
KOUDELA (2010) aborda trés indica¢gdes de Brecht em relagdo a esta categoria de
recursos: o ator deve pronunciar seu texto na terceira pessoa, transpor as agdes

para o passado, e verbalizar rubricas e comentarios.
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Evidente que estes recursos vdo ao encontro das

proposi¢des de Brecht, contribuindo para o didlogo Sérgio Pupo (2010) (F
sobre questdes sociais pertinentes ao seu contexto pos Verbete  hipertextual ~ sobre
) estranhamento poético

Segunda Guerra Mundial. No entanto, ndo podemos elaborado por Sérgio Pupo,
. , . - . para o blog Acupuntura
desconsiderar também a dimensdo formal do didlogo Poética. O blog aloca as
provocado pelo estranhamento, que, através da tensdo g.md.ugoes w realizadas — na
isciplina  “Encenagdes em

gerada entre composi¢des formais dispares, acabam por Jogo”, coordenada pelo Prof.
Dr. Marcos Aurélio Bulhdes

criar verdadeiras metaforas, revelando também um Martins no Programa de Pds-
) ) ) . graduagdo em Artes Cénicas da

potencial poético do procedimento. E certo que, para o ECA - USP.

teatro épico de Brecht, o estranhamento esta vinculado a

necessidade do didlogo e da reflexdo sobre as questdes sociais de seu tempo. H4 um evidente
objetivo politico a ser atingido através das encenacdes. Porém, ndo podemos ignorar esta
dualidade formal provocada pelo estranhamento, que estabelece conexdes e tensdes de ordem
formal, provocando sensorialmente a recepcao, e, quando potencializada, certamente contribui
para uma percepcdo mais subjetiva da encenagdo, caracterizando assim o que poderiamos
chamar de um estranhamento poético. Sérgio Pupo (2010) fF considera que “a possibilidade
de uma fruicdo, que ndo estd atrelada, necessariamente, ao desenvolvimento cartesiano e
aristotélico das acdes da obra de arte, faz com que o procedimento cénico do estranhamento
poético ndo tenha na fibula cldssica uma condi¢do de existéncia”. Isto nos coloca diante de
uma dimensdo do estranhamento que prescinde de uma experi€ncia racional e que
potencializa uma experiéncia sensorial em relacdo a cena, o que nos aproxima bastante dos
principios do teatro pds-dramético, nos quais, segundo LEHMANN (2007), hd um
predominio dos aspectos sensoriais sobre os racionais, favorecendo a proposicao de
encenagdes cuja poténcia reside justamente nos estados suscitados e ndo na comunicagao de
uma fdbula compreendida racionalmente. Esta perspectiva poética do estranhamento ¢é
importante de ser considerada, principalmente no contexto do teatro contemporaneo, em que
se inscrevem os modelos de encenacdo adotados por nds nesta pesquisa, € para os quais as
metaforas sugeridas através das imagens propostas suscitam, além do distanciamento
reflexivo, também uma série de sensagdes e estados subjetivos que, num primeiro momento,
nao nos conduzem a uma compreensdo racional da cena, mas sim a diferentes estados
sensoriais e emocionais em relacdo aos quais a razao nio consegue interferir. Assim, neste
hipertexto didético, utilizaremos o termo estranhamento na perspectiva brechtiana, e quando
necessdrio, faremos referéncia a intensidade de sua dimensdo poética nos modelos de

encenacdo considerados em nossa abordagem.



Consideremos entdo, em “O Paraiso Perdido” (1992)
W% =, a cena em que um grupo de criancas vendadas
brinca de cabra-cega e, apds um tempo, param de
brincar, retiram suas vendas e saem, ficando apenas uma
delas, a “perdedora”, que, num gesto estranhado, pega
um revélver e aponta para a propria cabe¢a ameacando
cometer suicidio. Somos tomados, inicialmente, pelo
espanto provocado gracas ao confronto entre a inocéncia
e a esperancga, representadas pela brincadeira e pela
infincia, e toda a violéncia acentuada pela arma utilizada

para tirar a

Figura 3 — “O Paraiso Perdido”, 1992 (Teatro da Vertigem)

propria  vida,

“O Paraiso Perdido” (1992)

¥ Video compacto do
espetdculo alocado no site
Youtube.

Release e Ficha Técnica.

..um suicfdio
...”Cena das Gémeas”

Trechos do roteiro da peca “O
Paraiso Perdido” (1992).

“O Livro de J6” (1995)

%W  Video compacto do
espetdculo alocado no site
Youtube.
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como num ato de punicdo por ter perdido a
“brincadeira”. Identificamos aqui um forte teor
poético do efeito de estranhamento, possibilitando
véarias percepcOes e leituras, e denotando uma
dimensdo subjetiva evidente. Na “Cena das

Gémeas” = observamos duas mulheres atrds de

grades, do lado oposto ao confessiondrio, entoando uma canc¢do de ninar distorcida e batendo

sobre seus proprios seios e genitais. Aqui a musica é
utilizada como um “recurso cénico-musical”’ de
estranhamento, deslocando a cena de sua dimensao
prosaica e reposicionando nossa percep¢ao para uma
reflexdo do autoflagelo impingido pelas mulheres
em partes do corpo com forte apelo critico ao

sentido de maternidade.

A

Figura 5 — “O Paraiso Perdido”, 1992 (Teatro da Vertigem)

Figura 4 — “O Paraiso Perdido”, 1992 (Teatro da Vertigem)

utilizacdo dos bancos da nave central da igreja
também exemplifica o efeito de estranhamento ao
serem destituidos de sua funcdo de origem e
utilizados como praticédveis, plataformas de elevacao
e transporte de personagens — e até mesmo como

obsticulos a serem transpostos na busca do paraiso
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perdido por cada um dos personagens e pelo publico presente.

Em “O Livro de J6” (1995) % =,

podemos identificar o uso de “recursos de
interpretacdo” para se atingir o efeito de
estranhamento na cena 1, em que vemos a

entrada de J6 e sua esposa sobre carrinhos

de refeicdo do hospital, descaracterizando

Figura 6 — “O Livro de J6”, 1995 (Teatro da Vertigem)

sua utilizacdo primeira e criando, possivelmente, a
metafora de que os personagens serdo “preparados’ e _ Matriarca e de J6

“servidos” pelos designios divinos. De novo, podemos Trechos do roteiro da pe¢a “O
Livro de J6” (1995).

atribuir ao procedimento certo nivel de subjetividade,
“Apocalipse 1, 117 (2000)

destacando na cena o efeito de um estranhamento ®  Video compacto do

poético. Na mesma cena, as falas da Matriarca e de Jo espetdculo  alocado mno site
- Youtube.

Release e Ficha Técnica.
no tempo passado, colocando os atores no papel de | = = -----mmmemmeee-
... planta florida

Trechos do roteiro da peca
necessario sobre as acdes de J6 e sua esposa. “Apocalipse 1, 117 (2000).

Ja em “Apocalipse 1, 117 (2000) % =, destacamos

sdo emitidas em terceira pessoa e as acdes sdo narradas

atores-narradores, o que provoca o distanciamento

Macksen Luiz

Integra da critica publicada no
Jornal do Brasil.

no Prélogo a cena de uma garota sentada na sacada do

presidio, regando um vaso de planta florida |= . Durante

a acdo delicada da crianga, regando as flores, uma voz
em off faz referéncia ao texto biblico que narra a criagdao
do Jardim do Eden como moradia para sua mais
importante criagdo: o homem. Quase no final da

narracdo, a menina acende um fésforo e, meiga, joga no

vaso — cujas flores entram em chamas. Aqui também

Figura 7 — “Apocalipse 1, 117, 2000 (Teatro da Vertigem)

percebemos o efeito de um estranhamento poético na
medida em que a cena estabelece uma forte metafora através da sobreposi¢cdo de varios
elementos: a crianga, com toda a sua carga de representacao da inocéncia e dogura; a narracao
do texto biblico que indica o principio, a criacdo, a origem do homem; e o presidio, tltimo
lugar em que um homem de bem espera estar. Um jogo de dualidades formais e teméticas, em
que o otimismo e a revolta estdo em constante embate, como aponta Macksen Luiz = em sua

critica sobre o espetaculo ao Jornal do Brasil de 17 de janeiro de 2000: “O otimismo desse
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final contrasta com a revolta que o texto espalha pelas diversas cenas, até mesmo na bucélica
presenca de uma menina que placidamente rega um vaso de flores, para logo em seguida atear
fogo nas plantas, dando o tom do espetdculo logo no principio”. Elementos dispares em suas
naturezas que, ao se encontrarem, geram uma tensdo que nos desloca de nossa zona
confortdvel de compreensdo racional e nos “espanta”, abrindo as janelas para diferentes

estados e sensagdes. Ainda durante o prélogo, vemos o quarto de Jodo materializado em uma

...celas do presidio

Trechos do roteiro da peca
e miserével‘ All, “Apocalipse 1, 117 (2000)

desolador, cadtico

em baixo da cama :
’ ... gigante e desengongado

Jodo encontrara o Trechos do roteiro da peca
“Apocalipse 1, 117 (2000).

Jesus apatico, Mariangela Alves de Lima

Senhor Morto, um

Figura 8 — “Apocalipse 1, 117, 2000 (eau'o da Vertigem) absorto, que Integra da critica publicada no
Jornal do Brasil.

sangra pelo nariz e que nao responde as inquietacdes e
angustias de Jodo em sua busca pela Nova Jerusalém.
Possivel metafora sobre a incapacidade da religido em dar as respostas necessdrias diante da
condic@o miseravel da humanidade.

No primeiro ato, em plena Boite New Jerusalém, temos a intervencao de dois Palhacinhos
e de um Coelho de peliicia gigante e desengoncado = . Personagens tdo improvdveis ao
contexto cé€nico que, ao estranharmos, encontramos referéncias aos simbolos da alienacdo
contemporanea associada ao consumismo exacerbado e a falta de expectativa e credibilidade
dos lideres politicos ou religiosos. Elementos intrigantes sobrepostos no jogo cénico fazendo
referéncia a um estado de alucinac@o conforme a critica de Mariangela Alves de Lima = no
jornal O Estado de Sdao Paulo de 21 de janeiro de 2000: “H4 muitas coisas intrigantes e belas
nessa premeditada confusdo de final de tudo. Os palhacos eximindo-se de participar, o
melancélico e gigantesco coelho e a inocéncia personificada por uma mulher de branco

sugerem o estado alucinatério que propicia as revelacoes”.
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Y
Figura 9 — “Apocalipse 1, 117, 2000 (Teatro da Vertigem) Figura 10 — “Apocalipse 1, 117, 2000 (Teatro da Vertigem)

Fica evidente nesta cena, entre outras, o uso da

Mbnica Guerrero parédia como recurso de estranhamento. Em rela¢do a

Integra da critica publicada no

periédico Blitz (Lisboa). esta circunstancia, Monica Guerrero faz sua critica

--------------- no periddico Blitz - Lisboa (Portugal), de 3 de outubro

“BR-3” (2006) de 2000: “Quando os palhacgos e o coelhinho entram em
%W  Video compacto do cena a vender jeans Lee, ja nos estamos desconcertados:
espeticulo alocado no site ) B . 5 o .
Youtube. isto ndo existe. Nao pode existir uma discoteca 'New
Release e Ficha Técnica. Jerusalém’ apresentada por pinturas fluorescentes de

Jesus Cristo e Nossa Senhora; onde a decéncia e a
vergonha e a pudicicia e o respeito pelos bons costumes ndo passam de piadas provocatorias
para um universo de seres inundados em perversdo, em exibicionismo, em sexo explicito, em
violéncia; cuja entrada € franqueada por uma senhora parcamente vestida no centro de cujas
pernas afastadas se 1& "Estd aberta!"; onde todas as referéncias da cultura cristd sdo
desmontadas, parodiadas, subvertidas em destrocos, chamas, penas, cascas de ovo e uma
ironia desarmante”.

Em “BR-3" (2006) % , podemos apontar, dentre outros tantos, o recurso cénico de
estranhamento no uso das mdscaras que criam uma espécie de realidade fantastica e
fantasmagorica, revelando-se também interessante recurso de linguagem teatral a alertar-nos
para o fato de que o que vemos € uma encenag¢do e nao uma realidade cénica com a qual

devemos nos identificar.
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Figura 11 — “BR-3”, 2006 (Teatro da Vertigem) Figura 12 — “BR-3”, 2006 (Teatro da Vertigem)

Os homens com ‘“cabeca de saco de cimento” trabalhando na cidade em construcdo
(Brasilia) causam desconforto e estranheza, distanciando-nos da identificacdio com aqueles
personagens e nos fazendo refletir sobre sua condi¢do de operdrio “sem identidade” propria,

trabalhador explorado e ser humano em condi¢des precdrias e de trabalho sacrificante.

Por fim, citamos o uso do “pedalinho” na cena final do espetidculo, na qual um alto
representante da politica nacional e sua esposa
passeiam de pedalinho, cisne branco e
garboso, sobre as dguas poluidas do Rio Tiete.
Uma metdfora poética e com um forte teor
critico no que se refere a distdncia em que se

encontram nossos governantes da realidade do

povo brasileiro. Figura 13 — “BR-3", 2006 (Teatro da Vertigem)
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3.7. Verbete hipertextual: site specific no Teatro da Vertigem

(On-line: http://abordagem-hipertextual-teatro.webnode.com/hipertexto-didatico-teatro-da-vertigem/site-

specific-no-teatro-da-vertigem/)

Neste item, propomos um verbete hipertextual sobre o procedimento site specific
identificado na poética do Teatro da Vertigem e fundamentado por nds, principalmente a
partir da abordagem de Richard Schechner, Anténio Araudjo e Stela Fischer. Esse hipertexto
tem seu cardter processual valorizado por ndo o colocarmos como texto pronto, mas sim em
constru¢do, inclusive com o auxilio dos integrantes do experimento no qual serd utilizado.
Propomos referéncias, através de hiperlinks, a textos tedricos, trechos de roteiro das pecas do
Teatro da Vertigem, trechos de videos e imagens que contribuam para o clareamento do
procedimento em foco.

A partir da década de 1960, tanto na Europa quanto nos EUA, artistas de diferentes
linguagens passam a buscar estratégias de reacdo as condi¢des de circulagcdo, exposi¢do e
acesso as obras de arte difundidas em galerias e museus. E neste contexto, envolvendo
principalmente as artes visuais, que t€m inicio novos movimentos artisticos como Art Land, as
Instalacoes e as Performances. Todas essas vertentes artisticas apresentavam, dentre outros,
um elemento comum: a transgressao das barreiras convencionais entre espaco-obra-recep¢ao,
evoluindo para um tipo de manifestacdo artistica que propunha a plena intervencao no espaco:

o site specific = . Neste, a obra de arte se concretiza justamente através das relacdes de

identificacdo, paralelismo ou tensdo estabelecidas entre artista, sua criacdo, 0 espaco € a

recepcdo (o publico). As propostas de criacdo engendradas
site specific

Verbete da Enciclopédia
digital Itad Cultural sobre da dimensao artistica, porém outros aspectos entram em jogo
site specific.

por meio do site specific se concretizam, obviamente, através

durante o processo de apropriacdo e intervencdo no espago
especifico: elementos arquiteturais (linhas, formas, cores, texturas, luminosidade etc.),
elementos topograficos (dimensdes, localizacdo, orientagdo espacial, variacdes de relevo etc.),
a histéria do espago, suas caracteristicas institucionais, sua memoria, bem como a dinamica
do fluxo ou permanéncia de pessoas naquele espaco. As ideias de criacdo artistica, bem como
temas ou experiéncias, sdo inseridos no contexto espacial especifico buscando estabelecer
potenciais relagdes, sejam elas de identificacdo ou oposicdo, com os elementos espaciais
descritos anteriormente. O site specific caracteriza-se justamente através do processo de

(re)significacdo de todos os elementos colocados em jogo, ou seja, ideias, temas, experiéncias
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e elementos constitutivos do espaco. Podemos identificar neste processo um movimento
dialético no qual a obra de arte € (re)significada pelo espaco e este pela obra.

No teatro, o site specific opera como procedimento de criacdo cénica ao colocar-se como
meio de materializacao de ideias e experi€ncias cé€nicas. O site specific propde a apropriacao e
intervencgdo artistica em espacgos publicos cuja origem e identidade institucional ndo estdo
vinculadas ao teatro, ou seja, espacos ndo convencionais ou ‘“‘estrangeiros” ao teatro mais
tradicional, familiar a nossa cultura. Segundo SCHECHNER (1968), trata-se de um teatro em
que novas relagdes sdo possiveis quando abrimos mao dos assentos fixos e subvertemos o
paradigma palco-plateia. Segundo o estudioso da performance, esta nova abordagem do
espaco especifico no teatro favorece, naturalmente, o contato corporal entre artistas e a
plateia, possibilitando diferentes intensidades interpretativas e a percep¢do de novas
experiéncias compartilhadas.

O processo de criacdo de uma encenacdo em um espago especifico tem como eixo
norteador a busca por significados ou sentidos, através da justaposicdo, sobreposi¢do ou
friccdo entre a cena, o espago e a recepgdo. Neste processo supde-se que todos — artistas,
espaco e publico — sdo “tocados” e transformados, configurando-se assim como uma
intervengdo artistica e social. Elemento importante dessa dinamica dialdgica de transformacgado
sdo as lembrancas, as informacdes, o conhecimento que artistas e recepcao possuem sobre o
lugar especifico. Trata-se, segundo FERNANDES (2010, p. 67-8), de uma “memdria
coletiva” que agrega a experiéncia de estar em determinado lugar certa nostalgia, sentidos
sociais ou sagrados que, associados a cena, tornam-na ‘“‘um nucleo emocional e imaginario da
comunidade”. Referindo-se ao trabalho desenvolvido pelo Teatro da Vertigem, Fernandes
aponta que “a igreja tradicional, quase ao lado da Catedral da Sé, o hospital desativado na
vizinhanca da Avenida Paulista, o presidio, também desativado, num bairro afastado, fora do
circuito teatral previsivel, s@o espacos reais, concretos, com memoria e histéria, que
preservam os vestigios do uso publico e, por isso mesmo, colocam o espectador numa zona
fronteirica entre a cidade e o teatro”. Ainda no que se refere a memoria do espaco especifico,
ARAUJO (2011, p.175) reforca que “[o] espaco também carrega uma histéria — conhecida ou
ndo, mas que se encontra inscrita em suas paredes — e uma carga emocional especifica, que
dialogardao com a subjetividade de cada individuo da plateia. Além disso, a contingéncia do
deslocamento, seja para poder ver uma cena, seja para adquirir um angulo melhor de visao, ou
simplesmente modificd-lo, rompe com a passividade fisica do ’estar sentado’, estimulando um
maior engajamento corporal na recep¢do. Tudo isso somado promove uma experiéncia

imersiva para o espectador, acentuando o cardter vivencial e ndo apenas contemplativo”.
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Percebe-se que, para o encenador do Teatro da Vertigem, € clara essa dimensdo da memoria
coletiva e do espago, e o potencial criativo que reside na estimulacdo e ativacdo dessa
memoria, propiciando uma experiéncia, aos artistas e publico, de imersdo através das diversas
proposi¢des da encenagdo, (re)ativando o préprio espaco. SCHECHNER (1987) acredita na
existéncia de uma relacdo viva entre o corpo € o espago, por meio da qual o primeiro se move.
Estes espacgos estdo vivos porque impregnados de uma memoria especifica, particular a sua
trajetéria histérica e cultural. Neste sentido, FERNANDES (2010, p.67-8) afirma que
“refazendo o percurso do Teatro da Vertigem por Sao Paulo, € possivel perceber claramente
um projeto de sociometria, que passa pela ocupagdo do lugar publico. Na economia simbdlica
de uma cidade violenta como a nossa, descontinua, sem coeréncia estrutural nem marcos
efetivos de localizagdo, a trajetéria do grupo € quase uma inversao da geografia urbana na
medida em que invade espacos coletivos para reativa-los por meio do trabalho de teatro”.

No que se refere as escolhas dos espacos especificos para as montagens do Teatro da
Vertigem, podemos identificar a presenca de uma dimensdo semantica que se destaca: sdao
ambientes urbanos dotados de conotagdes especificas que sdo potencializadas através do jogo
cé€nico de forma a estabelecer, quase sempre, uma fric¢do entre os temas desenvolvidos pelas
pecas e a experiéncia sensorial com o espago. FISCHER (2010, p.170), referindo-se ao espago
escolhido para a encenagdo de “O Paraiso Perdido” (1992), afirma que “a exploracdo espacial
e a movimentacdo dos atores ampliaram os conteidos semanticos préoprios do local de

apresentacdo — igreja — e suscitaram imagens oniricas que
XAVIER (2012) contemplavam a temadtica posta em cena”. Neste sentido,
Texto de Ismail Xavier na XAVIER (2012, p.179) [Ereforca a presenca de

revista Sala Preta do

Departamento  de  Artes caracteristicas semanticas especificas de cada espaco no
Cénicas da ECA (USP),

discorrendo sobre o espaco Teatro da Vertigem e o consequente potencial experiencial
nos espetaculos do Teatro da . B . B /
Vertigem. resultado da imersdo proporcionada pela encenagdo: “Ha a
W1 Video alocado no site escolha de espagos institucionais dotados de conotacdes

Youtube com palestra de
Antonio Aradjo sobre o
processo de criagdo do
Teatro da Vertigem (Parte 1).

W2 Idem (Parte 2). travessias que exploram a relacdo entre cena aberta e canais

especificas (igreja, hospital, prisdo, edificio num local

emblemadtico da verticalizacao da cidade). E hé a escolha de

de circulagdo que, por sua estrutura feita de camadas

superpostas da histéria, ensejam uma relacdo especial entre o nicleo temdtico da peca e a
experiéncia sensorial, corporal e de fricgdo com o ambiente implicadas na travessia”.

O diferencial da abordagem do site specific no Teatro da Vertigem, segundo Antdnio

Aradjo W1 %2, € que a escolha do tema a ser discutido e das questdes que o grupo elege
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para a investigacdo precede a escolha do lugar, do espaco a ser utilizado na encenagdo. Na
pratica, todo um trabalho de pesquisa, vivéncias e até improvisacdes cénicas e dramatirgicas
antecede a definicio e a “entrada” no espaco especifico escolhido para a encenacio. E claro
que, mesmo com este trabalho precedente de pesquisa e experimentacdo, a consolidacdo da
encenacgdo se dd apenas apds a “entrada” e apropriacdo do espaco especifico. Nesse processo,
a principal consequéncia € a necessidade de reelaboragdo

de todo o material criativo ordenado previamente. ARAUJO (2008)
ARAUJO (2008, p.175) = afirma que “o local da | Texto de Antdnio  Aratjo

(excerto da Tese de Doutorado)

apresentacdo, evidentemente, afetard também a que discorre sobre a investigag¢do
e apropriacio do espago no
dramaturgia - que deverd ser reelaborada a luz desse novo Teatro da Vertigem.

elemento - e o trabalho dos atores, o qual sofrerd um

redimensionamento radical em razdo desta ocupacdo. Ou seja, o processo de descoberta,
exploracio e didlogo com o espago serd compartilhado por todos”. E um momento delicado e
que exige o envolvimento e a participacdo de todos os integrantes do grupo. O encenador do
Vertigem aponta as principais interferéncias provocadas por esta abordagem do espaco
especifico no processo de criagao:

e “relacdo espaco/texto”, na qual o espaco interfere na dramaturgia, que deve ser
reescrita e adaptada para as necessidades e potencialidades do espago;

e “relacdo espaco/ator”, na qual o espago influencia a interpretacdo através de
estimulos atmosféricos e objetuais especificos de seu contexto espacial;

e “relacdo espago/publico”, na qual o espago interfere na recep¢do, na leitura do
espetaculo, por meio das memdrias pessoais e coletivas que sdo evocadas ou
através de elementos culturais impregnados no espago que induzem a projecao de
imagens relacionadas ao lugar.

A prética com o site specific nos processos de criacdo do Teatro da Vertigem contribuiu
para que ARAUJO (2008, p.175-6) sistematizasse uma proposta metodolégica para
apropriacdo e intervenc¢do espacial em suas encenagoes:

e “livre exploracdo do local”, através da circulacdo livre pelo espago, guiada
simplesmente pela curiosidade;

®* “jogos”, de natureza lidica, comuns ao universo dos jogos infantis cldssicos ou

adaptados;



87

“viewpoints” espaciais, a partir da adaptacdo

da técnica desenvolvida por Anne Bogart W W Video com exercicios de

) ) ) viewpoints na Elon University

=2, realizar exercicios e jogos de (2011), alocado no site
Youtube.

improvisacdo de movimento relacionados a

Texto introdutério sobre a
técnica do viewpoints publicado

“encontrando e construindo a casa da no blog “(Im)Pulsdes Criativas
(2009).

arquitetura e a topografia do espaco;

personagem” através de jogo lidico mediante

o qual cada ator deve encontrar/construir um local dentro do espago para ser a
“moradia” da personagem:;

“jogos e improvisagdes situacionais”, buscando iniciar um didlogo entre o espaco e
as circunstancias concretas da peca;

“experimentacdes da trajetéria do espeticulo e do percurso do publico dentro do
espaco”, através da testagem de diferentes possibilidades de ocupagao,
estruturacdo e deslocamentos, realizando diversos ensaios ‘“corridos” do
espetéculo;

“ensaios de marcacdo”: apds a definicdo da trajetéria espacial, dedica-se a
investigacao das possibilidades de cada cena em seu local definido;

“ensaios de aprofundamento e interpretacdo”, quando € trabalhada a apropriacao
espacial, o dominio técnico nas relacdes com o espaco e a exploracdo de outras
camadas de didlogo do ator com o espago;

“corridos e ensaios gerais”, quando se trabalha a logistica dos deslocamentos
dentro do espacgo;

“ensaios abertos”: a presengca do publico é importante para a equalizagao de
elementos referentes a recepcdo, tais como quantidade de pessoas, seu

deslocamento real pelo espacgo, questdes de visibilidade e elementos de risco.

Ap6s esta reflexdo de cardter conceitual sobre o procedimento site specific, nos deteremos

agora na andlise deste procedimento nas montagens do Teatro da Vertigem. Em “O Paraiso
Perdido” (1992) % =, o grupo investiga a perda do

( ) ¥ 2 grup & p “Q Paraiso Perdido” (1992)
paraiso e a busca do “sagrado” em cada um de nds. A #®  Video compacto  do
escolha do espaco especifico para encenagdo, a primeira espeticulo  alocado  no site

vista, pode parecer ilustrativa, com um teor de

Youtube.

| Release e Ficha Técnica.

identificacdo ou até mesmo redundante em relacdo a
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tematica da peca. Porém, ao analisarmos mais a fundo roteiro e encenagdo verificamos que se
trata, na verdade, de duas extremidades de uma possivel trajetéria humana, ja que o texto trata
de estado presente de “perda do paraiso”, de escuriddo, e o espaco especifico onde ocorre a
encenacio remete ao encontro com o sagrado. ARAUJO (2011, p.165-6) afirma que “a
peca, em sua dimensdo ficcional, trataria do exilio e do desterro, enquanto o lugar da
representacio apontaria para o retorno ou O reencontro com o fopos sagrado. A ideia,
portanto, era criar uma tensdo com o conteido abordado, e ndo uma redundancia ou
ilustracdo. (...) A ideia chave era criar uma zona
hibrida, de interseccdo, ente o ‘real’ ou a
‘realidade’ do espago e o ‘ficcional’ ou o ‘teatral’,
advindo do roteiro e do espetaculo. Esse terreno
intermedidrio e movedi¢o poderia ser capaz de
interferir

desestabilizar o  espectador e

concretamente na sua percepcao, afetando, assim,

a leitura e recepcdo da obra”. Podemos

Figura 14 — “O Paraiso Perdido” (1992)

identificar, como exemplo desta relacdo de tensdo entre o tema investigado e o espago, a cena
em que o Anjo Caido E|, num ataque de rebeldia, corre para o altar e os bancos se fecham
atrds dele, “aprisionando-o0” no altar e impedindo o publico de chegar até 1. Na sequéncia, os
bancos sdo movimentados, obrigando o publico a abrir um grande espaco vazio no meio da

nave central da igreja. Além da tensdo provocada entre
ARAUJO (2011)

Texto de Antonio Aradjo
publicado no livro “A génese da
Vertigem: o processo de criagdo
de o Paraiso  Perdido”
(Perspectiva, 2011) sobre a
ressignificacdo do espaco.

tema e espaco, podemos perceber também o quanto o
publico € imerso na experiéncia, sendo continuamente
estimulado a mover-se e a ocupar lugares fisicos e

“posicdes” temadticas, mesmo que provisorias, dentro da

encenacdo. Em outra cena do espeticulo, vemos uma
mulher , com as maos sujas de sangue, num nicho
onde se encontra um crucifixo, uma imagem sagrada,
local de adoracdo e devog¢do. A mulher se coloca neste
espaco como se fosse a imagem de uma santa e, num
misto de dor e vida, questiona sua condi¢do de mulher e
mae. J4 no final da encenacdo, uma mulher segurando um
baldo vem de fora e entra na igreja falando sobre sua

“perturbadora alegria” em relacio ao movimento de

... 0 Anjo Caido

Trechos do roteiro da pegca “O
Paraiso Perdido” (1992).

... vemos uma mulher

Trechos do roteiro da pegca “O
Paraiso Perdido” (1992).

...segurando um baldo

Trechos do roteiro da pega “O
Paraiso Perdido” (1992).
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queda, enquanto o Anjo Caido desce por uma corda do alto do Coro da igreja, lugar
emblemadtico carregado pela simbologia de estados de elevagdo espiritual. Percebe-se, através
da andlise destes trechos, a importancia do espago especifico (Igreja Santa Ifigénia - SP) para
a instauracao de uma relacao de tensdo, tirando o publico de sua zona de conforto e equilibrio

mediante sua imersdo em uma zona de simultaneidade entre profanacdes e sacralizagdes.

Figura 15 — “O Paraiso Perdido” (1992) Figura 16 — “O Paraiso Perdido” (1992)

Em “O Livro de J6” (1995) = %, a rela¢io tema-espago

O Livro de J6” (1995) deixa transparecer certa identificacio, posto que um

W Video compacto do

espetidculo alocado no site
Youtube.

hospital — lugar de dor, sofrimento e até de espera pela

morte — parece-nos proximo ao contexto de Jo,
Release e Ficha Técnica.

protagonista da peca, que agoniza, sob os designios

ARAUJO (2008) divinos, em angustia e sofrimento causados por uma
Texto de Antonio  Aradjo doenga incurdvel e misteriosa. Para ARAUJO (2008,
(excerto de Tese de Doutorado)
sobre o site specific em “O p.100) =, “o hospital como lugar purgatério, como
Livro de J6”.

espaco privilegiado do pdthos  sofrimento, da
contamina¢do e da iminéncia da morte, traduzia a leitura de um J6 com AIDS proposto pela
encenagdo. Ele materializava, também, o desejo de configurar uma ’poética da dor’. Além
disso, ao colocar o publico ali dentro, exposto a concretude arquitetonica e dos objetos, e a
memoria e ao imagindrio hospitalar, a encenacdo pretendia intensificar o fator-experiéncia.
Ao invés da observacdo passiva, segura e distanciada, os espectadores deveriam se confrontar
com eles mesmos enquanto possiveis 'Jos’, e correr o risco de se contaminarem eles
também”. Certamente, mais que a identificacdo pura e simples com o tema, o espago
especifico (Hospital Umberto Primo — SP), intensifica e potencializa o nucleo temético da
peca, a0 mesmo tempo em que € (re)ativado pela sobreposicdo da encenagdo e pela imersao

do publico no fluxo cénico proposto pelo grupo.
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Esta potencializacdo se deu, principalmente, devido ao cuidado do grupo em
incorporar todos os elementos espaciais do hospital (arquitetura, topografia e objetos) a

encenagdo. FISCHER (2010, p.172-3) aponta que um “dado impactante € a utilizacdo dos

-

recursos materiais do proprio espaco para [t s e
servir a cena, como equipamentos
cirirgicos, macas, sondas, madscaras de
oxigénio, chapas de raios-X e tomografias.

Toda a indumentéria, concebida por Fabio

Namatame, foi realizada a partir de ' Figura 170 Livio de 16" (1995)
pesquisas de materiais utilizados em ambientes hospitalares, como instrumentos cirdrgicos,
aventais e vestimenta de internos, gazes. A premiada iluminacdo de Guilherme Bonfanti
também partiu da pesquisa dos objetos préprios do hospital que foram adaptados para a
utilizacdo cénica. Mesas de luz prOprias para visualizar radiografias e lumindaria cirurgica
substituem os usuais refletores. Todas essas solucdes cé€nicas foram propostas pela equipe
durante o processo criativo € no momento de ocupacdo do espaco cénico”.

A relacdo espaco-cena proposta na encenagdo certamente extrapola a simples
ilustragdo e qualquer indicio de finalidade contemplativa. A apropriacdo e intervencao no
hospital também leva o publico a um “mergulho” numa Sabato Magaldi

realidade de dor, sofrimento, realidade purgatdria na qual [ntegra da critica publicada no

jornal Estado de Sao Paulo

ninguém escolhe estar, mas que certamente faze parte do (1996)

conjunto de experiéncias humanas a que estamos

suscetiveis. Sdbato Magaldi =/, em sua critica sobre o espeticulo ao jornal O Estado de Sdo
Paulo de 24 de agosto de 1996, afirma que “o espaco do hospital ndo € mero cendrio passivo.
Antonio Aradjo explorou-o nos mais variados recantos. Desde as primeiras imagens, em que
trés grandes paredes de vidro, muito bem iluminadas por Guilherme Bonfanti, abrem a visdo
do interior, até a utilizacdo do instrumental proprio - macas, mesa cirurgica, recipientes de
soro etc.-, tudo é apropriado para que o sofrimento de J6 funcione também como clara
metifora da grande moléstia contemporanea, e um discreto avental do Emilio Ribas ndo

permite equivoco”.
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Figura 18 — “O Livro de J6” (1995) Figura 19 — “O Livro de J6” (1995)

Em “J6”, o espago especifico se coloca como uma grande metiafora sobre o “estado de
saude” de todos nds, da humanidade, acometida por uma série de moléstias fisicas,
psicoldgicas e sociais.

Ja em “Apocalipse 1, 117 (2000) ®, 0
espaco especifico (antigo presidio do
Hipédromo — SP) € escolha contundente
diante do contexto de comemoracdo dos 500
anos do Brasil e agitacdo mundial pela virada
de milénio. No primeiro caso, contundente na
medida em que a realidade social do povo

brasileiro, em seu limite de miséria, violéncia

Figura 20 — “Apocalipse 1, 11” (2000) e descaso, ndo oferece motivos para
comemorar; e em relagdo ao segundo, a forte especulac@o sobre o fim dos tempos € um novo
recomego tem sua simbologia potencializada, se refletida no contexto de um presidio. Ao

inserir o apocaliptico Jodo dentro do presidio, depdsito de

p L. . ) “Apocalipse 1, 117 (2000)
excluidos, da escoéria da sociedade, de sentenciados ao
%W  Video compacto do

isolamento social, o grupo remete o espaco a espetdculo alocado no  site
Youtube.

Release e Ficha Técnica.

representacdo alegérica do apocalipse, ao fim dos

tempos, quando a “besta fera” se manifestard com todo o

seu 6dio e desprezo pela humanidade e quando também Kil Abreu £

Integra da critica publicada no

todos serdo julgados, final e inevitavelmente. Kil Abreu Palavra (1999).

E, em sua critica sobre um dos ensaios abertos do
espetaculo, ao periddico Palavra de 9 de dezembro de 1999, afirma que, “em O Paraiso

Perdido, a igreja abrigava a discussdo sobre o sagrado; em O Livro de J6, o hospital remetia a



92

dor, ao sofrimento. Em Apocalipse, o presidio justifica-se

o o ARAUJO (2008)
como o lugar da punicdo, de expia¢do da culpa. Interessa Texto de Antonio Aradjo

(excerto de Tese de Doutorado)
sobre o conceito de site specific.

com a cena: 'O registro de interpretacdo dos atores e a | = —-mmmmmmmmmm---
Macksen Luiz =

ao diretor o sentido que o espaco estabelece ao dialogar

leitura do espectador sdo afetados por essa memoria do )
) ) ) ] Integra da critica publicada no

lugar, que gera uma carga simbdlica muito forte’, diz ele. Tornal do Rrasil (2000).

De fato, ao acompanhar o andamento do espetdculo pelo

labirinto de ferro da prisdo, o espectador fica suspenso em uma zona intermedidria entre o

ficcional e o real. Cria-se uma tensdo permanente diante do enfrentamento continuo com um

espaco-tabu”.

Segundo ARAUJO (2008) 2, levando em conta a experiéncia adquirida nas montagens
anteriores, o grupo pdde elaborar e experimentar uma proposta mais criteriosa de ocupagao do
espaco para “Apocalipse 1, 117, planejando etapas de reconhecimento, apropriacdo e
intervenc¢do do espago que considerasse aspectos técnicos, artisticos e até mesmo a energia do
local. Este processo mais elaborado certamente contribuiu para o avanco na qualidade da
apropriacdo do espaco bem como para a potencializacdo do aspecto semantico do lugar
especifico (presidio) associado ao contexto da peca. Neste sentido, Macksen Luiz E|, em sua
critica sobre o espetdculo ao Jornal do Brasil de 17 de janeiro de 2000, chama a aten¢ao para
“as revelacdes contidas no *Apocalipse’, comunicadas a um Jodo que pouco tem a ver com o
evangelista biblico, as paredes escuras e carregadas de memorias de violéncia, dor e desespero
de um presidio sdo mais do que uma cenografia que procura tirar efeitos provocadores de
lembrancas, mas uma ambientacdo que aprisiona o espectador numa representacao

apocaliptica”.

Todos os elementos visuais e contextuais, associados a

energia do presidio, contribuem para potencializar as - €m seu quarto =
lac linti i8ncia de Joi b Trechos do roteiro da pega
revelagdes apocalipticas e a experiéncia de Jodo em busca “Apocalipse 1, 11” (2000).

de sua Nova Jerusalém seja em seu quarto = | = --mmmmmmmmmoo--

e ' . . L1 ... sanitdrio real da cela
instaurado” numa cela fria, suja e decadente do presidio, —

Trechos do roteiro da pega
seja no uso do vaso sanitério real da cela E para “abrir “Apocalipse 1, 117 (2000).

os olhos” de Jodo as revelagdes que estio por vir.
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Figura 21 — “Apocalipse 1, 11 (2000) Figura 22— “Apocalipse 1, 117 (2000)

“BR-3” (2006) Na montagem de BR-3 (2006) % =, o espaco

¥ Video compacto do especifico escolhido parece-nos o mais ousado de
isé’j:ﬁf,‘f" wocado no e todos ja apropriados pelo grupo: o Rio Tieté (SP).
Release e Ficha Técnica. Simbolo emblemédtico do avanco e crescimento
urbano da capital mais rica do pais, o rio também se

oferece como metdfora capitalista do descaso com o meio ambiente e da
supervalorizacilo do  consumo em
detrimento do sustentavel, verdadeiro
esgoto da podriddao urbana. A peca, focada

na trajetéria de Jovelina e seu filho Jonas,

procura tracar uma espécie de cartografia

brasileira proviséria que passa por trés Figura 23 “BR.3" (2006)
“Brasis”, segundo ARAUJO (2008) £ : Brasilandia (bairro periférico da cidade de
Sao Paulo), Brasilia (capital federal do pais) e Brasileia (cidade do Estado do Acre,
fronteirica com a Bolivia).

A proposta de apropriacdo do espago especifico

em BR-3 parece-nos concretizar-se  pela ARAUIJO (2008) E

Texto de Antdnio Aratjo (excerto
de Tese de Doutorado) sobre a
apropriagdo e o uso do espaco em
“BR-3”.

sobreposicao da cartografia investigada na viagem
realizada pelo grupo ao longo dos trés “Brasis”, a

arquitetura e topografia do Rio Tiet€. A metafora
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aqui parece residir na ideia de viagem, trajeto rumo a uma identidade nacional
transitoria e instavel, muito bem representada pelo rio e sua correnteza. Segundo

Sérgio Siviero W, ator do Vertigem, o rio aparece

2 Depoimento em video do
ator Sérgio Siviero sobre o
espaco em BR-3. Fonte:
Documentério BR-3.

justamente como a ideia de um “percurso invisivel”,
que ndo queremos enxergar na medida em que fluem
em suas aguas os restos e dejetos de nossas acodes
pro-progresso, como um intestino urbano apodrecido. A sobreposicdo desta
cartografia no espaco especifico se deu de forma criteriosa, como explica ARAUJO
(2008, p.145): “a encenacdo, por sua vez, logrou definir um conceito de utilizagio
do espaco. As cenas do texto situadas em Brasilia seriam encenadas ao redor dos
viadutos, onde o aspecto de monumentalidade ficava evidenciado. Utilizamos, para
tanto, o Ceboldo, a ponte da CPTM e o viaduto da Anhanguera. J4 as cenas em
Brasilandia ocorreriam embaixo de pontes, no sentido de acentuar o elemento de
precariedade. Em funcdo disso, as encenamos sob a Ponte dos Remédios e sob a
ponte Atilio Fontana. Por fim, aquelas que se situavam em Brasileia seriam
apresentadas ao ar livre, nas margens e leito do rio, reforcando o aspecto de
‘natureza’ - salvo a cena do Seringal Egito; que demandava um local fechado”.
Neste sentido, o espago contribui para a potencializagdo dos aspectos sociais,

geogréficos e transitérios desenvolvidos pela narrativa do espetdculo.

Figura 24 — “BR-3” (2006) Figura 25 — “BR-3” (2006)
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4. OFICINA DE ENCENACAO EM CAMPO LIMPO PAULISTA:
EXPERIMENTO PARA O USO DO HIPERTEXTO DIDATICO EM
PROCESSOS DE FORMACAO E CRIACAO CENICA

4.1. Contexto de aplicacao do hipertexto didatico

Segundo o Censo Demogrifico de 2010%, realizado pelo IBGE — Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica, a cidade de Campo Limpo Paulista possui uma populacio de 74.074
habitantes e estd localizada a 53 km da capital paulistana. Estd inserida na macrorregidao
metropolitana paulista e na microrregido de Jundiai, fazendo fronteira com as cidades de
Atibaia, Francisco Morato, Franco da Rocha, Jarinu, Jundiai e Varzea Paulista. Surgiu, como
uma fazenda, as margens da Estrada de Ferro Sao Paulo Railway (atual linha férrea Santos-
Jundiaf), construida para o escoamento da producdo de café da zona bragantina no final do
século XIX, e foi emancipada para municipio no ano de 1965. Atualmente a economia da
cidade € centrada basicamente na industria, comércio e em atividades agricolas. Boa parte da
populacdo que reside em Campo Limpo Paulista trabalha em outras cidades da regido, como
Jundiai e Sao Paulo (capital). De acordo com os indices do IBGE, a cidade apresenta uma
populacdo predominantemente de classe média baixa, ou classe C. Este quadro econdmico e
social, guardadas as devidas propor¢des, € bem parecido com boa parte das cidades vizinhas,
com excecdo da cidade de Jundiai, que jd apresenta altos niveis de desenvolvimento,
aproximando-se rapidamente de patamares econdmicos e sociais atingidos por grandes
cidades brasileiras. E neste contexto, geogréfico e social, que se localiza a FACCAMP —
Faculdade Campo Limpo Paulista, nosso local de trabalho, como docente e diretor do nicleo
de teatro mantido pela instituicio, e também o local escolhido para a realizacdo do
experimento estruturado na presente pesquisa.

A Faculdade Campo Limpo Paulista ¢ uma instituicdo de ensino superior fundada em
1999 e mantida pelo Instituto de Ensino Campo Limpo Paulista. Atualmente conta com
aproximadamente seis mil alunos matriculados em seus cursos de graduagdo, pds-graduacao
lato sensu e mestrado. Os cursos de graduagdo oferecidos sdo diversificados, abrangendo os
segmentos de bacharelados, licenciaturas e tecnoldgicos. O quadro de cursos oferecido pela
instituicdo € bastante variado e abrange dreas como ci€ncias exatas, ciéncias bioldgicas,

ciéncias da saude, ciéncias sociais aplicadas, ciéncias humanas, engenharias, bem como

* Censo Demogrifico de 2010 — IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica). Disponivel em:
http://www.ibge.gov.br. Acesso: dezembro de 2012.
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linguistica, letras e artes. Analisando a variedade de cursos oferecidos, reconhece-se a
preocupacdo da institui¢cdo em oferecer formagao de nivel superior com um custo acessivel e
em dreas de formagao que atendam a demanda mercadoldgica da regido. Em que pese o apoio
e incentivo dos mantenedores, a instituicdo nao conta ainda com um curso na drea das artes
cénicas. Atualmente os cursos circunscritos na area de arte sao dois, a saber, licenciatura em
Muisica (graduacao) e Arte-educagdo (pds-graduacgdo). O interesse por parte dos mantenedores
em relagcdo as artes cé€nicas € manifesto, entre outros aspectos, no apoio e incentivo a cursos

N

de extensao oferecidos a comunidade académica e local, e também através de projetos de
responsabilidade social, especialmente os ligados ao teatro. Nesse sentido podemos destacar o
Curso Livre de Teatro oferecido gratuitamente aos discentes e aberto a comunidade em geral;
as Mostras Cénicas e Festivais de Didlogos Cénicos realizados, promovendo o intercimbio
entre a comunidade académica e artistas convidados; e o nidcleo de teatro mantido pela
instituicao ha oito anos, sobre o qual nos deteremos mais detalhadamente adiante. Existe em
tramitacdo um projeto de curso em artes cénicas, em nivel de graduacdo, e que deverd ser
implantado a partir do ano de 2014.

Assim, nesse contexto é que foi realizado o experimento proposto nesta pesquisa. Nosso
projeto consistiu na realizacdo de uma oficina de encenacdo, gratuita, aberta aos discentes da
FACCAMP e a comunidade em geral, exclusivamente para pessoas a partir de 18 anos de
idade. A oficina teve a duracdo de sete meses, com um encontro semanal de seis horas de
duracdo, sempre nos finais de semana, haja vista que o publico alvo é composto, em sua
maioria, por alunos da instituicdo e pessoas da
comunidade que trabalham durante o dia e estudam a g g 7
noite de segunda a sexta-feira. Apds a aprovacdo da '- =2 deaﬁ 40’

ina PEncenacao 2012
diretoria da FACCAMP, o departamento de
marketing e midias digitais da instituicdo elaborou as
estratégias para divulgacdo do projeto, as quais
compreendiam cartazes e faixas pela cidade, além de
divulgacao eletronica por meio de mailing de e-mails
de alunos e parceiros, redes sociais € o proprio site
da faculdade. As inscricdes foram realizadas na
Secretaria Geral da instituicdo, durante os meses de

margo e abril de 2012. No dltimo final de semana do

cleber@faccamp.br | FACCAMP

Figura 26 — Cartaz de divulgacdo da Oficina de Encenagio

més de marco, realizamos um encontro com todos os
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inscritos para apresentacdo do projeto de pesquisa, esclarecendo a todos os objetivos, a
metodologia, o vinculo com o Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da Escola de
Comunicagdes e Artes da USP, a necessidade do registro de todo o processo (texto, imagem e
video), além de reforcar questdes como dias e hordrios dos encontros bem como a duracao da
oficina. Aspectos como a autoriza¢do de uso da imagem e dudio pessoais e a participacao em
pelo menos 75% dos encontros foram reforcados como fundamentais para o bom andamento
do projeto e também como critérios necessarios para a aquisicdo, ao final da oficina, do
certificado de participacao emitido pela faculdade. Apds todos os esclarecimentos, 0s inscritos
que estavam de acordo com o projeto assinaram um ‘“Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido” (APENDICE A), concordando em participar da pesquisa bem como declarando
ciéncia sobre sua natureza e procedimentos, e assinaram também uma “Autorizacdo de Uso de
Imagem, Som de Voz, Nome e Dados Biograficos” (APENDICE B), concordando com o
registro pessoal (texto, som e imagem) durante o processo bem como com o uso destas
informacdes no texto da dissertacdo e na internet, entre outros meios de comunicagdo. Todos
os participantes assinaram os referidos documentos, pois nao tivemos nenhum discordante. As
atividades do projeto tiveram seu inicio em maio e transcorreram até o més de dezembro de
2012, com recesso no més de julho devido as férias escolares previstas no calendario
académico da institui¢do.

Em relacdo ao espaco para realizacdo da oficina, a FACCAMP disponibilizou seu
Anfiteatro, localizado no prédio 6, com dimensdes de 30x12 metros. O espaco é na verdade
um auditério adaptado para apresentacdes teatrais. Possui um palco de 10x5 metros, com um
pé direito de 3 metros. Anexo ao anfiteatro hd um camarim de 3x3 metros com banheiro. A
plateia € composta por 280 cadeiras soltas, o que possibilita diferentes configuracdes no seu
uso; possui também equipamento de sonorizagdo e iluminacdo cénica. O equipamento de
sonorizacdo € composto por uma mesa digital de 16 canais, equalizador, caixas de som ativas,
caixas para retorno no palco, aparelho toca CD e microfones de mao sem fio. J4 o
equipamento de iluminacdo é composto por uma mesa digital de 24 canais, refletores tipo
Fresnel, Plano Convexo, Elipsoidais e Set Light. O espagco também possui telao para proje¢ao,
projetor multimidia e computador com acesso a internet. Além do espaco do Anfiteatro,
também foram colocados a disposicao do projeto as salas de aula anexas ao prédio 6 (um total

de seis salas), a biblioteca e laboratério de informatica da instituicao.
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4.1.1. Caracterizacao dos Grupos Experimentais

Com o objetivo de investigar a proposta metodolégica abordada nesta pesquisa com
iniciantes e com iniciados em teatro, o experimento foi estruturado em dois grupos que
chamamos, respectivamente, de Grupo Experimental I (GE-I) e Grupo Experimental II (GE-
I). A proposta era conseguirmos organizar um grupo formado por pessoas que ji tivessem
alguma experiéncia em teatro e outro grupo com individuos que estariam iniciando sua
formacdo e experiéncia nesta linguagem artistica. Deste modo, optamos por incluir o nicleo
de teatro da FACCAMP no projeto, no qual exercemos a funcdo de diretor. Apods
apresentarmos a proposta de pesquisa aos integrantes do grupo, todos concordaram em
participar, constituindo-se entdo o GE-I. Ja os inscritos para a oficina de encenagado, via
processo descrito anteriormente, como informaram ter pouca ou nenhuma experiéncia com
teatro na ficha de inscricio (APENDICE C), constituiram o GE-II.

Os dias e horérios dos encontros foram organizados de maneira que o GE-I reunia-se
aos sdbados, das 13h as 19h e o GE-II aos domingos, no mesmo horario. Gostariamos de
registrar que, neste ponto do processo de pesquisa, deparamo-nos com a primeira das varias
dificuldades suscitadas. Como o nucleo de teatro da faculdade estava envolvido numa
dindmica de apresentacdes dos espetdculos de seu repertdrio e ensaios de manutengdo, seu
tempo de trabalho estava se estendendo muito, o que de imediato contribuiu para o excesso de
atividades e para o ritmo exaustivo de trabalho do grupo. Entdo, a partir do terceiro encontro
sob o projeto de pesquisa acordamos em suspender as apresentagdes € ensaios.

Os dois grupos foram entdo configurados. O GE-I foi composto pelos 10 integrantes do
Nucleo XIII de Artes Dramdticas, grupo de teatro da FACCAMP existente hd oito anos e que,
nesse periodo, produziu oito espetaculos dentre os quais se destacam o musical “Brasil em 7
Notas” (2006), “Timo” (2009), “Isto € Guarani?” (2010) e “Respiracao” (2013). O grupo ja
fez temporadas em Campo Limpo Paulista e em S3o Paulo, além de ter participado de
festivais e mostras pelo interior do Estado (SP). Em termos de género, a configuracdo do GE-I
€ bastante equilibrada, sendo cinco do género feminino e cinco do género masculino. A faixa
etdria € de 18 a 40 anos. Recebem uma bolsa-desconto de 50% na mensalidade do curso em
que estao matriculados, oferecida pela institui¢do por integrarem o niucleo de teatro. Em suas
montagens, o nucleo experimentou diferentes géneros, tais como teatro infantil, drama,
tragédia, comédia de costume e musical, normalmente norteando as encenagdes por um
registro mais realista. Vale dizer que o espetdculo “Isto é Guarani?” serd um divisor de dguas

para o grupo, pois foi todo estruturado a partir de principios e procedimentos do teatro fisico.
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A partir de entdo, o grupo vem descobrindo novas possibilidades e potencialidades em
estéticas contemporaneas, de registro mais performativo, o que foi reforcado ainda mais com
a participagdo no experimento proposto pela presente pesquisa.

A configuragdo do GE-II, formado pelo grupo de iniciantes em teatro, contou com 23
integrantes entre 18 e 36 anos. Destes, 12 sdo do género feminino e 11 do género masculino,
sendo 50% do grupo alunos da FACCAMP e os demais da comunidade externa. No que diz
respeito a cidade de origem, em ambos os grupos, GE-I e II, metade reside em Campo Limpo

Paulista e outra metade € distribuida entre as cidades vizinhas.

4.2. Diagnéstico e Ponto de Partida

Com o objetivo de realizar um diagndstico sobre as referéncias e conhecimentos
prévios do Grupo Experimental II, elaboramos um questiondrio (APENDICE D) que foi
aplicado em forma de entrevista, gravada em video, com todos os participantes. O GE-I nao
respondeu ao questiondrio, pois as questdes investigadas ja eram de nosso conhecimento
devido ao nosso contato com o grupo, no qual desempenhamos a funcido de diretor. As
questdes foram elaboradas a partir de trés eixos de investigacdo: as expectativas em relacdo a
oficina, o nivel de contato com o teatro (participacdo, apreciacdo ou leitura de pegas) € o
conhecimento sobre o Teatro da Vertigem. O primeiro eixo temdtico nos proporcionou
parametros para dimensionar os desejos e anseios dos participantes e até mesmo comec¢armos
a perceber o grau de importancia da experiéncia para cada um e qual o nivel de prioridade
atribuido por eles a oficina de encenagdo. Nesse aspecto, foi unanime a expectativa de que a
participacdo na oficina pudesse contribuir para o desenvolvimento de habilidades pessoais
como a comunicagdo e expressao, melhorando inclusive seu desempenho em suas profissoes
ou na formacdo em andamento no ensino superior. Além disso, trés integrantes relataram
acreditar que sua participacdo na oficina contribuiria para uma futura profissionaliza¢do
almejada em artes cénicas.

O segundo eixo de investigacdo da entrevista revelou que a maioria passou por
experiéncias com o teatro na escola, durante a educagdo bdasica. Trés integrantes relataram ter
vivenciado experi€ncias com o teatro na igreja. Em relacdo a leitura de pecas, somente dois
conseguiram se lembrar de terem passado por essa experiéncia. No caso, as pecas lidas foram
“O Auto da Barca do Inferno”, de Gil Vicente e “Macbeth”, de Shakespeare. Nenhum dos

integrantes do GE-II relatou ter o hadbito de assistir a pecas de teatro. Somente uma pequena
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parte relatou ter assistido a alguma peca, em situacdes pontuais que envolviam projetos
escolares, religiosos ou do circuito do “teatro comercial”, consideradas por nds aquelas pecas
com a presenca de atores de visibilidade na midia e cujas producdes sao regidas pelo modo de
producdo imposto pela industria cultural. De uma maneira geral, avaliamos que o pouco
contato do grupo com o teatro, seja na esfera da dramaturgia, encenacdo ou formacdo,
apresentou forte vinculo com o paradigma do teatro dramdtico, com sua narrativa linear e
registro mais realista/naturalista. Em relagdo ao terceiro eixo de investigagdo proposto pela
entrevista, foi unanime o desconhecimento relatado pelo grupo sobre o Teatro da Vertigem e
também sobre a nocdo de processo colaborativo no teatro.

Ja em relacdo ao GE-I, formado pelo Nicleo XIII de Artes Dramiticas, todos ja
haviam passado por alguma experiéncia de formacdo em teatro, seja em cursos livres ou
oficinas, além de terem participado de montagens teatrais, seja no proprio nicleo ou em
experiéncias anteriores. No entanto, estas experiéncias anteriores de formacao ou de producdo
foram sempre norteadas também pelo paradigma do featro dramdtico, sendo que a primeira
experiéncia que iniciou uma aproximagdo com abordagens mais hibridas, ndo-lineares e
polissémicas, presentes na cena teatral contemporanea, foi a dltima montagem realizada pelo
nucleo. Dai a expectativa do grupo em relagdo a oficina no sentido de ampliar e aprofundar a
pesquisa iniciada com o processo de montagem de “Isto € Guarani?”, o que demonstrou ser
altamente motivador para o grupo. Em relacdo ao Teatro da Vertigem, apenas duas integrantes
do grupo possuiam um breve conhecimento sobre ele, oportunizado em um workshop sobre
encenadores contemporaneos, realizado pelo préprio nicleo em 2010. Sobre a nogdo de
processo colaborativo, o nucleo teve a oportunidade de experimentar, de forma embriondria,
alguns aspectos desta dindmica durante a producdo do espeticulo “Isto é Guarani?”, porém
sem aprofundar-se numa reflexdo mais fundamentada.

Assim, este diagndstico inicial com os grupos experimentais contribuiu para delinear
um panorama de anseios, necessidades e reforcar a importincia de uma proposta
metodoldégica que ampliasse as referéncias teatrais dos grupos, além é claro de contribuir para
a apreensio de principios e procedimentos de criacdo presentes na cena contemporanea, na
tentativa de contribuir para uma formag¢do compromissada com a diversidade de linguagens

que permeiam as encenacdes teatrais da atualidade.
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4.2.1. Improvisacao com Haicais

Buscando ampliar nosso diagndstico inicial, investigando um pouco mais as
referéncias teatrais prévias dos grupos experimentais, bem como seu potencial repertério de
principios e procedimentos de criagdo, propusemos a realizacdo de uma improvisa¢do em
grupos, de modo que pudéssemos iniciar uma investiga¢ao de cunho mais prético. Diante do
desafio de elaborarmos a proposta de um jogo de improvisagdo que ao mesmo tempo
estimulasse o envolvimento e a exploracdo dos recursos comunicativos/expressivos dos
participantes e ndo sugestionasse nem direcionasse a nenhuma estética ou género, procuramos
um indutor para o jogo de improviso que fosse um ponto de partida para a agdo mas que nao
impusesse nenhuma abordagem estética antecipadamente. Consideramos neste estudo a no¢ao
de indutor proposta por RYNGAERT (2009), que atribui a este um papel fundamental em
jogos de improvisa¢do na medida em que sdo eles, os indutores (temas, roteiros, imagens,
musica, etc.), que contribuem para que a improvisacao se concretize através do confronto de
aspectos subjetivos e objetivos dos participantes durante o jogo proposto. Entendemos que
esta abordagem preocupa-se em estimular a proposi¢do criativa dos jogadores, sem
direcionamentos demasiado tendenciosos, mas, por outro lado, ndo os deixa totalmente livres,
sem nenhum ponto de partida para o jogo de improviso, 0 que certamente, em nosso caso,
poderia “travar” criativamente alguns dos jogadores. Buscdvamos uma proposta de
improvisacdo que conseguisse fazer com que os participantes (re)agissem ao jogo proposto,
recorrendo a seu repertério prévio, tanto estético quanto temdtico, materializando-o numa
cena curta. Nesse aspecto, mais uma vez concordamos com a abordagem de Jean-Pierre
Ryngaert:

A improvisacdo me interessa como o lugar do encontro de um objeto estrangeiro,
exterior ao jogador, com o imagindrio deste. Ela provoca o sujeito a reagir, seja no
interior da proposta que lhe é feita, seja em torno da proposta, explorando
amplamente a zona que se desenha para ele, segundo o modo como sua imaginagao
¢é convocada. (RYNGAERT, 2009, p.90-1)

Nesta perspectiva, propomos como indutores para o jogo de improvisacdo alguns
haicais, micro poemas de origem japonesa que, segundo GOGA (1988), trata-se de uma
forma literdria elementar composta por trés versos, sendo o primeiro € o terceiro com cinco
silabas e o segundo com sete silabas. O haicai é caracterizado por sua simplicidade, concisao
e sobriedade; faz referéncia a um evento particular e ndo generalizante; e configura tal evento
normalmente no presente. Outra caracteristica fundamental do haicai é seu potencial

imagético pois se traduz imediatamente em imagem, ndo estimulando reflexdes ou inferéncias
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intelectuais profundas nem generalizacOes. Estas caracteristicas nos levaram a optar entdao
pelo haicai como indutor de jogo nas improvisagdes propostas, funcionando como um
estimulo, um ponto de partida para o improviso, sem ser tendencioso no que se refere a
estéticas de encenacgdo, deixando os grupos livres para suas escolhas artisticas e abordagens
temadticas, o que seria fundamental para o propdsito de nosso diagndstico inicial.

Passemos entdo para a dinamica de realizacdo das improvisacdes. O primeiro encontro
de cada um dos grupos experimentais foi estruturado em dois blocos. Com o GE-I, no
primeiro bloco seguimos a dinamica adotada pelo nicleo: um dos integrantes conduz um
aquecimento coletivo, normalmente direcionado por exercicios de alongamento e jogos de
regra adaptados como “pega-pega”, “pula corda”, “siga o mestre”, entre outros. No caso do
GE-II, o primeiro bloco foi dedicado as apresentacdes e integracdo do grupo, através de
dinamicas e jogos de regra como os exemplificados anteriormente. No segundo bloco, com os
dois grupos, realizamos o jogo de improvisa¢do. Sentados em circulo, os grupos foram
questionados sobre seus conhecimentos a respeito dos haicais. Poucos demonstraram
conhecer a forma literaria japonesa, em ambos os grupos GE-I e GE-II, o que demandou uma
breve introducao por parte do coordenador da oficina sobre essa categoria poética. Apds nossa
explanacdo sobre o haicai, dividimos os integrantes em pequenos grupos que foram
orientados a retirar um dos papéis dobrados dentro de uma caixa colocada por nés no centro
do circulo. Cada um destes papéis continha um haicai (ANEXOS A e B) do poeta brasileiro
Paulo Leminski e que deveria ser utilizado como ponto de partida para a improvisacao de uma
cena curta a ser elaborada por cada um dos grupos. As instru¢des para o jogo de improvisacao
eram:

L A abordagem sobre o haicai era completamente livre, ou seja, 0 poema poderia

ser utilizado apenas como motivador temdtico para o improviso e nio aparecer

concretamente na cena; ou poderia ser utilizado de forma direta em cena, falado,
escrito, narrado, etc.;

IL. O emprego da voz durante a cena era facultativo a cada um dos grupos,

podendo realizar improvisagcdes apenas com movimentos corporais;

111 A escolha do espaco, do local de realizacdo da improvisagdo, também era

facultativa a cada grupo;

IV.  Os grupos poderiam utilizar seus proprios objetos ou indumentdrias para

compor as cenas improvisadas.
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Instru¢des dadas, os grupos tiveram 15 minutos para estruturar suas cenas. Cabe esclarecer
que, no GE-II, o tempo dado ndo foi suficiente para trés dos quatro grupos formados
finalizarem suas propostas e fomos solicitados a estender o prazo em mais cinco minutos. Ja
no GE-I, todos os grupos finalizaram suas propostas no tempo estabelecido. Apds o
esgotamento do tempo, um grupo por vez apresentou sua cena aos demais, sendo que na
sequéncia a apresentacao, cada grupo escolhia um representante para ler, em voz alta, o haicai
que havia sido utilizado como ponto de partida para a improvisagdao. Vejamos a descri¢do de

algumas improvisagoes:

Grupo Experimental 1:

Dupla de improvisadores: Andrezza A.G.S. e Magno B. S.
Haicai: “Casa com cachorro brabo
meu anjo da guarda

abana o rabo”

A dupla apresentou uma cena em que uma garota tem ataque de panico em cima de
um muro e comeca a gritar por socorro. Seu cachorro aparece e a ajuda a descer do muro,

acalmando a garota.

Figura 27 — Improvisag¢do “Cachorro brabo”
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Dupla de improvisadores: Sabine R. e Gustavo H.V.
Haicai: “Ano novo
anos buscando

um danimo novo”

A dupla apresentou uma cena de um casal de classe média alta numa festa de
réveillon, comemorando a virada de ano e a boa fase dos negécios da familia. A esposa
entdo propde ao marido que facam algo diferente e decidem procurar nas ruas alguma
pessoa que esteja passando por necessidades e ajudd-la. Encontram um homem, morador
de rua, o recolhem e levam para a residéncia deles para acolher o oferecer cuidados ao

homem, além de um emprego na empresa da familia.

Figura 28 — Improvisa¢@o “Animo novo”

Grupo Experimental I1:

Grupo de improvisadores: Paulo R.S., Adrielle M.N.S., Madeleine F.B., Lucas G.A.P. e
Edmar D.O.
Haicai: “Essa vida é uma viagem
pena eu estar

s0 de passagem”

A cena apresentada retrata um grupo de amigos, dentre os quais uma das mogas d4 a
luz um menino. Apds um tempo, o filho ja adulto, o grupo continua unido e festejando
muito. Mais uma passagem de tempo e a mide do rapaz morre, deixando o grupo de

amigos triste e abalado.
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Figura 29 — Improvisacdo “Sé de passagem”

Grupo de improvisadores: Kelly B.S., Gilka L.R., Belga R.A.P. e Rafael J.C.A.
Haicai: “Debrucado num buraco
vendo o vazio

irevir”

Na cena, um grupo de pessoas sentadas em volta de um “buraco” chora por algum
motivo desconhecido. Apds um tempo, todos levantam-se e comegcam a andar pelo

espaco, “vagando” em diferentes direcoes num movimento de “ir e vir’.

Figura 30 — Improvisagdo “Buraco”

Os exemplos de improvisacdes relatados representam a mesma linha de leitura e
abordagem formal adotadas pelos demais grupos, tanto no GE-I quanto no GE-II, ou seja,
ficaram evidentes, na pratica, as referéncias prévias dos participantes concernente a
formalizacdo das cenas e a abordagem do indutor proposto (haicai). Percebemos em todas as
improvisagdes uma abordagem bastante literal dos haicais, em alguns casos até ilustrativa,

bem como um forte registro realista nos elementos da encenagdo como organizagdo espacial,
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interpretacdo e até mesmo na linearidade e efeito de causa e consequéncia das agdes
narrativas das cenas. A tnica diferenca notada por nds entre os dois grupos experimentais foi
o fato de que, nas cenas apresentadas pelo GE-I, os improvisadores apresentaram maior
projecao vocal e desenvoltura em cena, lidando mais naturalmente com o espaco, do que no
GE-II. Entendemos este fato como uma consequéncia natural da trajetéria ja percorrida pelo
GE-I no Nicleo XIII de Artes Dramadticas, bem como seu conhecimento e dominio ja
estabelecido sobre o espago. Todavia, refor¢cou-se mais uma vez, como na entrevista realizada
inicialmente, a importancia de se ampliar o repertério estético dos grupos, proporcionando-
lhes conhecimento sobre principios e procedimentos de criacdo de outras abordagens estéticas

que nao somente a do teatro dramdtico, familiarizando-os com a cena contemporanea.

4.2.2. Procedimentos metodologicos do experimento com o hipertexto didatico

Antes do inicio da abordagem com o hipertexto didético propriamente dito, o segundo
encontro com os grupos experimentais foi dedicado a novas dinamicas de integracdo e
socializagdo, principalmente no caso do GE-II, e a explicacdo e estruturacao da dinamica para
uma série de procedimentos metodoldgicos que julgamos importantes no desenvolvimento do
experimento com o hipertexto didatico. Estruturamos os encontros em dois blocos de
trabalho, sendo o primeiro com a duragdo de duas horas e o segundo com trés horas e
quarenta minutos, considerando um intervalo de vinte minutos entre um bloco e outro.
Estabelecemos com os participantes, também, uma espécie de “contrato didatico”, no qual
estruturamos a dindmica dos encontros, a abordagem sobre o hipertexto didético e as formas
de avaliacdo que seriam aplicadas durante o processo. Adotamos entdo 0s seguintes

procedimentos metodoldgicos:

a) Jogos, exercicios e dindmicas de integracdo e sensibilizacdo

Durante os dois primeiros meses, no primeiro bloco de cada encontro, realizamos uma
sequéncia de exercicios de aquecimento e jogos com o objetivo de integrar o grupo, aquecer
corporalmente e sensibiliza-los para a abordagem com o hipertexto didatico. Recorremos
entdo a algumas técnicas bem conhecidas do contexto teatral. Incialmente, realizamos jogos
de regra e brincadeiras infantis adaptadas como “pega-pega”, “pula-corda”, “escravos de J6”,
“toca do coelho”, “morto-vivo” entre outros. Na sequéncia trabalhamos alguns jogos teatrais

adaptados a partir da proposta de SOPLIN (2001), buscando desenvolver nos participantes a
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nog¢do sobre os fatores “onde”, “quem” e “o0 qué”, propostos pela diretora norte-americana. Os
jogos teatrais contribuiram também para a sensibilizacdo ao improviso, instaurando um estado
nos participantes favordvel as propostas de improvisacdes sugeridas a partir da abordagem

com o hipertexto didatico.

Figura 31 — Brincadeira “Escravos de J6” (GE-II)

No terceiro e quarto meses, apds a sequéncia inicial com os jogos de regra, passamos a
trabalhar com alguns exercicios fisicos para o desenvolvimento da consciéncia corporal e o
movimento criativo, propostos por LABAN. Assim, através de exercicios de repeticdo regular
de esfor¢o, os grupos eram estimulados a formar frases ritmicas levando a um processo de
consciéncia e a um “pensar corporal”’, ji que, segundo LABAN(1978, p.42), “esse tipo de
pensamento ndo se presta a orientacdo do mundo exterior, como o faz o pensamento através
das palavras, mas antes, aperfeicoa a orientagdo do homem em seu mundo interior, onde
continuamente os impulsos surgem e buscam uma vélvula de escape no fazer, no representar e
no dancgar”. Os exercicios propostos propunham a experimentacdo de fatores do movimento
(Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia), bem como as qualidades do movimento: deslizar, flutuar,
comprimir, torcionar e chicotear. Ainda nesse periodo entre o terceiro e quarto meses, apos o
treino com os exercicios corporais, realizivamos sempre uma improvisagdo a partir de
indutores textuais ou imagéticos, aproximando-nos da dindmica do “modelo de acdo”
abordado por KOUDELA (2010) na pratica com a peca didatica de Brecht. A autora aponta
que, através de jogos de experimentacdo com o texto, o jogador/atuante deve investigar um
modelo de comportamento, atitude, gesto e seu contetido de significacdo e efeitos histdricos.
Nesse sentido, € necessario que ocorra uma selecao dos trechos textuais que mais colaboram
para o jogo a fim de desencadear uma discussao que parte da pardbola e se encaminha para os

contextos atuais dos jogadores, provocando a discussdo e a proposi¢do de “modelos de acdo
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atuais” os quais passam a ser objeto de experimentacdo. Deste modo, os participantes
recebiam uma noticia de jornal ou imagem que abordava algum tema da atualidade em &reas
como politica, violéncia, saide, educagdo, entre outros, que assumia o lugar do “texto” a ser
lido, apropriado, buscando pontos de aproximacdo entre o tema abordado no texto ou
imagem, € o contexto pessoal, mais proximo da realidade de cada grupo. A improvisagcdao
entdo suscitava a insercdo desta aproximagdo contextual no jogo cé€nico, resultando em

quadros estaticos ou pequenas cenas.

Figura 32 — Improvisagdo “Voto de cabresto” (GE-I) Figura 33 — Improvisacdo “Voto alienado” (GE-II)

Finalmente, no quinto e sexto meses, substituimos o treinamento de consciéncia
corporal e movimento criativo pela realizacdo de alguns exercicios de “escuta” propostos por
BOGART (2006) em sua abordagem dos viewpoints. Realizamos entdo, neste periodo, uma
série de exercicios corporais com deslocamento espacial, buscando a percep¢ao de si em
relacdo ao outro e ao espaco, num processo dialdgico, procurando perceber-se sempre em
relacdo ao outro ou ao espaco. Estes exercicios contribuiram para potencializar o trabalho
com as improvisagdes em grupo, intensificando o processo colaborativo na dindmica de

trabalho, além de ampliar a capacidade de concentracdo dos participantes.

Figura 34 — Exercicio de “escuta” - outro/espago (GE-I) Figura 35 — Exercicio de “escuta” - outro/espago (GE-II)
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b) Abordagem do hipertexto diddtico

A abordagem do hipertexto didatico foi estruturada de duas formas: presencial e ndo
presencial. Independente da forma, inicialmente o hipertexto didético era sempre apresentado
pelo pesquisador/coordenador da oficina, que indicava a localizagdo na rede (internet), o
enfoque temético e uma breve introdugdo sobre este, e orientava se a abordagem seria livre ou
direcionada, sendo que neste dltimo caso, orientava-se também sobre as questdes a serem
investigadas. A forma presencial de abordagem do hipertexto diddtico configurou-se da
seguinte maneira: através do uso de um computador com conexao a internet € de um projetor
multimidia, projetamos o hipertexto num teldo e realizamos sua investigacdo. Na sequéncia,
estimulamos os participantes a interagirem na navegacgdo, sugerindo hiperlinks a serem
abertos e investigados, ou lancamos questdes sobre aspectos especificos a serem discutidos,
como determinado procedimento de criacdo ou espetidculo do Teatro da Vertigem, por
exemplo. A partir das respostas ou questdes devolvidas pelos participantes, vamos “abrindo”
os hiperlinks relacionados ao foco da investigacdo e ampliando a discussdo. Nessa dindmica,
vamos conduzindo o estudo para o foco investigativo, que pode ser a andlise de principios e
procedimentos de criacdo identificadveis num determinado espetdculo ou sobre um
procedimento de criagdo especifico. Em seguida propomos um jogo de improvisagdo, a partir
de indutores retirados/adaptados do hipertexto didético (tema, principio ou procedimento de
criacdo). A improvisacdo € um procedimento chave na abordagem proposta para o uso do
hipertexto diddtico em nossa pesquisa. Sua dimensdo pratica possibilita um processo
investigativo sensorial e cognitivo, na medida em que a cena improvisada pelos grupos
expressa o entendimento concreto sobre o objeto investigado, revelando sinteses provisorias
que, a partir de diferentes mecanismos de avaliacdo e retomada, sdo ajustadas e assimiladas
com mais clareza pelos participantes do processo. Como ja dito anteriormente, consideramos
nesta pesquisa a nocdo de Jean-Pierre Ryngaert sobre a improvisacdo como a relacdo
estabelecida entre o sujeito e um objeto, que em funcdo dos indutores propostos promove o
confronto entre a subjetividade do improvisador com o objeto concreto, em nosso caso, o
hipertexto didatico. Buscamos uma reac¢do do individuo ante o objeto de investigacdo, reagao
esta que se traduza em material criativo na cena. Nas palavras de RYNGAERT (2009, p.91),
“aposta-se, antes de mais nada, na confrontacdo entre uma proposta € o sujeito, num
determinado momento de sua experiéncia’. Durante o processo de criacdo das cenas
improvisadas, o hipertexto didatico fica disponivel para navegacao pelos participantes de cada

grupo, caso necessitem rever alguma informacao.
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Ja na abordagem nio presencial livre, como indica o proprio termo, os participantes,
ap6s a apresentacdo do hipertexto pelo coordenador da oficina, realizam o acesso e a
navegacdo em outro espago/tempo, fora dos encontros oficiais dos grupos, de forma livre,
navegando pelos hiperlinks na ordem e quantidade de acessos que cada um escolher. Esta
abordagem se presta principalmente para introduzir o foco de investigacdo do préximo
encontro, funcionando como um ‘“aquecimento” temadtico e estimulando o surgimento de
questdes que podem alimentar a dinamica presencial do processo. Com relagdo a abordagem
ndo presencial direcionada, ha a necessidade de, além da apresentacdo do hipertexto, definir
um eixo investigativo, uma questdo ou aspecto especifico a ser investigado durante a
navegacdo no hipertexto. Em nossa pesquisa, propomos a concretizacao desta estratégia em
forma de um férum associado ao hipertexto, ou seja, a criagdo de uma area, no final da pagina
on-line, onde os navegadores podem interagir, registrando mensagens que respondam ao eixo

investigativo proposto.

&) misca we [ a4 4

semantica, provocativos, inguietantes, onde os estados estimulados no
pdblico sdo potencializados. Isto ndo exclui & claro, a influéncia & o uso de

determinados principios e procedimentos do teafro dramitico =, de registro
mais ista, como a realizagdo de lab orics durante a pesguisa de
campo, buscando conhecer e apropriar-se de contextos e personagens

alheios ao campo vivencial dos atores; ou do teatro épico e sua dimensdo
didatica e politica, através do empego do estranhamento, distanciando o
plblico da identificagdo emocional, proporcionande-lhe assim a oportunidade
de ampliar sua reflexdo sobre o que vé.

Apds o estudo do hipertexto diddtico sobre o histérice do grupo e suas produgdes,
registre aqui os principios e procedimentos de criagio que vocé identifica nas
mentagens do Teatro da Vertigem e comente-os.

Principios & Procedimentos
Sabine R. | 1072013

Principios e procedimentos
Raphael da Siva Miranda | 17072013

Figura 36 — Férum proposto no hipertexto “Teatro da Vertigem - breve histérico de uma intensa trajetéria”.

c) Canais de comunicagdo

No sentido de facilitar, ampliar e agilizar a comunica¢@o entre todos, coordenador da
oficina e participantes, criamos um perfil de grupo na rede social Facebook para cada um dos

grupos experimentais. Este meio de comunicacido apresenta caracteristicas funcionais muito
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interessantes e que contribuem bastante para a dindmica de abordagem do hipertexto didatico:
o perfil do grupo pode ser configurado como “fechado”, garantindo a privacidade de
relacionamento interna de cada grupo; possibilita a comunicagdo direta, quase como um
“chat” de conversacdo on-line na internet, desde que os participantes estejam ‘“logados”
(conectados) na rede social; permite a troca de mensagens, arquivos, imagens e video, o que
em nossa pesquisa levard a um desdobramento imprevisto, mas muito interessante, sobre o
qual discorreremos mais adiante. Assim, os perfis de grupo criados passaram a ser o meio de
comunicacdo oficial de cada um dos grupos experimentais, através dos quais os participantes
recebiam orientacdes do coordenador da oficina, trocavam informagdes e avisos entre si, € até
mesmo se organizavam para a realizacdo de exercicios de improvisacdo e apresentacdo de

protocolos para os préximos encontros.

Sobre Eventos Fotos Arguivos
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Figura 37 — Perfil de grupo “XIII” (GE-I) Figura 38 — Perfil de grupo “Teatro” (GE-II)

d) Didrio de bordo

Partindo do pressuposto que o registro pode se tornar um instrumento de transformacao da
pratica, adotamos o Didrio de Bordo como um instrumento para o exercicio de registro do
processo pessoal de cada participante do experimento. Ao escrever, desenvolvemos e
ampliamos nossa capacidade de refletir sobre o que ja aprendemos e sobre aquilo que ainda

nao dominamos. No entanto, percebemos que a proposta do Didrio de Bordo causou certa
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ansiedade em alguns participantes de ambos os grupos experimentais, ansiedade, contudo
amenizada a medida que a proposta foi ficando mais clara e o exercicio da escrita foi
acontecendo. Todos receberam um caderno onde deveriam registrar, a cada encontro, fatos,
atividades, reflexdes, comentarios pessoais sobre qualquer aspecto envolvendo a dindmica de
cada grupo. Nao havia um modelo ou receita formal para o preenchimento do Didrio de
Bordo. Cada participante deveria se sentir livre para registrar aquilo que desejasse, escrever
sobre o que foi significativo ou ndo nas proposi¢des e experi€éncias de cada encontro,
expressando assim sua individualidade. Consideramos para esta proposta a nocdo de didrio
“misto” apontada por ZABALZA (2004), que o define como um didrio que descreve acoes e
atividades, dando ciéncia sobre elas, como elas ocorrem, e as também as impressoes do autor
e do coordenador do processo. A cada encontro, os grupos tinham dois momentos para os
registros no Didrio de Bordo: no final do primeiro bloco, antes do intervalo; e no final do
segundo bloco, antes do encerramento. De tempos em tempos, num intervalo de um més
aproximadamente, o pesquisador/coordenador da oficina lia todos os didrios, analisando e
fazendo registros que contribuissem para diagnosticar possiveis dificuldades, conflitos e até
mesmo interesses e motivacdes individuais sobre o processo em andamento. Entendemos que
o didrio conduzido nesta perspectiva se torna um instrumento dialégico entre o coordenador
do processo de formagdo e os participantes, potencializando a aprendizagem. Uma dificuldade
encontrada em relacdo a este procedimento foram os casos de esquecimento do didrio em
casa, 0 que ocasionava, na maioria das vezes, uma lacuna no processo de registro. Nestas
situagdes, orientdvamos os participantes a registrarem em uma folha de papel avulsa e depois

transferirem as anotacdes para o didrio, o que nem sempre ocorria.
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Figura 39 — Pdgina do Didrio de Bordo de Gustavo H.V. (GE-I) Flgura 40 - Pagma do Didrio de Bordo de Gilka L.R. (GE-II)

e) Protocolo

Segundo Ingrid Koudela, o protocolo era um dos instrumentos de trabalho que Brecht
utilizava como forma de registro de agdes e como um procedimento continuo através do qual
o processo era avaliado frequentemente. Para a autora, o protocolo contribui
significativamente como uma prética educativa menos severa, porém eficiente. Nesse sentido,
nio podemos deixar de considerar a dimensdo pedagdgica do procedimento, que extrapola a
simples funcdo de registro, contribuindo para a sistematizacdo e ampliacdo de conhecimento,
sem, contudo, impor regras formais, possibilitando espaco para o lidico e para o emprego de
diferentes linguagens em sua elabora¢do, o que nos leva a refletir sobre o protocolo como uma
pratica pedagdgica dinamica e de grande potencial transdisciplinar. Para KOUDELA (1992,
p.95), “esse documento, que ndo tem que obedecer a rigidez formal de uma ata ou de um
relatério, € o ideal para que se tenha a nocdo de continuidade do processo, sem que seja
necessario o emprego de tempo demasiado em sua elaboracao”.

Sobre o desenvolvimento do protocolo, podemos identificar algumas etapas
recorrentes, tais como a escolha dos encarregados de sua elaboragdo antes do inicio do ensaio,
aula ou reunido, o que contribui para que seus realizadores fiquem atentos ao processo
desenvolvido naquele dia e tomem notas sobre o que considerarem importante para posterior
retomada, durante a fase da elaboracdo e organizacdo formal do protocolo. Uma instru¢do
bésica e essencial para o desenvolvimento desse procedimento € de que o protocolo reflita o

percurso processual e os conteidos abordados no encontro, de forma descontraida, espontanea
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e at¢é mesmo lidica e aberta a qualquer linguagem, tais como pléstica, c€nica, musical,
corporal ou literdria. Outro aspecto a ser ressaltado € que toda a equipe deve responsabilizar-
se pelo protocolo, pela sua realizacdo, manutencao e efetiva aplicacdo como procedimento de
sistematizacdo e retroalimentacao do processo de trabalho do grupo. O protocolo elaborado é
apresentado entdo, no inicio do encontro seguinte, seguido de uma répida sessdao de avaliacdo
em que se levantam possiveis esclarecimentos, pontos polémicos ou duvidas revisitados do
encontro anterior. As principais dificuldades enfrentadas em relacdo a pratica do protocolo
foram: indisponibilidade das duplas responsaveis pela elabora¢do dos mesmos em se reunirem
durante a semana para organizar e produzir suas propostas, o que era contornado até certo
ponto através de uma organizacdo “on-line” por meio dos perfis de grupo do Facebook; outra
dificuldade diz respeito a auséncia de um dos individuos da dupla de responsdveis pelo
protocolo no dia de sua apresentagcdo, que acabava sendo apresentado por apenas um dos
integrantes da dupla e consequentemente passava por adaptagdes, causando certa frustragdao
no integrante presente.

Assim, podemos concluir que, quando proposto de forma consciente e adequada a
cada contexto, o protocolo se coloca como ferramenta pedagdgica fundamental para o
desenvolvimento da habilidade de sintese e consequentemente de reflexdo, ampliacido e
aprofundamento sobre temas e conteidos diversos, além € claro de contribuir para a
continuidade dos processos que, na maioria das vezes, sdo permeados por lacunas temporais
que, de outro modo, dificultariam a evoluc@o e a consolidacdo dos processos de formacao
e/ou criagdo. Tomemos dois exemplos de protocolo apresentados. A dupla do GE-I, Magno
B.S. e Sabine R., elaborou uma cena parodiando um programa de televisdo no qual uma
convidada é entrevistada sobre a experi€ncia vivenciada por ela na oficina de encenacdo. A
convidada acaba fazendo uma sintese bem coerente e completa sobre o encontro anterior,
relatando as etapas do processo, como o aquecimento, 0s jogos teatrais realizados e seus
objetivos, as improvisagOes realizadas, dificuldades encontradas e expectativas sobre a
continuacdo do processo. J4 no protocolo do GE-II, com a dupla Josiele P.P.A. e Virian
K.M.M., temos um quarto de uma garota onde uma boneca de pano toma vida. A menina a
principio estranha, mas aos poucos vai interagindo com a boneca até chegar num didlogo em
que conta para a boneca de pano algumas experiéncias vivenciadas no encontro anterior, sO
que de uma maneira bem sucinta, as vezes usando apenas palavras-chave, fazendo referéncias
as brincadeiras e aos jogos teatrais, bem como a experi€éncia com os fatores do movimento

“peso” e “fluéncia” personificados na boneca de pano e na interagao da menina com a boneca.
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Figura 41 — Protocolo “Programa do Magn6”. (GE-I) Figura 42 — Protocolo “Boneca de Pano”. (GE-II)

f) Rodas de conversa

Trata-se de uma roda de conversa organizada normalmente no final das improvisacoes,
quando os participantes t€ém a oportunidade de, num primeiro momento, expressar suas
percepcOes sobre as cenas assistidas e, num segundo momento, também expressar suas
percepgdes sobre a realizacdo de sua prépria cena. Para evitar o risco da instauragdo de jogos
de vaidades ou a superficialidade do “gostei” ou “ndo gostei” simplesmente, concordando
com MARTINS (2006), aplicamos sua abordagem para este tipo de avaliacdo norteando as
colocagdes a partir de trés questdes basicas: do que vocé gostou, o que vocé critica e o que
vocé propde que seja feito de outra maneira. Em nosso processo, estas avaliacdes tiveram seu
dudio gravado para consultas pessoais do pesquisador. Alguns participantes anotavam,
espontaneamente, parte das observagdes dos companheiros sobre suas improvisacdes, nos

Diarios de Bordo.

g) Avaliacoes individuais

As avaliacdes individuais consistiram em uma espécie de relatério individual elaborado
pelo coordenador do experimento e encaminhado, via e-mail, para cada um dos participantes
dos grupos experimentais em dois momentos do processo: o primeiro logo no final do quarto
més, e o segundo no final do experimento. Este relatério na verdade se configura como um
feedback, solicitado pelos proprios participantes, que revela a percep¢ao do coordenador sobre
a evolucdo e as dificuldades de cada um. Neste sentido, analisamos 0s seguintes aspectos:
capacidade de expressdo e comunica¢do; empenho e dedicacdo as propostas; assiduidade;
capacidade de atengdo e concentragdo; possibilidades ndo exploradas no Didrio de Bordo;
potencialidades referentes ao desempenho das fungdes de encenador, dramaturgo e ator; e

participacao nos féruns on-line. Este instrumento de avaliacdo € util gragas a oportunidade de
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estabelecer um didlogo com cada participante, tirando suas duvidas sobre a avaliacdo
realizada, clareando pontos apontados pelo avaliador, e possibilitando assim a retomada de

alguns comportamentos nao desejaveis e o investimento em potenciais identificados.

h) Avalia¢do em grupo

Este instrumento de avaliacdo tem como objetivo uma avaliacdo mais ampla do processo
como um todo, envolvendo aspectos como a metodologia aplicada, a didatica do coordenador,
o desempenho dos grupos, pontos de partida e pontos de chegada, materiais e equipamentos
utilizados, e possiveis desdobramentos do experimento. A exemplo da avalia¢do individual, a
avaliacdo em grupo também foi realizada em dois momentos: o primeiro, logo no final do
quarto més; e o segundo, no final do processo, sendo que nos dois momentos a avaliacao foi
gravada em video. Nao hd uma ordem pré-estabelecida para se ter a palavra nem ha

obrigatoriedade de que todos falem, embora estimulemos a participag¢do de cada participante.

4.3. O Hipertexto Didatico em Jogo

Nesse topico engendramos a dificil tarefa de traduzir em palavras o dinamico e complexo
processo de trabalho com o hipertexto didatico proposto em nossa pesquisa. Inicialmente, €
importante esclarecer que a sequéncia da trajetéria que descreveremos nao foi pré-
estabelecida integralmente por nds, muito pelo contrdrio. Em consonincia com a natureza
rizomdtica’ do hipertexto didético, sua dinamica de utiliza¢do durante o processo demonstrou-
se bastante suscetivel ao fluxo de interesses e potencialidades despertadas no decorrer da
pesquisa. E certo que a proposta metodoldgica para a abordagem do hipertexto didatico foi
planejada previamente, delineando objetivos, contetdos e estratégias. O que apontamos € a
influéncia direta da abordagem hipertextual no direcionamento dos conteddos e estratégias
durante a dindmica de investigacdo do hipertexto didatico. Isto ja nos coloca diante de um
grande desafio pois, enquanto coordenador da oficina, devemos estar atentos e sensiveis aos

“rumos” tomados pelos grupos no rizoma proposto pelo hipertexto, buscando sempre novas

> Consideramos a abordagem de rizoma proposta por GUATTARI e DELEUZE (1995) que trds a nogdo de um
sistema filoséfico destituido de raizes fundamentais, articulando-se de forma integrada numa rede onde os “nés”
se sustentam e derivam uns dos outros de forma simultinea.
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referéncias, fontes de conteuido e estratégias que contribuam para essa dindmica em rede de
constru¢do do conhecimento.

Ap6s a sequéncia de trés encontros durante os quais nos concentramos em questdes como
a apresentacdo da proposta metodoldgica, integracdo e sensibilizagdo dos grupos para o
processo de pesquisa, como descrito no capitulo anterior, o segundo bloco de cada encontro
passou a ser dedicado ao trabalho com o hipertexto didatico. Iniciamos com a proposicao de
uma abordagem ndo presencial livre do hipertexto didatico “Teatro da Vertigem: breve
histérico de uma intensa trajetoria”. Neste sentido, os participantes dos dois grupos
experimentais foram orientados a ler e ‘“navegar” livremente pelo hipertexto durante a
semana. N@o havia um eixo investigativo especifico para a proposta, mas sim a ideia de uma
aproximacao com o Teatro da Vertigem e seu histdrico geral. Acreditamos que esse tipo de
abordagem proporcionou uma sensibilizacdo dos participantes para o prosseguimento do
estudo do hipertexto no encontro subsequente.

No encontro seguinte, propusemos entdo uma abordagem presencial, livre também, do
hipertexto. Projetando o hipertexto didatico no teldo, fomos percorrendo-o e acessando seus
hiperlinks a partir de questdes e indicagdes colocadas pelos participantes, 0s quais eram
estimulados a fazé-lo de maneira livre, sem imposi¢des. Poucos participantes nao
conseguiram participar deste momento de interacdo haja vista que, por motivos como a “falta
de tempo” ou a ‘“auséncia de tecnologia disponivel” para o acesso ao hipertexto durante a
semana, ndo conseguiram realizar a aproximacdo inicial proposta. Acreditamos que esta
situac@o foi sendo amenizada através do acesso on-line realizado presencialmente durante o
encontro. Nesta abordagem do hipertexto didatico, as intervengdes dos participantes foram
bem diversificadas. Surgiram questdes relacionadas as origens do Teatro da Vertigem, seus
integrantes iniciais, curiosidades sobre a estrutura material e financeira do grupo, questoes
sobre 0 modo de producao dos espetdculos e comentarios sobre os videoclipes apresentados
no hipertexto como portadores de “imagens fortes, impactantes”, “parece ser um tipo de teatro
diferente do que conheco” ou “os atores parecem mergulhar de cabeca no que estdao fazendo”.
A medida que estes questionamentos eram expressos, buscdvamos clared-los ou amplid-los
através das informacdes contidas nos hiperlinks ou de informagdes que detinhamos sobre o
Teatro da Vertigem. Ap6s o estudo presencial do hipertexto histérico sobre o Vertigem, nossa
avaliacdo evidenciou alguns centros de interesse imediatos dos grupos. De uma forma geral,
tanto no GE-I quanto no GE-II foi despertado o desejo de se entender melhor a ideia de
processo colaborativo e as diferengas entre featro dramdtico, épico e pos-dramdtico, termos

citados no hipertexto. Durante a roda de conversa, apds o estudo sobre o hipertexto didatico,
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ficou evidente também a necessidade de clarearmos a nog¢do sobre a triade texto, ator e
encenador. Isto em ambos os grupos experimentais, porém com mais €nfase no GE-II. A
importancia do estudo sobre esta triade é acentuada se considerarmos o fato de que, em nossa
abordagem das improvisagdes e experimentos cénicos, propomos o principio do rodizio entre
estas trés funcdes (dramaturgo, ator e encenador), defendido por MARTINS (2006) como
forma de potencializar e ampliar competéncias e habilidades criadoras, além da ampliacao da
propria ideia de teatro enquanto expressdo artistica, desvelando ao participante do processo
outras possibilidades de atuacdo na linguagem cénica. Assim, propusemos aos grupos um
estudo mais aprofundado sobre as nocdes de teatro dramdtico e épico, processo colaborativo
e teatro pos-dramdtico, nesta ordem, a partir do encontro seguinte. A ordem de abordagem foi
estabelecida ndo por critérios cronolégicos ou histéricos, mas sim pelo fato de que poderia
favorecer a compreensdo, assimilacdo e andlises comparativas dos participantes posto que
comegariamos a abordagem por duas estéticas teatrais mais proximas das referéncias prévias

dos grupos, diagnosticadas no inicio do processo.

4.3.1. Experimentos cénicos dramaticos e épicos na dinimica de investigacio do

hipertexto didatico

Realizamos entdo uma introdu¢@o a nocao de teatro dramdtico, ainda na roda de conversa,
como uma forma teatral centrada no texto, com estrutura narrativa geralmente linear em que
todos os elementos que compdem a encenacdo estdo subordinados ao texto, resultando em
encenagOes mais realistas ou naturalistas. Combinamos que, para o préximo encontro, mesmo
0s que ja o tivessem feito, todos deveriam acessar e ler atentamente o contetido hiperlinkado
ao termo teatro dramdtico no hipertexto diddtico, a saber, um texto introdutério de
MAGALDI (2008) sobre a triade texto, ator e encenador, e responder a questdo que seria
proposta no férum, ao final do documento. Como ja explicado no capitulo anterior,
entendemos que esta ¢ uma estratégia (férum on-line) que favorece o estabelecimento de um
foco investigativo, direcionando o estudo nao presencial sobre o conteido abordado. Assim,
criamos o férum onde os participantes dos grupos deveriam refletir e registrar suas
consideragdes sobre as funcdes de dramaturgo, ator ou encenador sob a perspectiva do teatro
dramético discutida no ultimo encontro. De maneira geral, as contribuicdes no féorum foram
concisas e centravam-se basicamente numa no¢do de texto como elemento responsavel por

tornar o espetdculo compreensivel, através da ldgica do encadeamento das agdes (comecgo,
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meio e fim); a no¢do de ator enquanto responsdvel por transmitir a mensagem do autor e do
encenador ao publico e que recorre a recursos técnicos e poéticos para tanto; € a nocao de
encenador como sendo o artista responsavel por “traduzir” o texto do dramaturgo cenicamente
e pela unidade entre os elementos que compdem a encenacdo. Vejamos alguns exemplos de

registros realizados no férum:

“Escrever € inspiragdo, ha que se ter comeco, meio e fim, entretanto, se tivermos que atar
todas as amarras com respostas logicas, serd praticamente impossivel compor a arte

teatral.” (GE-I/Sabine R. — sobre o texto)

“A fungdo do ator € abrir espago para a existéncia de um outro, de um estranho e criar
possibilidades de existéncias nutrindo sua cria¢do a partir do texto e de suas experiéncias.
O Ator € o responsavel pelos atos do personagem, pois, mesmo ‘“penetrando” no mundo
do personagem, € o ator que empresta seu corpo € sentimentos para que o personagem
possa “aparecer”, no entanto, isso ndo faz com que o ator perca a consciéncia de seus atos
e dos atos do personagem. Mergulhar no personagem ndo significa que o ator viverd os

sentimentos desse, mas seus proprios sentimentos. (GE-II/Paulo R.S. — sobre o ator)

“Ser Encenador, talvez seja um papel mais complexo do que simplesmente estar na
direcdo de um espetédculo. Ele cuida da estética num todo (Cendrio, Figurinos...), mais é
dele a responsabilidade de fazer o espetdculo acontecer, estético e tecnicamente falando!
Ele precisa estar totalmente ligado ao espetdculo, nos personagens, desde o que irdo
vestir, a interpretacdo que lhe caibam naquele momento... A preparacdo do elenco num
todo, e a finalizacdo de todas as partes! Creio que o seu papel no teatro dramdtico é
insubstituivel, talvez ndo o mais importante, nem o melhor, mais tnico!” (GE-II/Bruno

R.F. — sobre o encenador)

No encontro seguinte, cada um dos grupos experimentais foi dividido em trés grupos
menores que deveriam escolher uma das trés funcdes (dramaturgo, ator ou encenador) para
discutir e trocar opinides e consideracdes feitas nos foéruns. O hipertexto didatico sobre o
histérico do Teatro da Vertigem esteve sempre disponivel através do computador instalado no
anfiteatro e também através de dois notebooks que disponibilizdvamos nos encontros. Esta
discussdo em grupo e o acesso on-line ao texto possibilitaram, além do confronto de ideias e
ampliacdo da reflexdo, também a oportunidade para aqueles que ndo participaram do férum

de refletirem e debaterem sobre as funcdes investigadas. Apds um tempo de discussdo, pré-
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estabelecido em 20 minutos, cada grupo teria mais 30 minutos para elaborar uma
improvisagdo que expressasse 0os principais aspectos apontados pelo grupo sobre a func¢do

investigada. Vejamos alguns exemplos:

GE-I / Gustavo H.V., Sabine R. e Gabriel L.B. -

sobre o dramaturgo

A cena mostra um dramaturgo no exercicio de sua
funcdo. Enquanto escreve, seus pensamentos siao
materializados pelo casal de atores. O grupo evidencia
sua énfase no aspecto do dramaturgo enquanto criador
das personagens bem como de suas agdes e

sentimentos.

Figura 43 — GE-I: Improvisacdo “O dramaturgo”

GE-1/Daiane F.B., Odair A.F.R., Magno B.S. e Raphael S.M. — sobre o afor.

A cena mostra dois integrantes manipulando fisica e ‘“emocionalmente” outros dois integrantes,
representando, na perspectiva do grupo, as
personagens. Os integrantes que representam as
personagens estdo em cena desde o inicio da
improvisagdo, ja os outros dois entram no espago da
cena e fazem um aquecimento antes de “vestirem”
seus personagens. Depois de um tempo, aqueles que
representam os personagens sdo deixados no chio, e
como se despissem, os “atores” se retiram. O grupo
ressaltou a ideia de um ator que empresta seu corpo,

vOzZ € sentimentos para o personagem, vivenciando-

0 enquanto esta em cena. =
Figura 44 — GE-I: Improvisacdo “O ator”
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GE-I/Bruno R.F., Natan B., Rafael J.C.A., Lucas A.S. e Jonathan A.M. — sobre o encenador.

O grupo apresenta um diretor desempenhando
sua funcdo em dois contextos diferentes: no
teatro e no cinema. Em ambos os casos, sdo
destacados aspectos como a preocupacdo do
encenador com as marcagdes, gestos e

sentimentos dos atores, bem como com

elementos da cenografia, iluminacdo e figurinos.

Figura 45 — GE-I: Improvisacdo “O encenador”

A partir das improvisagdes apresentadas e das avaliagdes feitas durante a roda de
conversa apds a apresentacao dos grupos, ficou evidente a clareza atingida pelos participantes
sobre as funcdes do dramaturgo, ator e encenador na perspectiva de um teatro
tradicionalmente dramdtico. Contudo, ressaltamos que nas cenas apresentadas pelo GE-II,
percebemos a presenga de elementos como a tendéncia para o exibicionismo, auséncia de
dominio espacial e dificuldade em manter-se o foco na cena; o que ndo percebemos nas cenas
apresentadas pelo GE-I. Naturalmente estes resultados estdo associados ao fato de os
integrantes do GE-II estarem iniciando sua formacdo em teatro, e que durante o processo, com
a ajuda dos jogos e treinamentos realizados no primeiro bloco dos encontros, esta situacdo foi
sendo modificada. Pois bem, estabelecidas as no¢des bdsicas sobre as funcdes dramaturgo,
ator e encenador, retomamos a discussdo sobre a no¢do de teatro dramdtico. Propusemos
entdo a apreciacdo de algumas cenas, em video, do espetiaculo “A Lira dos Vinte Anos”, de
Paulo César Coutinho, o qual tivemos a oportunidade de dirigir no ano de 2001. Na
sequéncia, fizemos a leitura do texto das cenas assistidas, concluindo com uma roda de
conversa sobre os elementos “vistos” no video e elementos “lidos” no texto. A partir de
comentdrios como “as cenas no video eram bem realistas”, “a interpretacdo dos atores era
bastante natural”, “as a¢des indicadas no texto eram bem claras na cena”, percebemos que a
ideia de teatro dramético comecgava a se instaurar para o GE-II e se solidificar para o GE-I.
Propusemos entdo que os grupos se dividissem em subgrupos, cabendo a um dos integrantes
desempenhar a fungdo de diretor e aos demais, de atores. Cada grupo recebeu entdo o texto
completo da peca “A Lira dos Vinte Anos” e deveria escolher uma das cenas que ndo foram
assistidas em video, preparando sua encenacdo sob a perspectiva do teatro dramadtico.
Buscdvamos com este exercicio uma forma pratica de assimilagdo sobre a nogdo desta

modalidade teatral e a vivéncia concreta das fungdes investigadas. Os pequenos grupos se
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reuniram e escolheram suas cenas, decidiram seus diretores e alocaram os personagens entre
seus integrantes. Decidiram também questOes relacionadas a cenografia, aderecos e figurino,
jé identificando o material disponivel no anfiteatro e relacionando itens que deveriam ser
providenciados durante a semana para que a cena fosse ensaiada e apresentada no préximo
encontro. Durante a semana subsequente, acompanhamos os perfis de grupo do Facebook e
verificamos que este espaco de comunicagdo interna dos grupos comecgava a funcionar
também como um ambiente hipertextual de ampliacdo das referéncias utilizadas na proposta
de encenacdo dada. Além das postagens sobre orientacdes referente ao que foi desenvolvido
no ultimo encontro, para aqueles que estiveram ausentes, também surgiram postagens com
referéncias de musicas e videos sobre a Ditadura Militar e 0 Movimento Estudantil de 1968
em nosso pais, contexto da peca “A Lira dos Vinte Anos”. Os grupos comegaram a trocar
informagdes e sugestdes de figurinos, cenografia e musicas que consideravam mais adequados
a proposta de montagem da cena escolhida por eles.

No préximo encontro, a organiza¢do do segundo bloco foi feita de maneira a reservar
uma hora e meia para os grupos ensaiarem, na sequéncia realizamos as apresentacdes € por
fim a avaliag@o na roda de conversa. Tomemos uma cena de cada grupo experimental como

amostra dos resultados:

GE-I/ Daiane F.B., Gustavo H.V. e Gabriel L.B. (diretor)
Percebemos a presenca de diversos elementos realistas na cena, como o figurino, o cendrio, aderecos, a

caracterizag¢do das personagens bem como coeréncia destes com as indica¢des do texto (ANEXO C).

Figura 46 — GE-1/ “A Lira dos Vinte Anos” (Paulo César Coutinho) — Cena 4 “Prece”
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GE-II/ Paulo R.S., Virian K.M.M. Josiele P.P.A. e Nelson V.F.R. (diretor)
Aqui o registro realista ndo € tdo evidente na caracterizacdo dos ambientes (cenografia), como nos
figurinos e aderecos. Percebemos tanto na atuag@o do trio como na luz que diferencia o tempo presente

dos flashbacks a busca pela coeréncia com as indicagdes do texto (ANEXO D).

Figura 47 — GE-11/ “A Lira dos Vinte Anos” (Paulo César Coutinho) — Cena 3 “Estou doida pra dar”

De uma maneira geral, as cenas apresentadas estavam em consondncia com a nog¢ao do
modelo dramdtico que estdvamos investigando, e durante a avaliacdo na roda de conversa
pudemos perceber o quanto isto estava ficando cada vez mais claro para os participantes.
Através do direcionamento dado para a dinamica das avaliacdes, pautadas nas questdes “do
que gostou”, “o que critica” e “o que faria diferente”, apontamentos eram dados sobre
figurino, cenografia, e até mesmo agdes que ndo estavam coerentes ou que poderiam atingir
maior grau de coeréncia com o texto. Outros relatos, como “existem muitas pecas deste

3

estilo”, “sdo encenacdes que conseguem criar ilusdes que nos convencem, nos emocionam’
ou “acho que todas as pecas que assisti até hoje se encaixam nesse modo de teatro”,
apontavam para a apropriacdo da nogdo de teatro dramdtico que estdvamos propondo. A
principal dificuldade encontrada neste exercicio foi a auséncia de um integrante do GE-I e trés
do GE-II, o que desestabilizou um pouco a organizacdo de seus grupos de trabalho e
demandou nossa interferéncia no sentido de auxiliar e orientar para adaptagdes necessdrias, o
que no final do exercicio ndo comprometeu totalmente o resultado.

No encontro seguinte, retornamos ao hipertexto didatico do Vertigem e questionamos
os participantes dos grupos experimentais em que medida seria possivel relacionar o modelo
do teatro dramdtico ao Teatro da Vertigem e suas produgdes e que tipo de relacdo entre as
fungdes dramaturgo, ator e encenador eles supunham existir na dinamica de trabalho do grupo
paulistano. Imediatamente surgiram comentéarios fazendo referéncia a informag¢do dada no

hipertexto de que o modo de produ¢do do Vertigem € um processo colaborativo e que, mesmo

ndo se tendo total clareza sobre o que seria este tipo de processo, ndo parece ser da mesma
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forma que no teatro dramdtico. Instigamos os grupos a desenvolver mais esta posicao. Aos
poucos os grupos foram organizando seus pensamentos (o GE-I acabou estruturando essa
ideia de maneira um pouco mais rdpida e objetiva, porém chegando ao mesmo ponto que o
GE-II) e indicaram haver certa relacao de hierarquia no teatro dramatico, elegendo o texto ao
papel central, em que o diretor “interpreta” o texto e monta a encenagcdao que deve ser
“seguida” pelos atores, e isto ndo se parece com a ideia inicial que o grupo (pelo menos a
maioria) faz sobre processo colaborativo. Entdo, recorremos ao verbete do Diciondrio do
Teatro Brasileiro, organizado por GUINSBURG, FARIA e LIMA (2009), vinculado ao
hiperlink sobre processo colaborativo no hipertexto didédtico, procurando ampliar seu
conteddo através da contextualizagdo com pontos centrais no modo de produc¢do do Teatro da
Vertigem como a escolha dos nicleos teméticos, o processo de pesquisa, a dinamica de escrita
dos roteiros (dramaturgia), o “levantamento” de material criativo, a definicdo dos locais e de
outros elementos que compdem a encenacdo, a relacdo com o publico e a dindmica
compartilhada que perpassa todos estes elementos. Percebendo a complexidade desse tipo de
pratica colaborativa, uma das participantes do GE-I expds sua opinido de que “ndo acreditava
na possibilidade de um trabalho colaborativo no teatro dar certo” haja vista que, em sua
opinido, ndo é possivel que um grupo de pessoas diferentes por natureza tome suas decisoes
de forma compartilhada. Outro integrante, do GE-II, também expds opinido bem parecida,
apontando que “seria bem mais facil que alguém tomasse as decisdes importantes pelo
grupo”, em sua opinido o diretor, dando as diretrizes gerais de como o trabalho deveria ser
feito. No primeiro caso, tratava-se de um posicionamento claro da participante, de
identificacdo com o modelo do featro dramdtico, o que comegou a se delinear também no
segundo caso. No entanto, em nenhum dos casos, o posicionamento dos participantes 0s
coibiu de se envolverem e contribuirem com as propostas que estavam por vir. Pelo contrério,
este posicionamento foi extremamente positivo para a discussao sobre processo colaborativo
com o0s grupos, posto evidenciar a dimensdo da dificuldade e consequente morosidade
envolvidas neste tipo de processo de criagdo, o que foi associado por uma das participantes do
GE-II aos longos periodos entre uma producdo e outra, identificados no hipertexto didatico
sobre o histérico do Teatro da Vertigem. Outro participante (GE-I) relatou sua desconfianga
sobre a proximidade entre a no¢do do trabalho de pesquisa que ator do featro dramdtico
realiza para compor sua personagem e a pesquisa de campo realizada pelo Vertigem.
Encontramos coeréncia na colocac¢do, na medida em que é parte integrante do processo de
criacdo do grupo paulistano a pesquisa de campo especifica para a observacdo e coleta de

material que contribua para a composicdo de personagens que povoardo suas pecas. Evidente
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que ndo buscdvamos desenvolver nos grupos o conhecimento profundo sobre processos
colaborativos no teatro, mas sim proporcionar a no¢do de criacdo compartilhada presente no
modo de producdo do Vertigem. Retomando a proposta de investigagdo elaborada
incialmente, introduzimos a nocao de teatro épico aos grupos experimentais. Apresentamos a
ideia de um teatro diddtico, mais preocupado em estimular a reflexdo do que a emocgdo, e que
para isto lanca mao de recursos que rompam com a ilusdo, distanciando o publico da
identificacdo emocional, levando-o a reflexdo sobre o que esta assistindo. A partir desta breve
introdugao, propusemos entdo o estudo do texto de ROSENFELD (2008) sobre o teatro épico
hiperlinkado no hipertexto didédtico. Estabelecemos um foco investigativo para o estudo do
texto através de um forum onde os participantes deveriam registrar as principais
caracteristicas do teatro épico, identificando-as e relatando de que maneira esse tipo de teatro
poderia contribuir para o desenvolvimento de uma consciéncia critico-reflexiva. De maneira
geral, os registros postados no férum revelaram um entendimento inicial sobre os aspectos
principais do teatro épico. Quase todos os registros fazem referéncia a negacdo da ilusdo e
identificacdo emocional do publico em favor da provocacdo da reflexdao. Boa parte refere-se
também ao distanciamento ou estranhamento como principal meio do teatro épico para causar

a reflexdo critica. Vejamos dois exemplos de registros:

“A primeira caracteristica que encontro é o fato de que esse teatro nao procura mexer ou
tocar na emoc¢do das pessoas e sim na razdo, ele se apresenta de forma a evidenciar um
assunto com todas as verdades do mesmo, levando as pessoas que o assistem a perceber a
critica e talvez se revoltarem com o problema apresentado, eu acredito que o seu papel é
fazer com as pessoas tomem providéncias para melhorias e mudancas em nossa
sociedade. O préximo ponto € falar sobre a forma como ele é composto: pela narragio,
distanciamento, historizacdo e gestus social. Estas quatro caracteristicas trabalham juntas
para atingir o objetivo falado anteriormente onde o publico ndo estard assistindo a uma
peca de “entretenimento com entorpecentes” e sim uma forma de “ativacdo politica do
espectador””. (GE-I/ Camila T.O.)

“Creio que a principal caracteristica do Teatro Epico esteja em causar um estranhamento
no puiblico de uma maneira que o faga pensar, raciocinar... Tanto na cena que acontece,
quanto ao seu préprio modo de ver as coisas. O Teatro dramético traz a ilusdo, para
imergirmos no que acontece no palco, nos fazendo acreditar no que estd acontecendo... O
Teatro Epico nio, ele propositalmente quebra isso! Nos faz desenvolver uma consciéncia
critico-reflexiva.” (GE-II / Bruno R.F.)

Na sequéncia do préximo encontro, assistimos a trechos em video e lemos algumas
cenas da pecga “Sacra Folia” (Luis Alberto de Abreu), dirigido por nés em 2003, chamando a

atencdo dos participantes para a presenga, na encenacdo e texto, de procedimentos €picos
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como narra¢do, estranhamento, historicizagdo e gestus social. Para ampliar a discussdo e a
reflexdo sobre estes procedimentos, disponibilizamos aos grupos os verbetes, sobre estes, no
Diciondrio de Teatro de PAVIS (1999), e conduzimos uma roda de conversa procurando
clarear a nogdo de teatro épico iniciada no ultimo encontro. Apds esta etapa, dividimos os
grupos experimentais em grupos menores € disponibilizamos a eles os poemas “A Solucdo” e
“Todos ou Nenhum” (ANEXOS E e F) de Bertolt Brecht (1998), os quais deveriam ser lidos e
discutidos a luz dos acontecimentos politicos e sociais da atualidade. A partir das discussoes
realizadas por cada grupo em torno dos poemas de Brecht, cada participante deveria entao
elaborar um roteiro cénico na perspectiva do modelo do teatro épico, durante a semana, e
trazé-lo no préximo encontro. Os roteiros deveriam conter imagens e textos com indicagcdes e
orientagdes, estruturados em trés quadros que deveriam ser uma sintese proviséria da
narrativa proposta por cada participante.

No encontro da semana seguinte, 0s grupos menores reuniram-se novamente e cada
participante apresentou seu roteiro cénico aos demais. Apos esta rodada de apresentagdes, 0s
grupos deveriam escolher um dos roteiros cénicos apresentados para sobre ele improvisar. A
maioria dos roteiros propostos, em ambos os grupos experimentais (GE-I e II), abordaram o
tema “Politica”, com foco nas eleicdes municipais que se aproximavam. Outros dois temas
abordados foram a “Qualidade da Educacdo Brasileira” e o caso da “Usina Belo Monte”.
Considerando o rodizio de funcdes proposto anteriormente, o autor do roteiro cénico
escolhido assumiria a fun¢do de dramaturgo, outro componente do grupo a fun¢do de diretor,
e os demais atuariam. Apdés um tempo de uma hora e meia para toda esta organizacdo e

preparo, as cenas foram apresentadas. Seguem dois exemplos desta etapa:

GE-1/ Daiane F.B. (dramaturga/atriz), Eliane B.L. (diretora/atriz) e Gabriel L.B. (ator)
Cena: “Pedofilia”

O roteiro cénico inicial propunha a histéria de uma menina entregue aos cuidados de um padre e
molestada por este. A mde da menina ndo percebe o que esta ocorrendo, mesmo com Varios

indicios de que algo errado esta acontecendo com sua filha.
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Figura 48 — GE-1/ Roteiro épico inicial “Pedofilia”

Figura 49 — GE-1/ Cena épica inicial “Pedofilia”
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GE-II / Paulo R.S. (diretor), Gilka L.R. (dramaturga/atriz), Lucas A.S. (ator) e Virian
K.M.M. (atriz)

Cena: “A Educacdo a Servico de Coisa Alguma”

O roteiro cénico inicial propunha uma narrativa onde um radialista anuncia a queda da ditadura
militar. Simultaneamente uma pessoa é morta em uma manifestacdo popular e uma sala de aula
com alunos despreparados e alienados em relagdo ao contexto politico em que estdo inseridos é

mostrada.
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Figura 51 — GE-II/ Cena épica inicial “A Educagdo a Servi¢o de Coisa Alguma”
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Durante a avaliagdo das cenas apresentadas os grupos apontaram a forte presenca de
historicizacdo em todas as propostas de encenacao, na medida em que as cenas propunham a
discussdo sobre temas contemporaneos a todos e que afetam diretamente a vida de cada um,
como a pedofilia praticada por meio das redes sociais € em contextos religiosos, a alienacdo e
a baixa qualidade do sistema educacional em nosso pais. Outro ponto levantado foi a
utilizacdo do procedimento de narracdo empregado pela maioria dos grupos através de
personagens que narram a cena e a propria histéria, quebrando constantemente a “‘quarta
parede” e aproximando-se do publico. Por outro lado, também de modo geral nos dois grupos
experimentais, porém com mais énfase no GE-II, havia muitas dividas em relagdo as nocdes
de estranhamento e gestus social. Propusemos entdo a retomada, naquele mesmo momento,
do texto de ROSENFELD (2008), acessado por meio do hipertexto didatico, e dos verbetes de
PAVIS (1999) sobre estes dois procedimentos especificos. Procuramos evidenciar o
estranhamento como a presenca de um elemento estrangeiro a realidade encenada,
distanciando o publico ante o que estd sendo representado e estimulando-o a refletir sobre a
situacdo retratada na cena. Ja em relacdo ao gestus social, procuramos enfatizar sua relacao
com agles e atitudes dos atores em cena que revelam um posicionamento, politico ou
ideoldgico, entre si e em relagdo ao meio social. Propusemos entdo que cada dramaturgo
retomasse, durante a semana, os roteiros cénicos iniciais, reelaborando-os a luz da discussio
que acabdvamos de realizar e procurando utilizar, de forma mais clara, os procedimentos que
se evidenciaram nas ultimas improvisagdes (narracdo e historicizagdo), bem como aqueles
que ainda suscitavam duvida (estranhamento e gestus social). Propomos também que os
dramaturgos se comunicassem com os diretores de seus grupos de trabalho, a fim de
apresentar-lhes suas propostas e, em conjunto com eles, finalizassem uma nova versao para os
roteiros cénicos que deveriam ser montados e apresentados no préximo encontro.
Dificuldades em relacdo a estruturagdo e a forma do novo roteiro surgiram durante o processo
de retomada do roteiro c€nico e alguns dramaturgos recorreram ao coordenador da oficina, via
perfil de grupo no Facebook e e-mail, onde obtiveram orientagdes de nossa parte
principalmente no que se refere a estruturacao de falas, rubricas e cenas.

No encontro da semana seguinte, realizamos as apresentagdes das cenas, seguindo
basicamente a mesma dinamica adotada até entdo. Os grupos puderam se organizar e ensaiar
suas cenas durante uma hora e meia, na sequéncia cada grupo apresentou sua cena aos demais

e finalizamos com a avalia¢do. Vejamos a retomada das cenas exemplificadas anteriormente:
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GE-I / Daiane F.B. (dramaturga), Eliane B.L. (diretora/atriz), Gabriel L.B. (ator) e
Rebeca R. (participa¢ao extraordinaria)
Cena: “Pedofilia”

O novo roteiro cénico (ANEXO G) aprofunda e deixa mais claro as relacdes entre as
personagens através das falas criadas. O elemento narrativo é potencializado através da
personagem “menina” ji na fase adulta narrando para o publico sua experiéncia de infancia. A
presenca de um lampido aceso sendo levado pela menina o tempo todo e a moldura de quadro
anexada na cabeca do padre sdo os recursos de estranhamento propostos; ja a venda nos olhos

da mae revela a tentativa do grupo em exercitar a nogao de gestus social.

Figura 52 — GE-I/ Cena épica final “Pedofilia”

GE-II / Paulo R.S. (diretor), Gilka L.R. (dramaturga/atriz), Lucas A.S. (ator), Virian K.M.M.
(atriz) e Maria J.S.O. (atriz)
Cena: “A Educagdo a Servigco de Coisa Alguma”

O novo roteiro cénico (ANEXO H) evidencia a tentativa da dramaturga em aprofundar as
situacdes de conflito propostas no roteiro inicial, porém, tanto as falas de personagens quanto a sequéncia
narrativa apresentam-se demasiado truncadas, configurando-se quase como uma “colagem” de quadros
independentes que apontam, superficialmente, varios temas que assolam a sociedade contemporanea sem
aprofundar-se em nenhum deles. O roteiro propde o exercicio com o estranhamento através do “espirro”
coletivo dos personagens em varios momentos da encenacio e com o gestus social através da figura do
palhago fazendo a critica as situa¢des narradas e da atitude de um dos personagens de limpar o nariz na

bandeira brasileira ap6s o espirro.

Figura 53 — GE-II/ Cena épica final “A Educagdo a Servigo de Coisa Alguma”
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De um modo geral, as cenas apresentadas pelo GE-I demonstraram maior cuidado com
o acabamento de figurinos, aderecos e cenografia, além de maior consisténcia e coesao nos
roteiros cénicos apresentados. Ja nas cenas apresentadas pelo GE-II, percebemos menor grau
de preocupacdo em relacdo ao acabamento dos elementos visuais da cena e também certa
dificuldade na estruturacdo do roteiro cé€nico bem como no aprofundamento dos temas
propostos. Novamente a grande dificuldade encontrada foi a auséncia de integrantes no
encontro anterior, o que nos levou a proposi¢do de que, nestes casos, os participantes
deveriam assumir fun¢des técnicas nas encenacdes, ocasionando assim o minimo de impacto
na organizacao ja realizada pelos grupos; e a auséncia de participantes no dia da apresentacdo
das cenas, o que provocava um transtorno maior e inevitdvel. Nesta situacdo, os grupos
tinham que se reorganizar, adaptando roteiro e encenaciao. Exemplo deste contratempo foi a
auséncia de uma das atrizes da cena “Pedofilia” (GE-I), exemplificada anteriormente. O
grupo teve que recorrer a participagcdo extraordindria da filha (Rebeca Rodrigues) de uma das
atrizes do grupo, o que demandou um tempo maior de ensaio antes da apresentagcdo. Todavia,
durante a avaliacdo das cenas apresentadas, ficaram evidentes os avangos alcangados pela
investigacao proposta, visto que os participantes conseguiram expressar com mais clareza seu
entendimento sobre as nogdes de teatro épico e sobre os procedimentos focados no processo
(narragdo, historicizacdo, estranhamento e gestus social). Além de apontar o que gostaram e
as suas criticas, os participantes eram estimulados a identificar os procedimentos épicos
investigados nas cenas apresentadas, o que demonstrou evolucgao na clareza sobre 0s mesmos,
pelo menos na maioria. Nesse sentido, uma das integrantes do GE-I, recorrendo a tabela
comparativa entre teatro dramdtico e épico apresentada por ROSELFELD (2008), apontou
elementos das cenas €picas assistidas e como seria sua forma dramatica de encenacdo, como a
narracdo realizada pelos personagens, que no caso do featro dramdtico deveriam ser
interpretadas, vivenciadas pelo personagem. Outra contribui¢do interessante foi de uma das
participantes do GE-II, ao comentar que apds a investigacdo realizada sobre o teatro épico
concluiu, recuperando algumas experiéncias proprias com teatro na igreja, que ndo era teatro
épico de fato, como afirmado pelo grupo em que participava na época, € que na verdade
tratava-se de featro dramdtico que abordava alguns temas politicos e sociais em evidéncia
naquele momento. Clareada a no¢do sobre teatro épico, avancamos na proposta metodoldgica

de utilizacao do hipertexto didatico.
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4.3.2. Experimentos cénicos pos-dramaticos na dinamica de investigacao do

hipertexto didatico

Ao retomarmos o estudo do hipertexto didatico sobre o histérico do Teatro da Vertigem,
propusemos como foco de investigacdo as encenacdes que compunham a Trilogia Biblica,
com o intuito de iniciar uma andlise mais apurada sobre os modelos de encenagdo propostos
no hipertexto. A ideia era realizarmos uma andlise mais proficua das encenacdes de “O
Paraiso Perdido” (1992), “O Livro de J6” (1995) e “Apocalipse 1, 11” (2000), buscando
identificar principios e procedimentos que nortearam os processos de criacdo destes
espetdculos, e com isso iniciando também a abordagem das secdes especificas do hipertexto
sobre depoimento pessoal, workshop, estranhamento e site specific. Para a realizacdo deste
tipo de andlise mais apurada das encenac¢des ¢ fundamental o contato com o objeto de
investigacdo. Porém, em nosso caso ndo seria possivel assistirmos as encenagdes da trilogia,
haja vista que estes espetdculos ndo sdo mais apresentados pelo grupo paulistano. Assim,
recorremos ao registro em video destes espetdculos, mesmo sendo outra linguagem, diferente
da acdo teatral, que possui suas especificidades como o enquadramento, que acaba recortando
o olhar sobre a encenacio; a interferéncia ocasionada na luz e no som do espetdculo por conta
das limita¢des técnicas das filmadoras, o que contribui para a existéncia de ruidos visuais nas
cores e formas de figurinos, aderecos e cenografia; a sonoridade ndo € a mesma; e a
impossibilidade de captar e transmitir as reagdes do publico em toda a sua intensidade e
veracidade. E evidente que o registro em video ndo substitui o ato de assistir/participar de
uma encenagdo no momento de sua realizagdo devido a natureza efémera do teatro e a
experiéncia sensorial que proporciona. Porém, além de ser um registro histdrico sobre a obra
de arte, o video também pode se tornar um instrumento auxiliar em processos de anélise sobre
elementos estéticos, estrutura narrativa e nucleos temadticos envolvidos numa encenacdo
teatral, haja vista que o video € o tipo de registro que mais elementos sensoriais ird
proporcionar, aproximando-nos um pouco mais da experiéncia da encenacdo, decerto nunca
se igualando a participag¢do presencial. Vale ressaltar que um dos focos de investigacdo de
nossa pesquisa sao justamente os principios e procedimentos de criagdo empregados nas
producdes do Teatro da Vertigem, o que recai necessariamente na anélise de material cénico
elaborado e concretizado na encenacdo. Nesse sentido, o registro em video proporciona
informacdes multimodais (textual, visual e sonora), que ampliam as vias de comunicacao
entre pesquisador e objeto investigado. De fato, a apreensdao de conhecimento sobre principios

e procedimentos € contextualizada através da andlise do registro em video das encenacgdes,
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tornando mais significativo este conhecimento. MORAN (1995) aponta outras contribui¢des
no uso do video em processos de formacao: desperta a curiosidade, favorece a composi¢ao de
cendrios desconhecidos, reproduz entrevistas, depoimentos, documentdrios, favorece a
constru¢do do conhecimento coletivo através da andlise em grupo e auxilia no
desenvolvimento do senso critico.

Por outro lado, concordamos que o ato livre, puro e simples de assistir ao registro em
video ndo trard grandes contribuicdes a ndo ser a aproximacdo e o contato com o objeto
artistico. Para que a dimensdo pedagdgica da andlise do registro em video se concretize é
necessario que esta seja um ato intencional, ou seja, € preciso que o coordenador do processo
de anélise tenha conhecimento e planejamento preparados para realizar a mediacdo entre os
contedidos dos registros em video e os focos de investigacdo propostos. Faz-se necessdria uma
abordagem criteriosa sobre o uso do video na perspectiva analitica de encenacdes teatrais que
propomos em nossa pesquisa. Neste sentido, direcionamos nossa abordagem de andlise dos
registros em video sobre as encenacdes do Teatro da Vertigem a partir de cinco focos de

investigacao pré-estabelecidos:

a) Orientar e sensibilizar os participantes da experiéncia de andlise com o video para as
interferéncias e ruidos visuais naturalmente presentes por conta da diferenca de
linguagens video x encenacao teatral;

b) Estabelecer focos de atenc¢do para cada processo de andlise proposto sobre os videos.
Estes focos podem ser de ordem temadtica, estética ou de linguagem;

c) ApoOs a apreciagdo do video na integra, rever trechos que possam interessar a analise de
elementos especificos;

d) Ampliar a andlise sobre os elementos constitutivos da encenagao identificados no video,

através da leitura dos roteiros dos espetdculos assistidos.

Partindo destes pressupostos, propusemos entdo a andlise do registro em video da
encenagcdo de “O Paraiso Perdido”. Considerando que o nicleo temdtico da peca ja era
familiar aos grupos devido a investigagdo realizada sobre o hipertexto didético até entdo,
instruimos os grupos para que, ao assistirem ao video, lancassem um olhar mais criterioso
sobre principios e procedimentos do teatro dramdtico e épico que pudessem ser identificados
na encenacao. ApOs assistirmos ao video, realizamos a leitura do roteiro da pecga, focando a
atencdo agora para a forma como o texto foi materializado na encenacdo. Na sequéncia,

retomamos os eixos investigativos na roda de conversa. A leitura da maior parte dos
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participantes, nos dois grupos experimentais (Ge-I e II), foi de que ndo conseguiram
identificar principios ou procedimentos do teatro dramadtico, mas que percebiam certa
“estranheza” em alguns momentos como o avido de papel pegando fogo ou as cordas sendo
arremessadas para o “nada”. Estimulados a desenvolver melhor o apontamento, um integrante
do GE-II explica que “é como o estranhamento do teatro épico, sé que ndo provocou em mim
um distanciamento reflexivo e sim uma sensacao diferente, eu sabia que era estranho naquele
contexto, mas era bonito de se ver”. Outros comentdrios apontavam: “é forte e poético ao
mesmo tempo!”, “ndo € dramdtico e nem épico”, “o publico devia se sentir incomodado,
principalmente nas cenas com os bancos da igreja”, “tirando o anjo, ndo consegui identificar
com clareza os outros personagens no video, s6 depois com a leitura do roteiro”, “nossa, o
roteiro € tdo curto para o tempo de encenacdo da pega” ou “o roteiro € aberto, ndo define as
coisas como aparecem na encenagdo’. As contribuicdes foram bem interessantes, de uma
forma geral, e apontaram uma oportunidade fértil para retomarmos o hipertexto didatico e
acessarmos o verbete hiperlinkado sobre o teatro pds-dramdtico. Abrimos o referido verbete
no teldo e realizamos a leitura do mesmo. Em seguida, reforcamos a no¢ao de pos-dramdtico
como teatro mais interessado na experiéncia sensorial do que racional, teatro que se aproxima
mais de um evento, de um encontro entre artistas e publico, do que a apresentacdo de uma
obra “pronta”, e que, ao contrdrio, estd sempre em processo de (re)constru¢do. Imediatamente,
integrantes do GE-I se adiantaram, expressando sua sensa¢do de que “O Paraiso Perdido” se
aproxima mais do modelo pds-dramadtico de teatro. Encerrando o encontro, propusemos aos
participantes que retomassem o verbete sobre o featro pds-dramdtico durante a semana,
relendo-o e selecionado palavras ou expressdes que despertassem alguma questio ou
curiosidade. Em seguida, pesquisassem sobre os termos selecionados na internet e enviassem
os enderecos para nosso e-mail, acompanhados de uma breve descri¢do sobre o que se trata
cada link. Esta proposta demonstrou grande potencial pedagdégico ao estimular os

participantes para a pesquisa € ampliar a investigacdo sobre o tema do verbete:

“Ol4 Cleber. A palavra do texto que eu escolhi foi Artaud. Tem muita coisa na internet ligada a
ele, dai selecionei alguns links... Obs: o que achei mais interessante quanto a questdo de diferentes
formatos, ou seja, ndo so textos, é que achei o livro dele falado, € o ultimo link da pagina:

e Texto falando sobre o teatro da Crueldade (conjunto de ideias propostas por Artaud):
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=co

nceitos_biografia&cd_verbete=13540

e  Video: contos artaudianos: http://www.youtube.com/watch?v=tgy9Jb4B_WA
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e Video: Livro (4dudio) O Teatro e seu Duplo, de Antonin Artaud:
http://www.youtube.com/watch?v=eJbip2CRki8”. (GE-I / Gabriel L.B.)

“Bom dia Cleber Lima, escolhi o termo "Simbolistas do Século XIX" no texto Pds-dramético de
Jean Luis Besson conforme solicitado na ultima aula, segui dois links com resumo do significado:
http://www.recantodasletras.com.br/teorialiteraria/2689019
http://www.brasilescola.com/literatura/simbolismo.htm”. (GE-II / Paulo R.S.)

Apesar de poucos participantes terem se envolvido nesta proposta, os /inks enviados
foram acessados e analisados por nds, que ao garantirmos a coeréncia dos conteidos com o0s
termos selecionados, veiculamos os sites aos termos do verbete e disponibilizamos on-line o
hipertexto coletivo sobre o featro pds-dramdtico para todos os participantes dos grupos
experimentais.

No encontro seguinte, preparamos cartazes com signos teatrais pos-dramdticos
apontados por LEHMANN (2007): teatro de estados, mais presenca do que representacdo,
acontecimento/situagdo, percepgdo aberta e fragmentada, imagens de sonho, mais processo
do que resultado, sinestesia, mais energia do que informacdo, musicalizacdo, mais
experiéncia compartilhada do que comunicada, colagem, montagem e fragmento,
corporeidade, estruturas parciais e ndo totais, simultaneidade, sacrificio da sintese x
densidade de momentos intensos. Estes foram fixados na frente do palco e propusemos um
jogo lidico com os cartazes: nés verbalizivamos uma breve explanacdo sobre um dos termos
presentes nos cartazes; os grupos deveriam identificar a qual dos termos nossa explanagdo se
referia; o participante que identificasse o cartaz correspondente primeiro era incumbido de
retird-lo de onde estava e fix4-lo na parede ao fundo do palco. Durante a dindmica do jogo, os
grupos eram estimulados a identificar a presenca destes signos enquanto principio ou
procedimento de criacdo na encenacdo de “O Paraiso Perdido”, analisada no encontro
anterior. Principios e procedimentos como teatro de estados, mais presenca do que
representagdo, acontecimento/situagdo, percep¢do aberta e fragmentada, imagens de sonho,
mais energia do que informac¢do, musicalizacdo, mais experiéncia compartilhada do que
comunicada, colagem, montagem e fragmento, corporeidade e simultaneidade foram
rapidamente identificados pelos grupos na encenagdo investigada. A nocdo sobre teatro pos-
dramdtico comecava a clarear entre os participantes dos grupos experimentais.

Propusemos, na sequéncia, a andlise do registro em video da encenacdo de “O Livro de
J6”. Novamente, o nuicleo tematico da peca ja era familiar aos grupos devido a investigacao
realizada anteriormente sobre o hipertexto didético. Instruimos entdo para que, ao assistirem

ao video, lancassem um olhar mais criterioso sobre principios e procedimentos do teatro pos-
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dramdtico que pudessem ser identificados na encenagdo. Apds assistirmos ao video, também
realizamos a leitura do roteiro da peca, focando no modo como o texto foi materializado em
cena. Destacamos alguns comentdrios proferidos durante a roda de conversa sobre “O Livro
de J6”. GE-I: “mais intenso que o Paraiso Perdido”, “parecia que sentia o cheiro do lugar”,
“diferente do Paraiso Perdido, os personagens parecem mais identificados”, “acho que tinha
muitas imagens de sonhos como vimos nos signos do pds-dramdtico”, “desesperador”. GE-II:
“achei estranho a histéria biblica sobre J6 se passando num hospital, forte, impactante”, “acho
que ndo conseguiria assistir a encenac¢ao ao vivo”, “agora entendi o que € um teatro mais de
estados do que de histéria”, “imagino o impacto causado na época por conta dos tabus sobre
a AIDS”, “o nu era chocante, ndo por causa do fato de tirar a roupa, mas por causa das
situacdes das cenas”, “o roteiro possui bem mais falas que o anterior, mas ainda da liberdade
para a criagdo das cenas”. A partir das contribui¢des dos grupos, achamos apropriado
enfatizar a nocdo de que as modalidades de featro dramdtico, épico e pos-dramdtico ndo
constituem categorias independentes ou uma escala de classificacdo, na medida em que
elementos destes trés modos de produgdo c€nica se encontram justapostos ou sobrepostos em
boa parte das encenacdes contemporaneas. O cerne do nosso exercicio de andlise sobre as
encenagdes do Teatro da Vertigem nao se restringia a va tentativa de enquadra-las em uma
destas modalidades, mas sim de identificar principios e procedimentos de criacdo a luz destas
modalidades e que contribuam para a ampliagdo de nosso repertorio estético e cultural, assim
como para a potencializacdo de nossos processos criativos no teatro. Chamamos a aten¢ao dos
grupos também para a recorréncia, nas contribui¢des sobre as duas encenacdes analisadas até
entdo, da “sensacdo de estranheza” relatada por alguns participantes. Levados a refletir sobre
esta questdo, alguns participantes, em ambos 0s grupos experimentais, concordaram com esta
“sensacdo” causada pelas encenacdes e indicaram elementos como os espacos das cenas,
objetos utilizados pelos atores e algumas ac¢des como os principais causadores deste
estranhamento. Sugerimos entdo o estudo ndo presencial da secdo do hipertexto didético
referente a esta questdo: “O Estranhamento no Teatro da Vertigem”. Os grupos foram
orientados a acessar todos os hiperlinks, principalmente os que direcionavam para o compacto
em video das encenacdes e os fragmentos de roteiro, direcionando o foco de investigacdo para
a compreensdo sobre a nocdo de estranhamento nas encenacgdes do Teatro da Vertigem. A
proposta estimulou alguns participantes do GE-II a postarem, no perfil de grupo no Facebook,
links para videos com performances e videoclipes onde se percebia o efeito de estranhamento.

Esta a¢do, mesmo que pontual em uma pequena parte do grupo experimental, refor¢ou as

potenciais contribuicdes da abordagem hipertextual para a ampliagdo do repertdrio estético,
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haja vista que outros participantes acessavam as indicacdes dos colegas e trocavam
posicionamentos sobre o conteddo investigado, via internet ou presencialmente.

No encontro seguinte, retomamos o hipertexto didatico sobre o estranhamento no Teatro
da Vertigem, acessando os hiperlinks com contetidos em video e textos que exemplificavam o
efeito de estranhamento nas encenagdes do Vertigem. Nossa proposta era retomar a
discussdo, esclarecendo e ampliando a reflexdo, e estimulando os grupos a resgatarem
elementos vistos por eles nos videos ja analisados que pudessem exemplificar a no¢do de
estranhamento desenvolvida no hipertexto. A partir dos apontamentos dos participantes,
proptinhamos o acesso ao video nas cenas especificas citadas por eles. Este procedimento,
utilizado repetidas vezes durante o processo da oficina, proporcionou grande contribui¢do
para o clareamento e sistematiza¢do dos principais conteidos abordados durante a pesquisa.
Passamos entdo para a andlise do ultimo espetdculo da Trilogia Biblica. Neste caso, ndo
conseguimos acesso ao registro em video integral do espetdculo “Apocalipse 1, 117, mas
somente a um compacto de trinta minutos de duragdo. Mantivemos o foco investigativo
durante a apreciacao do video na identificacdao de principios e procedimentos pds-dramdticos
bem como sobre o efeito de estranhamento na encenacdo. A leitura do roteiro apds a
apreciacdo do video continuou sendo pautada pela andlise do modo como o texto foi
materializado na encenacdo, porém limitada as cenas assistidas no compacto em video.
Vejamos algumas contribui¢des dos grupos durante a roda de conversa. GE-I: “ndo precisa de
tanto palavrao e obscenidade para impressionar”, “parece ter um estranhamento mais critico
do que nos outros espetaculos”, “acho que nessas trés encenacdes o estranhamento comecgou
mais poético e foi ficando mais critico” e “ndo gostei”. GE-II: “muitos palavroes”,
“chocante”, “dd para perceber, principalmente pelo roteiro, que o Jodo somos todos nds”,
“senti o cheiro de podridao da cadeia”, “os lugares escolhidos para as encenagdes da trilogia
me sugerem um caminho com comeco na igreja, meio no hospital e fim na cadeia” e
“interessante como os ambientes comuns da cadeia ganhavam novos significados com a
encenagdo”. Interessante perceber, nas entrelinhas das contribui¢cdes dos grupos, a construcao
da nocdo de estranhamento no sentido €pico e numa dimensdo mais poética, abordagem
analisada no hipertexto didético, suscitando inclusive a possibilidade de um percurso de
transicdo entre a predominincia do estranhamento poético para o sobressalto do
estranhamento épico na sequéncia de produgcdo da trilogia biblica. Outro ponto que
destacamos € o indicio, nas contribui¢des durante a roda de conversa, sobre a no¢do, ainda
intuitiva, das relagdes entre a cena e o espaco, onde um (re)significa o outro, dado

fundamental para a compreensdo sobre ideia de site specific, foco tematico de outra se¢ao do
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hipertexto diddtico. Aproveitamos a oportunidade e propusemos o estudo, presencial, da secdo
“Site Specific no Teatro da Vertigem”. Ao abrirmos o site com o hipertexto para ser projetado
no teldo, constatamos que a rede interna da instituicao havia travado e como nossos encontros
eram realizados aos sdbados e domingos a tarde, ndo havia nenhum técnico do departamento
de tecnologia para solucionar o problema. Tentamos acessar o hipertexto através de um
tablete com internet 3G, o que também ndo foi possivel pois o sinal da operadora estava fraco
e instavel. Tal situacdo s6 pdde ser contornada com a disponibilizacdo do texto e contetidos
hiperlinkados que constituem o hipertexto didatico de modo “off-line”, ou seja, disptinhamos
do documento elaborado para o hipertexto bem como cépia dos contetidos (videos, imagens e
textos) associados a seus hiperlinks. Certamente esta ¢ uma estratégia fundamental para o
coordenador de processos de formagdo ou criagdo cénica que utilizam da abordagem
hipertextual em suas metodologias, haja vista que faz parte deste contexto tecnolégico o risco
com as limitagdes e avarias técnicas. Entdo, projetamos o documento do hipertexto sobre o
site specific no telao e recorriamos aos arquivos de conteddo especifico quando
necessitivamos acessar algum dos hiperlinks. Concentramo-nos, desta vez, na compreensao
sobre a nogdo de site specific através da andlise de trechos em video e de roteiros das
encenagdes do Teatro da Vertigem, bem como de depoimentos de criticos e artistas do grupo
paulistano. Procuramos enfatizar o papel de destaque deste procedimento na potencializacdao
dos nicleos temdticos desenvolvidos pelas encenagdes do Vertigem, identificando as
possibilidades relacionais entre cena e espagco exploradas pelo grupo. Destacamos, neste
sentido, a percepcao elaborada pela maioria dos integrantes dos dois grupos experimentais a
respeito da importincia dos espagos especificos no Teatro da Vertigem, o que lhes ficava
claro através do exercicio de leitura dos roteiros apds assistir aos videos com as encenagoes,
possibilitando perceber a forte influéncia do espaco na criacdo das cenas. Os grupos entdo
foram orientados a retomar o hipertexto diditico sobre o site specific durante a semana,
acessando todos os hiperlinks.

Com o objetivo de sistematizar as nogdes sobre estranhamento e site specific investigadas
até entdo, no encontro da semana seguinte, propusemos aos grupos um exercicio de
improvisagcdo. A proposta consistia na elaboracao de uma cena criada de forma colaborativa e
dirigida por um dos integrantes de cada grupo, considerando como eixos norteadores de
criacdo os procedimentos de estranhamento e site specific. Os grupos poderiam inclusive
utilizar elementos das encenagdes e dos roteiros da trilogia biblica, a partir da nogao de

citagdo enquanto procedimento de criagcdo ou adaptando estes elementos a novas propostas e
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ideias. O tempo para elaboracdo da cena manteve-se 0 mesmo das propostas de improvisagao

anteriores: uma hora e meia.

GE-I: Andreza A.G., Daiane F.B., Gabriel L.B. (direcao), Sabine R., Magno B.S., Gustavo
H.V. (dramaturgia), Eliane B.L. e Raphael S.M.

Cena: “Procissdo de vida e morte”

O grupo propds a encenacdo de quatro quadros cénicos representando a ‘“‘indiferenca”, a
“loucura”, o “sofrimento” e a “morte”. Os quadros sdo costurados em uma narrativa
fragmentada por duas figuras alegéricas representando o “bem” (mulher de branco) e o “mal”
(mulher de vermelho) que acompanhavam a procissdo pelas estacdes cénicas recitando textos
retirados dos roteiros da Trilogia Biblica. O publico era conduzido através das estacoes
(banheiro do camarim, rua, rampa de acesso externa e estacionamento externo) por uma terceira

figura alegdrica representando o “anjo da anunciacdo” que empunhava um chicote.

Quadro I - “Indiferen¢a” Quadro II - “Loucura”

Quadro IIT - “Sofrimento” GE-I: Quadro IV - “Morte”

Figura 54 — GE-I - Experimento cénico “Procissdo de vida e morte”
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GE-II: Bruno R.F., Gilka L.R. (dramaturgia), Virian K.M.M., Kelly B.S. e Adrielle M.N.S.
(direcao)

Cena: “A Queda”

O grupo apresenta uma cena onde mae e filha sdo separadas por forcas obscuras relacionadas
aos vicios da humanidade e representadas na cena por mulheres trajando preto. Uma voz
onipresente narra toda a desgraca que acomete a familia. O sofrimento da filha passa a ser
representado no banheiro do prédio, seu “purgatério” e o desespero da mae, no final da escada
de acesso ao subsolo. A fé e a for¢ca da mde conseguem resgatar a filha dos males que a

acometeram. Um canto onirico permeia toda a cena.

Figura 55 — GE-II: Experimento cénico “A Queda”

Acreditamos que a experiéncia foi bastante promissora ao possibilitar a aproximacao
com o foco investigativo, neste momento os procedimentos de estranhamento e site specific
no Teatro da Vertigem, pela via do fazer teatral. A possibilidade de experimentar um
conhecimento até entdo elaborado na dimensdo conceitual através da praxis artistica

possibilita a percep¢ao de novas dimensdes sobre os conceitos ou até mesmo a ampliagdao do
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conhecimento ja elaborado. Consideremos uma amostra das contribui¢des dadas pelos grupos
durante a avaliacdo da experiéncia. GE-I: “me senti mais inteira atuando”, “prefiro fazer e
assistir teatro dramadtico, preciso entender a histéria, a mensagem da pecga”, “percebi que o
outro grupo utilizou bastante a musicalizacao e a ideia de teatro de estados que vimos no pos-
dramético” e “acho que deveriamos ter ensaiado mais nos espagcos em que atuamos, pois
muitas ideias ndo sairam como planejado”. GE-II: “prefiro o teatro dramdtico enquanto
publico, mas gostei da experiéncia de fazer a cena pds-dramdtica”, “o outro grupo trabalhou
com imagens de sonho, fragmentacdo e colagem”, “foi dificil chegar num consenso sobre as
ideias que entrariam na cena”, “eram muitas ideias para pouco tempo de trabalho”, “foi uma
experiéncia intensa assistir a cena do outro grupo” e “assistindo o outro grupo, percebi que
nos dedicamos mais a trabalhar com o site specific do que com o estranhamento”. Percebe-se
a constru¢do de uma consciéncia e percep¢do um pouco mais apurada sobre os préprios
processos, contribuindo inclusive para a definicdo de posicionamentos em relacdo as escolhas
estéticas individuais. Importante a percep¢do demonstrada sobre as dificuldades inerentes a
processos colaborativos de criacdo, evidentes no relato dos dramaturgos sobre o desafio que
foi estruturar as cenas a partir de temas e narrativas individuais e no depoimento dos diretores
quanto a chegar em escolhas estéticas consensuais para a encenacdo. No que se refere ao foco
de investigacdo proposto para o exercicio de improvisagdo, percebemos que o GE-I, embora
tenha demonstrado certa inseguranca na conducdo do publico pelas estagdes cénicas,
radicalizou um pouco mais no uso do espago, extrapolando os limites internos do anfiteatro e
levando a agdo teatral para o entorno externo do prédio, ruas e estacionamento. No GE-II,
percebemos um pouco mais de timidez em relagdo ao uso de espagos especificos, ficando
restritos a ambientes fora do palco italiano, porém internos ao prédio e préximos do ambiente
conhecido do grupo. A interpretacdo dos atores se configurou a partir do excesso de energia,
talvez na busca pela instauracdo de estados emocionais no publico, o que acabou levando a
certos exageros de atuacdo. Ambos 0s grupos experimentais recorreram a utilizacdo de
referéncias textuais e visuais dos espeticulos analisados da Trilogia Biblica e,
inconscientemente, fizeram o uso do estranhamento mais na vertente poética do que épica.
Assim, avaliamos a experiéncia de forma positiva, pois, de um modo geral, percebemos a
apropriacdo dos principios e procedimentos abordados pelo hipertexto didédtico, além do
clareamento sobre alguns signos do teatro pos-dramdtico.

Na semana seguinte, propusemos a analise do registro em video da encenacdo de “BR-
3”. Desta vez, instruimos os grupos para que o foco investigativo fosse a identificacdo de

principios e procedimentos de criacdo de qualquer modalidade teatral (dramética, épica ou
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pos-dramadtica). Desta vez ndo realizamos a leitura do roteiro da encenagdo, pois ndo tivemos
acesso ao mesmo. Porém, assistimos a trechos do documentério produzido sobre o processo
de criacdo e montagem do espetdculo. Na sequéncia, retomamos o foco investigativo na roda
de conversa. Algumas contribui¢des do GE-I: “eu achei bem dramético, tem uma histéria com
comeco, meio e fim e personagens bem caracterizados”, “ficou mais claro a contribui¢do dos
atores até para a escrita da peca, esse processo deve ter dado muito trabalho” e “achei menos
impactante que os outros espetaculos”; GE-II: “cansativo assistir o video, com certeza ao vivo

2

ndo seria assim”, “acho que o Teatro da Vertigem era mais pds-dramético no comego, com “O

9999

Paraiso Perdido™”, “me impressionei e fico imaginando a quantidade de material que eles
pesquisaram” e “acho que neste espeticulo e no “Apocalipse” os atores fizeram muita
pesquisa de campo para conseguir criar personagens tdo reais”’. Percebemos o avango do
processo de apreensao das nog¢des sobre os principios e procedimentos investigados através do
hipertexto didatico; as contribui¢cdes da andlise comparativa entre as encenacdes do Teatro da
Vertigem ficaram ainda mais evidentes, € 0os grupos comecgaram a tracar possibilidades de
transicdo da énfase de uma modalidade teatral a outra no percurso das producdes do
Vertigem. Neste sentido, € interessante perceber a leitura de que o grupo de teatro paulistano
“era mais pds-dramético” no inicio de sua trajetéria e, por outro lado, a leitura de “BR-3”
como um espetdculo “bem dramdtico”. Tal leitura, mesmo que inicial, aponta para uma
percep¢do estética em desenvolvimento que certamente contribuird para a apreciagdo mais
criteriosa sobre outras encenacdes a que se tenha contato. Durante esta avaliacdo, em ambos
os grupos experimentais, um dado muito presente foi a percep¢ao da importancia da pesquisa
de campo para a criagdo de “BR-3”. A apreciacdo do video com o documentério sobre o
processo de criagdo e produgdo do espetdculo certamente contribuiu para este fato. Atentos a
abertura suscitada durante a roda de conversa, realizamos uma breve explanacdo sobre as
diferentes modalidades de pesquisa empregadas pelo Teatro da Vertigem em seus processos
de criacdo, afunilando nossa contribui¢do para a pesquisa de campo, que no caso do Vertigem
acontece em dois momentos “estratégicos” dos ensaios: durante a criacdo da dramaturgia e na
etapa de construcdo das personagens. Apresentamos a abordagem de ARAUJO (2008, p.150)
sobre este procedimento: “por meio de visitas de investigacdo a determinados locais ou
comunidades; percep¢cdo de seus aspectos topograficos, arquitetOnicos e sensoriais (cores,
cheiros, luminosidade, sonoridades, ‘“vibracdes”, etc.); conversas com seus habitantes ou
frequentadores; entrevistas; levantamentos de historias orais; registros em foto e video,
identificacdo de tracos linguisticos, sociais, culturais e materiais e, principalmente, pela

realizacdo de uma experiéncia ou vivéncia concreta in loco, perfaz-se o estudo pratico daquele
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espaco ou situacdo”. Na dinamica dos processos de criacdo do grupo de teatro paulistano, a
pesquisa de campo estd diretamente associada ao workshop, sendo este o procedimento que
possibilita a andlise do material pesquisado e a elaboracdo de sinteses provisorias
materializadas em cena. Ou seja, o material pesquisado em campo pelos atores € analisado,
desconstruido e reconstruido numa perspectiva pratica, criadora, do fazer artistico.
Retomamos entdo o hipertexto diddtico e propusemos a investigacio da secdo
especifica “O Workshop no Teatro da Vertigem”. Empregando a mesma estratégia de
abordagem anterior, projetamos o hipertexto no telao e mediamos a navegacdo presencial
focando nos principais conceitos, relatos de integrantes do Vertigem e registros em video de
workshops realizados pelo atores. Apds o estudo do hipertexto, sugerimos a realizacdo de um
breve experimento sobre o procedimento workshop. Os participantes dos grupos
experimentais foram orientados a realizar uma experiéncia simplificada de pesquisa em
campo: escolher um lugar onde convivem em algum momento da rotina didria e permanecer
neste lugar durante pelo menos uma hora, observando elementos como as caracteristicas
espaciais, funcionabilidade do ambiente, fluxo de pessoas, entre outros. Caso surja a
oportunidade de conversar com alguém que seja presenca marcante no local, conhecer um
pouco mais sobre a pessoa seria uma estratégia de investigacdo bem-vinda. Apds realizar esta
experiéncia, cada participante deveria refletir, identificando e analisando elementos
significativos para si mesmo sobre a vivéncia, e materializa-los cenicamente. Neste sentido,
cada participante deveria assumir as trés fungdes: dramaturgo, encenador e ator, elaborando, a
partir do material pesquisado, sua propria dramaturgia e estruturando a encenagao deste texto,
fazendo uso de todos os recursos que entendesse necessdrios (iluminagdo, som, cenografia,
participacao de colegas do grupo, etc.). Os workshops deveriam ser apresentados no préximo
encontro. Antes de iniciarmos as apresentacdes, no segundo bloco de trabalho, os

participantes tiveram trinta minutos para organizarem-se € preparar os workshops.

O workshop apresentado por Gustavo H.V. (GE-I), nos mostra um “selvagem”, isolado em seu
mundo (muro) que entra em contado com a civilizacdo (o publico) e alguns de seus atrativos
materiais (dinheiro, roupas, drogas). Estimulado pelos “civilizados”, o selvagem passa a
experimentar estes atrativos e quando se da conta, esta dominado por eles. Percebendo que era
mais feliz insolado em seu mundo selvagem, se desfaz de tudo que lhe foi “dado” pela
civilizagdo e volta para o seu “muro”. Esta foi sua sintese proviséria sobre a experiéncia em

campo em uma praia selvagem do litoral Norte de Sdo Paulo, onde presenciou a transformagao
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(degradagdo) do local causada pelo descaso de turistas em relagdo a limpeza da praia e o

cuidado com a vegetacao local.

Figura 56 — GE-I: workshop Gustavo H.V.

No workshop apresentado por Paulo R.S. (GE-II), acompanhamos diferentes momentos de sua
propria experiéncia de vida e algumas expectativas sobre o futuro, numa espécie de linha do
tempo autobiografica. Com paradas em locais como uma loja de brinquedos, loja de materiais
para construcdo, estacionamento e a entrada do anfiteatro, Paulo relata fatos vividos, angustias,
desejos e frustra¢des, sempre fazendo algum tipo de referéncia ao seu maior sonho: se tornar um
profissional da arte. Esta foi sua proposta de materializacdo c€nica a partir da experiéncia em

campo, como visitante, em uma galeria de arte onde sempre sonhou expor suas telas.

Figura 57 — GE-1I: workshop Paulo R.S.

O experimento sobre a pritica do workshop revelou-se um grande desafio aos
participantes, cujos limites e potencialidades criativas individuais foram testados e colocados
a prova. Os resultados promissores também foram a altura do desafio. A avaliagdo do
experimento revelou a satisfacdo dos participantes sobre suas performances. A partir das
contribuicdes dadas na roda de conversa, a no¢do sobre o procedimento workshop e suas
contribuicdes para a criacdo de uma encenagdo foram clareando. Foi uninime o entendimento
de que o material cénico apresentado nos workshops poderia, por exemplo, se desdobrar em

uma cena mais longa, através da edicdao desse material. Uma participante do GE-II expressou
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sua satisfacdo em descobrir o inicio da afinidade com a funcdo de dramaturgia a partir de sua
experiéncia com o workshop. Outro participante do mesmo grupo experimental relatou o
quanto foi realizador criar a cena a partir de uma experi€ncia pessoal. No GE-II, tivemos
relatos sobre a sensacao de “plenitude criadora” sentida com a experiéncia do workshop. Por
outro lado, uma minoria relatou a dificuldade que sentiram em “traduzir” para cena suas
experiéncias. De um modo geral, os resultados foram os mais promissores dentre os
experimentos realizados na pesquisa até entdo. Um dado interessante de se considerar € o fato
de que boa parte das cenas apresentadas extrapolavam os limites da caixa preta do palco
italiano, apropriando-se de outros espagos internos do prédio e até mesmo a rua, interagindo
com o espaco urbano. Associamos este dado a compreensao em processo sobre o site specific
e as referéncias estéticas analisadas através das encenagdes do Teatro da Vertigem.
Procuramos evidenciar aos grupos a subjetividade presente nos workshops, dado inerente a
sua natureza e que torna o procedimento campo fértil para a potencializacdo da autoria do
ator. No caso das cenas apresentadas, mais da metade radicalizaram a subjetividade natural ao
procedimento e se apresentaram como verdadeiras autobiografias cénicas. Neste momento,
retornamos ao hipertexto didatico e propusemos a investigacdo da secdo “O Depoimento
Pessoal no Teatro da Vertigem”. Durante o estudo presencial do hipertexto, procuramos
enfatizar o depoimento pessoal como principio norteador para o workshop, que por sua vez
exige do ator um posicionamento diante de temas, questdes, contextos ou ideias investigados
durante o processo de criacdo. Este posicionamento é revelado em cena, a partir das
proposicdes dramatirgicas, visuais, interpretativas e narrativas do ator. Sob esta perspectiva, o
depoimento pessoal estd intimamente relacionado a performance e seu cardter autoral e
extremamente fértil a valorizacdo da presenca, por inteiro (corpo, mente e emocgdes), do
performer. Retomamos os compactos em video das encenagdes analisadas com o hipertexto
didético e estimulamos a andlise da dimensao autoral e da “presenca” do ator nas montagens
do Vertigem. Esta andlise revelou-se um tanto complexa, porém dois integrantes de cada um
dos grupos experimentais (GE-I e II) fizeram um mesmo apontamento revelador sobre a
questdo. Segundo eles, “a interpretacdo dos atores do Teatro da Vertigem comecgou
performatica com o “Paraiso Perdido”, porém foi perdendo essa caracteristica nos espetaculos
seguintes até se tornar mais dramdtica em “BR-3"”. Estimulados a desenvolver um pouco
mais a colocagdo, explicaram que “é como se nos primeiros espetdculos pudéssemos ver mais
os atores e entdo eles, os atores, foram se escondendo atrds dos personagens até que em “BR-
3” ndo vemos os atores, somente os personagens’. Aproveitamos o ensejo da reflexdo

desencadeada e propusemos outro experimento com o workshop, s6 que desta vez o ponto de
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partida para a criagdo seria uma pergunta lancada por nds: “se vocé estivesse em cima do
prédio mais alto, com o megafone mais potente, o que vocé gritaria para o mundo?”. A ideia
era cada um dos participantes dar a sua resposta cenicamente, norteados pela nog¢do de
depoimento pessoal investigada no hipertexto didatico. Os workshops deveriam ser
apresentados no proximo encontro. Novamente, no dia das apresentagdes, os participantes dos
grupos tiveram 30 minutos para organizar suas cenas, materiais, espago € orientar possiveis

colaboradores.

O workshop apresentado por Eliane B.L. (GE-I) revela seu inconformismo com relacdo a
hipocrisia por trds da moral e dos bons costumes na sociedade como um todo. Através de um
jogo de revelar/esconder partes do préprio corpo, Eliane questiona os parametros e modelos de
comportamento tradicionais e ultrapassados impostos pela sociedade. Com o uso de um espelho,
faz alusdo aquilo que queremos ver e o que ndao queremos ver. Os tecidos soltos, jogados sobre

seu corpo nu remetem a ideia de uma casca artificial finita, que pode cair a qualquer momento.

Figura 58 — GE-I: depoimento pessoal Eliane B.L.

No workshop apresentado por Gilka L.R. (GE-II) temos a representacdo do luto, através do
vestido preto e do desenho de uma silhueta humana no chdo. Em determinado momento da
cena, Gilka se questiona sobre o significado da morte e se realmente ela é o fim de tudo.
Estende um tecido branco sobre o desenho no chido e sai cantando a musica “Anunciacdo” de
Alceu Valenca, deixando o desfecho da cena em aberto, pois a letra da miisica anuncia uma

chegada, porém a cena ndo nos responde se € a vida ou a morte que chega.

Figura 59 — GE-II: depoimento pessoal Gilka L.R.
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Assim como no experimento anterior com o workshop, a experiéncia com O
depoimento pessoal revelou-se bastante produtiva, com a materializacdo cénica de
posicionamentos pessoais sobre diversas questdes, desde o ambito familiar, pessoal até
questdes de ordem social, politica e cultural. De modo geral ficou clara a nocdo de que o
depoimento pessoal, enquanto principio norteador do processo de criagdo do ator, potencializa
sua “presenga’ na cena, oportunizando espacgo para sua subjetividade na criacdo artistica. Um
dado bastante evidenciado pelos grupos sobre o depoimento pessoal foi a necessidade de um
ambiente de respeito e confianga entre os participantes do processo de criacdo para que o

principio se estabeleca.

4.3.3. Bom Retiro 958 metros: experiéncia de fruicao e investigacio

Durante o més de outubro, um grupo de participantes misto, com integrantes do GE-I e
II, se organizou para assistir a mais recente montagem do Teatro da Vertigem: “Bom Retiro
958 metros”. Acompanhamos o grupo e procuramos nao estabelecer nenhum foco de
investigacdo especifico como nos experimentos com o hipertexto diddtico. A tunica instru¢ao
dada foi para que aproveitassem a experiéncia livremente. Apds a apresentacdo, nos reunimos
em frente a Oficina Cultural Oswald de Andrade, na Rua Trés Rios, no Bairro do Bom Retiro.
Alguns aparentavam certa inquietacao e ansiedade para falar sobre a experiéncia que tiveram,
outros estavam quietos, calados, como se “digerindo” o que acabaram de presenciar. O
momento da frui¢do estética € muito especial, e acreditamos que, nesta ocasido, o melhor seria
uma conversa informal, livre, que valorizasse as impressdes individuais, quaisquer que
fossem elas. Com o objetivo de nao influenciar o posicionamento nem intimidar a expressao e
comunicacdo de sentimentos e ideias, nos mantivemos neutros em relacio a nossa
experiéncia, guardando nossas percep¢des para um momento posterior. Procurdvamos, sim,
estimular a socializacdo das experiéncias individuais sobre o espetidculo. Algumas
contribuicdes do GE-I: “muito doido, queria participar”, “ndo gostei, esperava que fosse mais
potente, mais forte”, “o trajeto nas ruas foi o melhor”, “achei muito poética a cena final na
cacamba”, “sensacdo de pertencimento devido a proximidade com os atores € as cenas”,
“senti vontade de sair pintando aquele teatro lindo” e “senti incomodo e frustracdo por nao
conseguir acompanhar todos os detalhes da peca”. GE-II: “fiquei fascinada com tanta
simultaneidade”, “me marcou muito aquele teatro abandonado e lindo, € incrivel aquele

cheiro de mofo, te leva a pensar como aquilo foi um dia, qual a histéria daquelas paredes,
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quantas pessoas jd se sentaram naqueles assentos e quantos tipos de espetdculos ja passaram
por 147, “senti revolta pela discriminacdo sofrida por pessoas com deficiéncias”, “despertou o
desejo de participar de um processo assim”, “fiquei com medo por conta dos riscos oferecidos
aos atores e publico”, “fiquei surpreso em varios momentos”, “senti muita curiosidade em ver
os atores se preparando para as cenas’. Em principio, pareceu-nos que poucos haviam se
impressionado com o espetdculo e que boa parte esperava maior intensidade. Era como se
existisse uma expectativa em relacdo a poténcia do espetdculo que ndo se concretizou para
boa parte do grupo, o que nao impediu que a experiéncia fosse instigante, intrigante e até
certo ponto envolvente. Propusemos continuar a conversa no proximo encontro da oficina de
encenacgdo e instruimos o grupo a refletir sobre os principios e procedimentos de criacdo que
conseguissem identificar na encenagao.

No encontro seguinte a experiéncia com o espeticulo “Bom Retiro 958 metros”,
solicitamos aos participantes que assistiram a peca que fizessem uma sinopse da encenacao
aos colegas que ndo puderam participar da experiéncia. Este € um exercicio interessante para
a retomada de conteudos, percep¢des e posicionamentos, que é potencializado através da
dinamica coletiva posto que um participante relata elementos que lembra sobre a encenacao,
outro participante contribui com novos elementos e, assim, as lacunas tendem a diminuir.
ApOs esta etapa, sugerimos a avaliacdo do espetdculo a partir das questdes “do que gostou?”,
“o que critica?” e o “o que faria diferente?”. Contribuicdes do GE-I: “achei fantastico a
apropriacdo da iluminagdo publica”, “achei interessante a forma com que nos fizeram prestar
atencao na arquitetura dos prédios com as projecdes”, “gostei da proposta de ocupar o espaco
urbano”, “achei muito falsa a briga entre as mulheres no ringue de luta”, “nido consegui

99 ¢

entender boa parte das falas da costureira”, “achei que os atores poderiam interagir mais com
o publico”, “mudaria a danca dos cracomanos”, “rasgaria as roupas dos cracOmanos, sem usar
tesoura”, “conduziria menos o publico, deixando-o reagir mais aos estimulos” e “faria um
outro trajeto, mais proximo das cracolandias do centro”. GE-II: “gostei da atuagdo do Roberto
Audio”, “achei muito legal a surpresa causada com a apari¢ao dos personagens”, “gostei dos
temas abordados no espetdculo”, “achei interessante o texto da faxineira do shopping, com
sua critica implicita”, “gostei do uso da rua como palco para o teatro”, “ndo gostei da danga
dos cracomanos”, “a briga das mulheres foi artificial demais”, “ndo entendia o texto da
costureira”, “a coreografia no palco do teatro abandonado foi desnecesséria”, “aproveitaria
mais a histéria do teatro abandonado”, “faria a danca dos cracomanos na parte de baixo do

palco”, “mudaria as falas da costureira para o portugués” e “provocaria mais interagdes com o

publico”. De um modo geral, percebemos a valorizacao por parte dos participantes em relacdo
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a apropriacdo do espaco publico engendrada pelo Vertigem no espetidculo “Bom Retiro 958
metros”. Este aspecto acabou se configurando como um estimulo para os grupos
experimentais romperem as fronteiras do espago interno do anfiteatro, espaco principal da
oficina de encenacdo, e se aventurarem pelo entorno e ruas do bairro, dado que pode ser
confirmado nos experimentos e improvisagdes realizados apds a experiéncia com o “Bom
Retiro 958 metros”. Percebemos também, mesmo que através de uma linguagem nao técnica,
a presenca da nocdo sobre alguns principios e procedimentos dramadticos, €picos e pos-
draméticos. Neste sentido, é interessante observar que parece haver certa frustragdo em
relac@o ao “nivel” de performatividade esperado pelos participantes dos grupos experimentais.
H4, de um modo geral, uma percep¢do de que o espetidculo poderia ser mais potente no
sentido de impactar o publico sensorialmente e interagir mais com este. Tal percep¢ao nos
parece possivel somente com o aporte de referéncias prévias sobre diferentes principios e
procedimentos de criacio em teatro, objeto de estudo da metodologia proposta em nossa
pesquisa.

No sentido de aprofundar a discussdo, propusemos um experimento cénico cuja
proposta era estruturar uma cena a partir de um elemento de apreciacdo e outro de critica no
espetaculo “Bom Retiro 958 metros”, sendo que, no caso deste tltimo, os grupos deveriam
propor uma nova forma de abordagem cénica. Os grupos também poderiam, em suas cenas,
recorrer a citacdo de algum elemento do espetdculo assistido. Um dos integrantes de cada
grupo deveria assumir a fungdo de diretor e outro de dramaturgo, sendo que a criagao da cena
deveria partir do principio da colaboragdo entre todos os integrantes. Apds uma hora e meia

de elaboracio e preparo, as cenas foram apresentadas:

GE-I: Gabriel L.B., Gustavo H.V., Eliane B.L., Daiane F.B. (dramaturgia), Andrezza
A.G.S. (direcao), Magno B.S. e Sabine R.

Cena: “O espaco da mulher”

O grupo optou por direcionar a abordagem temdtica da cena para a questdo da opressdo
feminina em nossa sociedade. A temadtica surgiu a partir de uma noticia em evidéncia na midia
sobre uma garota paquistanesa atingida por um tiro de arma de fogo, a fim de ser impedida de
estudar. A cena foi estruturada a partir da simultaneidade entre duas situagdes: uma mulher
extravagante que € controlada e subjugada pelo seu parceiro, e uma garota que gosta de estudar,
porém sua realidade social e cultural ndo permite. Durante a encenacdo, o publico é
constantemente instado a deslocar-se pelos ambientes por onde a narrativa se desenrola e
incomodado por um jovem viciado em drogas (referéncia ao personagem de Roberto Audio),

morador de rua. As atitudes extravagantes da mulher sdo realizadas sempre em locais de risco,
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como se arrumar em pleno canteiro de uma avenida movimentada ou transitar, freneticamente,
de um lado ao outro da avenida. O contexto de dificuldades da garota que quer estudar é
materializado em cena por meio de uma carteira escolar colocada bem no meio de um dos
cruzamentos da referida avenida. Além do risco constante oferecido pelos lugares especificos,
as personagens sofrem agressdes verbais e fisicas por parte de seus opressores A cena evidencia
o elemento apreciado pelo grupo em “Bom Retiro 958 metros” através da apropriagcdo do espaco
urbano (avenida), e faz a critica a cena de luta entre as mulheres no ringue (no espetaculo do
Teatro da Vertigem) através de uma cena de agressdo visceral sofrida pela garota em pleno

cruzamento de vias em Campo Limpo Paulista.

Figura 60 — GE-I: experimento cénico “O espago da mulher”
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GE-II: Kelly B.S., Gilka L.R. (direcao), Belga R.A.P., Paulo R.S. (dramaturgia),
Bruno R/F. e Virian K.M.M.

Cena: “Ringue da Moda”

O grupo se apropria de um dos eixos temdticos de “Bom Retiro 958 metros”, como o
“elemento apreciado” indicado na proposta do experimento, € propde uma narrativa
fragmentada estruturada em duas cenas auténomas abordando a moda e sua influéncia
dentro do sistema capitalista. O publico é convidado a sentar-se num circulo formado
por cadeiras no centro da plateia do anfiteatro. No meio do circulo existem dois
praticaveis de madeira com materiais de maquiagem. Fora do circulo, em frente ao
proscénio, vemos uma instalacio com um manequim anunciando uma promoc¢io de
roupas que estdo amontoadas no chdo. Inicialmente, uma dupla de mulheres entra no
circulo, desafiando-se ente si e comecam a se maquiar numa verdadeira “batalha” em
busca da beleza. Na sequéncia, uma dupla de homens entra no circulo, substituindo as
mulheres no espacgo central. Desafiam-se entre si, sugerindo um confronto fisico, porém
iniciam uma disputa de “par ou impar”. O jogo segue um movimento sem fim. Os
ganhadores vao se intercalando, sem nunca chegar a um vencedor definitivo. Um apito
rompe a a¢do. Ouve-se um grito de “promocgdo!” e todos saem correndo em direcdo ao
manequim, fora do circulo. Uma “guerra” pelas pecas de roupa € instaurada, até que o
quadro é congelado, mostrando manequins mal vestidos e deformados. O grupo faz sua
critica também a cena de luta entre duas mulheres no ringue da peca “Bom Retiro 958

metros” e faz uso da cita¢do por meio da figura do manequim da liquidagao de estoque.
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Figura 61 — GE-II: experimento cénico “Ringue de Moda”
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Na roda de conversa sobre o experimento, instruimos os participantes para que
procurassem identificar os indutores propostos para a improvisac¢do (o elemento apreciado, o
elemento criticado e elementos citados), na cena apresenta pelo outro grupo. De modo geral,
os participantes que assistiram ao espetdculo “Bom Retiro 958 metros” realizaram a anélise
proposta facilmente. Direcionamos a avaliacdo entdo para os principios e procedimentos de
criacdo identificdveis nas cenas apresentadas e também no espetdculo assistido do Teatro da
Vertigem. Os participantes do GE-I relataram a percep¢ao de elementos como narracgdo,
simultaneidade, pequenas fabulas com estrutura narrativa linear (comego, meio e fim),
estranhamento, colagem, montagem e fragmentacao, e o site specific. J4 os integrantes do GE-
I apontaram também a presenca de pequenas fabulas com estrutura narrativa linear,
estranhamento e site specific, além da presenca de imagens de sonho, teatro de composi¢des
c€nicas dindmicas e dramaturgia visual. Concluimos, a partir da participagdo e contribui¢des
dos grupos, que a proposta de andlise e avaliacdo a partir da apreciacdo presencial do
espeticulo “Bom Retiro 958 metros” foi bastante positiva, pois contribuiu para o
aprofundamento do estudo sobre os principios e procedimentos de criacdo investigados no
hipertexto didatico.

Esse tipo de andlise, engendrada durante as avaliacdes, remete a no¢do de modelo
analdgico a que referimos em nossa fundamentagdo tedrica e que consideramos um dos eixos
norteadores para a pratica com o hipertexto diddtico proposta em nossa pesquisa. A andlise
comparativa entre os experimentos de improvisacdo cénica e as encenacdes do Teatro da
Vertigem, seja através do registro em video ou da encenagdo presencial, demonstrou grande
potencial educativo, visto que os participantes foram se apropriando das nogdes sobre
principios e procedimentos de criacdo de forma contextualizada, o que tornou os conceitos
mais significativos, além da oportunidade de investigar estes principios e procedimentos
através da pratica com os experimentos e improvisagdes cé€nicas, sedimentando ainda mais os

conhecimentos elaborados.
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4.4. Experimentos Cénicos Finais

Apés a conclusdo do processo de investigacdo do hipertexto didatico, propusemos a
realizacdo de um experimento cé€nico com o objetivo de sistematizar o conhecimento
elaborado durante o processo, e avaliar o nivel de autonomia desenvolvido pelos participantes
no decorrer do estudo. A ideia era que cada um dos grupos criasse um experimento cénico
aberto ao publico externo. Tratava-se de uma experiéncia colaborativa de criagao norteada por
principios e procedimentos investigados com o hipertexto didatico. Desta forma, elaboramos

um conjunto de instru¢gdes norteadoras para a realizagdo do experimento:

e (ada grupo experimental formaria um tnico grupo de trabalho;

e (ada grupo de trabalho deveria se organizar de forma a eleger um diretor, um
dramaturgo e elenco de atores;

e A definicdo do eixo temadtico, principios e procedimentos de criacdo
envolvidos na elaboracdo do experimento ficariam a critério de cada grupo de
trabalho;

® A op¢do pela énfase em uma das modalidades teatrais investigadas no
hipertexto didético, ou nao, também ficaria a critério de cada grupo;

e Tanto a escolha do eixo temdtico quanto a proposicdo de material cénico e
solugdes estéticas deveriam ocorrer numa dindmica colaborativa, na medida do
possivel;

¢ O tempo destinado ao experimento seria de seis encontros;

e No quarto encontro os grupos deveriam realizar um ensaio aberto com o
material elaborado até entao para o coordenador da oficina;

¢ O coordenador da oficina nao faria interferéncias nem contribui¢des durante o
processo de criagdo, apenas acompanharia os processos para fins de registro,

fator condicionado a pesquisa.

Assim, cada grupo experimental iniciou seu processo, que, de modo geral e com
algumas excecdes, acabou se configurando numa dinadmica semelhante entre os dois grupos.
Nos trés primeiros encontros foram realizadas reunides para definicdo de eixo tematico e
funcdes internas de cada grupo; avaliagdo do material cénico levantado com os workshops

realizados durante as etapas anteriores de estudo com o hipertexto didatico e a opc¢do pelo
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aproveitamento deste material ou ndo; a partir do tema definido os diretores propuseram
novos workshops para o “levantamento” de novos materiais cé€nicos, que foram avaliados e
retomados numa segunda bateria de workshops; a partir do material cénico “levantado” os
dramaturgos elaboraram uma primeira versao de roteiro, que foi encenada e revisada pelo
diretor. Vale ressaltar que esta dindmica descrita sobre os primeiros encontros do experimento
cénico se configurou plenamente no GE-II, e em parte no GE-I, haja vista que este grupo
passou por algumas dificuldades iniciais com a definicao do eixo tematico, o que ndo ocorreu
com o GE-II.

No quarto encontro, como planejado no inicio do experimento, os grupos realizaram
um ensaio aberto, propondo uma encenagdo provisoria a partir da primeira versdo do roteiro
cé€nico elaborado pelo dramaturgo. Organizamos este encontro de maneira que, além do
coordenador da oficina, também os dois grupos experimentais assistissem aos experimentos
um do outro. Apds as apresentacdes realizamos uma roda de conversa onde os participantes
expressavam suas sensacgdes, percepgoes e criticas sobre o experimento assistido e aquele em
que participaram. De nossa parte, enquanto coordenador do processo de pesquisa, também
elaboramos nosso feedback sobre as experiéncias cénicas dos grupos. O experimento do GE-I
apresentou imagens fortes, poéticas e potentes. Outro aspecto positivo era a entrega, a
visceralidade dos atores em cena, sem cair em excessos € demonstrando presenca em cena. A
maior fragilidade residia na apropriagdo do espaco especifico que escolheram para a
encenagdo (Prédio 7 da Faculdade Campo Limpo Paulista), o que também comprometia a
estrutura narrativa, que se demonstrava fragil demais. Tinhamos a sensac¢do de que a narrativa
e a maioria das cenas propostas poderiam ser encenadas em qualquer outro lugar. O grupo
precisava encontrar a “liga” entre cena e espaco especifico. O GE-II, em seu experimento,
apresentou uma estrutura narrativa um pouco mais elaborada e consistente, embora a
dramaturgia tivesse dois pontos de fragilidade em que o texto nao dialogava com o eixo
tematico da proposta e soava “romantico” demais diante do alto teor critico imposto pela
narrativa como um todo. A encenacdo era estimulante e cheia de surpresas, o que contribuia
para o interesse do publico e o estabelecimento de um canal aberto de comunica¢do. Apesar
de nado extrapolar os limites espaciais do anfiteatro, a proposta do grupo subvertia a relacdo
espacial do teatro dramadtico, colocando o publico no palco e os artistas na plateia. A
encenacgdo apresentava algumas fragilidades de interpretacdo, passando certa inseguranga em
relac@o ao texto e ao uso dos espagos.

Durante o quarto e quinto encontros, os dramaturgos reelaboraram os roteiros cénicos

e os diretores reestruturaram as propostas de encenacdo, realizando-se um ensaio geral da
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versdo final para o experimento cénico. Como o tempo de duragdo dos experimentos era
relativamente curto (GE-I: 35 minutos e GE-II: 30 minutos), realizamos as apresentacdes
publicas no mesmo dia, de forma que os convidados de ambos os grupos pudessem assistir

aos dois experimentos.

GE-I: Gabriel L.B. (direcido), Eliane B.L., Gustavo H.V., Daiane F.B., Andrezza A.G.S.,
Magno B.S., Sabine R., Raphael S.M. (dramaturgia)

Experimento cénico: “Respiragdo”

Sinopse:

Trata-se de um experimento c€nico que propde uma vivéncia sensorial ao publico que participa
e interage de forma itinerante, assistindo e participando de pequenos acontecimentos c€nicos,
dentro e fora do Prédio 7 da Faculdade Campo Limpo Paulista. Estruturada basicamente a partir
do procedimento sife specific, a proposta era criar ambientes de imersdo carregados de
performatividade, estimulando os participantes a criar imagens, provocando estados e reflexdes
acerca do sistema educacional publico brasileiro e sua faléncia generalizada. (Roteiro —

ANEXO )
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Figura 62 — GE-I: Experimento cénico “Respiracdo”
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GE-II: Kelly B.S., Gilka L.R. (dramaturgia), Belga R.A.P., Paulo R.S. (dire¢do), Bruno
R.F., Virian K.M.M., Adrielle M.N.S. e Italicio B.N.

Experimento cénico: “A Flor da Pele”

Sinopse:

“A Flor da Pele” é uma colagem de depoimentos cénicos elaborados a partir da pergunta “O que
€ o deserto para voce?”. O resultado é uma sequéncia de quadros cénicos que fazem referéncia a
diferentes tipos de “desertos” nos quais somos obrigados a caminhar: violéncia urbana, morte,
consumo desenfreado, drogas e o nosso “deserto intimo”, as profundezas do nosso “eu”. A
estrutura narrativa conduz o publico, paulatinamente, entre imagens poéticas e estranhadas, a
uma rdpida viagem em busca da percep¢do sobre seus proprios desertos, num misto de

sensagoes e reflexdo. (Roteiro — ANEXO J)
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Figura 63 — GE-II: Experimento cénico “A Flor da Pele”
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A avaliacdo sobre os experimentos foi realizada na semana seguinte, durante o tltimo

encontro da oficina de encenac¢do. Vejamos algumas contribui¢des dos participantes:

GE-I: “no comeco me senti um pouco perdida, pois demoramos um pouco para definir o tema
que seria desenvolvido”, “foi complicado nos encontrarmos no espago que haviamos escolhido
para o nosso experimento”, “o ensaio aberto e a avaliagdo do coordenador e do outro grupo
ajudou a clarear mais nosso enfoque temético”, “foi dificil chegar num consenso no comeco do
processo”, “apds o ensaio aberto o trabalho de equipe funcionou bem”, “cresci bastante com
essa experiéncia”’, “o processo foi muito satisfatério, inclusive com todas as dificuldades
ocorridas”, “acho que no inicio faltou um pouco de compreensdo e escuta no grupo”, “trabalhar
colaborativamente ndo ¢ facil”, “gostei muito do processo, sdo muitas ideias e isso nos

acrescenta muito, até mesmo porque temos que convencer € comprar a ideia dos outros e quanto

mais discussao mais ideias”.

GE-II: “nosso processo foi muito organico”, “foi muito bom trabalhar com os workshops”,
“todos se empenharam muito para a realizacdo do experimento”, “inspirador”, “o processo
colaborativo foi mais valioso que a prdpria apresentagdo, de modo geral, foi uma experiéncia
marcante”, “foram bons momentos de reflexdo, praticas e exercicios que aprendemos durante o
processo e que reforcaram e costuraram nosso trabalho”, “os workshops foram fundamentais
para a criacdo de tudo”, “trabalhamos de forma muito democritica, onde cada um pdde
expressar suas verdades e experiéncias”, “acredito que, em fung¢do do tempo, poderiamos ter
feito mais, alids, esse sentimento acho que o carregarei para sempre... mas de alguma forma foi

o resultado da colaboragdo de todos™.

A partir das contribuicdes dadas pelos participantes e de nossas observagdes e
registros, elaboramos algumas consideragdes sobre os experimentos cénicos. O Grupo
Experimental I passou por uma grande dificuldade inicial em organizar as ideias e estabelecer
um nucleo temético, o que ocasionou dedicacdo excessiva de tempo as discussdes, deixando
de lado a experimentacdo através dos workshops. Nao aproveitaram o material cénico
elaborado com os workshops e depoimentos pessoais da etapa anterior do processo e optaram
por encontrar um eixo temdtico novo e a elaboragdo de material cénico inédito, o que
aumentou ainda mais o desafio diante do pouco tempo disponivel para o processo de criacdo
do experimento final. Todavia, a experi€ncia parece ter fortalecido o grupo ainda mais, e as
crises vivenciadas no inicio da proposta foram contornadas intra-grupo, sem a necessidade de

intervencdo do coordenador da oficina. O resultado final do experimento foi extremamente
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promissor ao evidenciar o grande potencial performativo do grupo, que radicalizou o uso do
espaco e deu €nfase ao registro autoral através da dimensdo confessional predominante nas
cenas/performances que compuseram a estrutura narrativa do experimento. Associado a esses
fatores, destacamos também a presenga dos atores, refor¢ada pelo viés do depoimento pessoal
como eixo central das proposi¢des c€nicas que constituiram a dramaturgia e a encenacio
propriamente dita.

Ja o Grupo Experimental II demonstrou-se altamente capaz de lidar com as relacdes
internas do grupo, sob a dinamica colaborativa de criagdo. Conscientes sobre a proposta e o
tempo escasso dedicado a ela, o grupo soube aproveitar o material cénico elaborado nas
etapas anteriores do processo de investigacdo com o hipertexto diddtico e demonstrou grande
capacidade de planejamento, organizagcao do tempo e das tarefas a serem realizadas. Tudo isto
contribuiu para um processo mais organico e equilibrado no que se refere as medidas de
tempo dedicadas a reunides de planejamento e a pratica dos workshops, possibilitando a
retomada de material e proposicdes estéticas para a direcdo e para dramaturgia. Apesar de
algumas fragilidades na interpretacdo de alguns integrantes, o grupo soube empregar com
certa tranquilidade elementos do teatro épico, como a projecdo de imagens, historicizacdo,
narragdo, estranhamento, gestus social, musicalidade, e elementos do teatro pds-dramético

como a presencga, colagem e montagem € imagens poéticas.
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4.5. Ampliaciao do Repertoério

Retomando os objetivos da pesquisa, propomos agora a reflexdo sobre a ampliacdo das
referéncias estéticas bem como a compreensao sobre principios e procedimentos de criacdo
identificdveis na cena contemporanea, percebida nos grupos experimentais. Relatamos a
seguir a retomada do experimento inicial de improvisacdo com os haicais € também a
avaliacdo sobre as contribui¢cdes do uso da rede social Facebook, utilizada durante o processo
de investigacdo com o hipertexto diddtico como ferramenta de comunicagdo interna aos
grupos experimentais, para a ampliacao do repertério estético dos participantes. Ressaltamos
que esta reflexdo foi elaborada a luz da observacdo realizada durante o processo, dos
instrumentos de avaliacdo propostos e de um questiondrio individual final (APENDICE E),
por intermédio do qual os participantes da pesquisa responderam questdes direcionadas sobre
0 processo como um todo, sobre a percep¢do de si mesmo neste processo € sobre os avangos
percebidos.

Desta forma, no ultimo encontro com 0s grupos experimentais propusemos a retomada do
experimento com o0s haicais. Enfatizamos que, na ocasidao da realizacdo do experimento
inicial com os haicais, apesar de ouvirmos e registrarmos as consideragdes de cada um dos
grupos de improvisadores, ndo emitimos nenhum tipo de avaliacdo sobre as improvisagoes
apresentadas, evitando gerar expectativas e parametros definidos sobre a performance dos
participantes no jogo de improviso. Esperdvamos com esta estratégia que, retomado o
experimento ao final do processo de pesquisa, os participantes recorressem ao repertorio
proprio, (re)elaborado e ampliado durante a oficina, sem direcionamentos ou indugdes pré-
concebidos. Nesta perspectiva, mantivemos a mesma configuracdo de grupos estruturada no
experimento inicial, sendo que, em alguns casos, houve a diminui¢do na quantidade de
integrantes diante de algumas desisténcias ocorridas no meio do percurso da oficina. Dessa
forma, cada grupo de improvisadores recebeu o mesmo haicai utilizado como indutor no
experimento inicial e as mesmas orientagdes: a abordagem livre sobre o haicai, uso
facultativo aos grupos da fala ou somente movimentos corporais, total liberdade de escolha
em relacdo ao espaco utilizado nas improvisacdes, como também em relacdo ao uso de
objetos ou indumentdrias. Registramos a seguir dois exemplos referentes as improvisagoes

dos mesmos grupos citados no experimento inicial:
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GE-I: improvisadores: Andrezza A.G.S. e Magno B. S.
Haicai: “Casa com cachorro brabo
meu anjo da guarda

abana o rabo”

A cena mostra uma mulher que se afasta de sua sacola de compras por alguns instantes. Um
desconhecido aparece, demonstra interesse pela sacola, se aproxima e comeca a cheirar seu
contetido. E surpreendido por alguém que se aproxima e sai correndo. Aparece o amigo da
mulher (o mesmo ator que interpretou o desconhecido) e recolhe a sacola, devolvendo-a na

sequéncia para a dona. Nao ha o uso da fala.

Figura 64 — GE-I: improvisagdo “Sacola cheirosa”

GE-I: improvisadores: Sabine R. e Gustavo H.V.
Haicai: “Ano novo
anos buscando

um animo novo”

A cena mostra o encontro entre uma mulher e um homem. A aproximagdo é totalmente
corporal, sem o uso da fala. O homem traz um copo d’4dgua na mao. Os dois se aproximam até o
contato fisico. H4 uma espécie de jogo de sedugdo entre a mulher ¢ o homem, o seco e o
molhado. O toque e o entrelacamento dos corpos se intensificam até que o conteiddo do copo cai
sobre os dois corpos. O homem se afasta, interessado em algo além do horizonte. A mulher ndao
se conforma com a separacgdo e entra em desespero. Fazendo referéncia a tatuagem no braco do
ator, a mulher agarra-se a ele, puxando e gritando “Eu quero ser tatuagem!”. A cena termina

com a mulher exaurida, largada no chdo e o homem a contemplando com indiferenca.
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Figura 65 — GE-I: improvisagdo “Eu que ser tatuagem”

GE-II: improvisadores: Paulo R.S. e Adrielle M.N.S.
Haicai: “Essa vida é uma viagem
pena eu estar

s0 de passagem”

A cena mostra um homem e uma mulher que passam sempre pelo mesmo lugar (um lugar
publico qualquer, representado por um muro) porém nunca se veem. Certo dia seus olhares se
cruzam, ha um interesse despertado e a aproximacao acontece. Através de gestos de carinho,
toque e olhares percebe-se que uma relacdo de afeto, atracdo fisica e paixdo se instaura. Uma
forca misteriosa comeca a separd-los. Os dois resistem enquanto podem, porém aos poucos sao

separados, sendo “puxados” para dire¢des opostas até sairem do espago cénico.

Figura 66 — GE-II: improvisacdo “O muro”

GE-II: improvisadoras: Kelly B.S., Gilka L.R. e Belga R.A.P.
Haicai: “Debrucado num buraco
vendo o vazio

irevir”

O publico € colocado no alto da escada que da acesso ao andar abaixo do anfiteatro, de modo a

visualizar a cena que ocorre no segundo lance de escadas, logo no acesso ao sagudo inferior.
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Vemos as atrizes subindo e descendo os degraus da escada, num movimento de “ir e vir”,
relatando verbalmente fatos reais de suas vidas. O som das vozes faz eco no sagudo inferior. As
vozes vao perdendo forga, assim como os movimentos. As atrizes entdo se sentam lentamente
até ficarem totalmente imdveis, sentadas ou deitadas, com o olhar fixo e a expressdo facial

neutra.

Figura 67 — GE-II: improvisacdo “Ecos da vida”

A partir das cenas apresentadas e do feedback dos grupos sobre a realizacdo do
experimento, procuramos elaborar nossa avaliagdo fazendo referéncia a alguns aspectos e
elementos observados no experimento inicial com os haicais. No entanto, ndo pretendemos
com isto propor uma andlise racional, cartesiana, estabelecendo uma comparacao
descontextualizada entre os dois experimentos, 0 que no minimo seria um equivoco. Nao
podemos desconsiderar a dimensdo subjetiva da linguagem artistica, bem como a
complexidade das relagdes e operadores envolvidos na elabora¢do do conhecimento, seja em
qual dimensdo for. Portanto, o que propomos € ampliar nossos parametros de avaliagdo,
associando os resultados observados no experimento com 0s haicais a outros instrumentos
como as rodas de conversa, questiondrios individuais, didrio de bordo, protocolos e o préprio
desempenho dos participantes nos experimentos e improvisagcdes propostos no decorrer da
oficina.

Partindo destes pressupostos, consideremos a improvisacdo “Sacola cheirosa”.
Percebemos uma proposta de encenagdo norteada pelo modelo do teatro dramdtico, com
caracterizacdo de personagens, estrutura narrativa linear com comeco, meio e fim; o que
também podemos observar no experimento inicial. Contudo, percebemos também o avango na
qualidade da presenca dos atores em cena, refletindo maior dominio das acdes e do espaco.
Interessante observar que o personagem “cachorro” do primeiro experimento foi excluido da
cena e, aparentemente, sua acdo caracteristica e marcante na primeira improvisagao, de

investigar o conteido da sacola através do olfato, foi absorvida pelo “homem desconhecido”



166

na segunda cena, revelando em certa medida sua dimensdo selvagem, movida basicamente
pelo instinto.

No que diz respeito ao improviso “Eu quero ser tatuagem”, podemos considerar a
presenca de elementos pros-dramadticos nas escolhas da encenagdo. O espaco neutro da caixa
preta do palco italiano assume sentidos multiplos através das acOes dos atores em cena, 0s
quais por sua vez assumem experiéncias e memorias individuais como material criativo para o
improviso. O corpo molhado, exposto, sem pudores, em cena, em certa medida revela a
consciéncia e o posicionamento dos atores a acdo artistica que estavam propondo. Um
acontecendo cénico para se ver e sentir, ndo uma fabula a ser compreendida: um teatro de
estados.

Em relacdo a cena “O muro”, percebemos na encenacdo uma configuracdo mista que
apresenta elementos do teatro dramdtico e do pds-dramdtico. Podemos observar uma
estrutura narrativa linear marcada pelo encontro, o despertar da paixdo, a consolidacdo do
relacionamento e a separagdo. Por outro lado, a neutralidade do espago e a simplicidade da
composi¢do, formada a partir da insercdo do biombo preto em cena, contribuiram para a
instauracdo de significados mais abertos: era um muro, mas também era a distancia e frieza
que existe entre as pessoas, escudo que protege o valioso ou esconde o segredo. A iluminacao
recortada contribui para a criagdo de zonas de luz e de escuriddo que dialogam com elementos
da narrativa como a forte luz branca no local do encontro, do contato fisico e da
materializacdo da paixdo; o entorno escuro e sombrio que esconde as “forgcas obscuras” da
separacdo; e a meia luz sobre o “muro”, divisor entre o conhecido e o desconhecido. A partir
desses elementos estéticos e da inteireza dos atores em cena, a fala se torna desnecessaria e
uma multiplicidade de imagens poéticas e sensagdes povoam a encenagao.

A quarta improvisagdo exemplificada, “Ecos da vida”, estruturou a encenagao
basicamente a partir de elementos pos-dramdticos. Extrapolou os limites do espago cénico
convencional e colocou o publico no sagudo do anfiteatro, “debrucado no buraco” da escada
de acesso ao andar inferior. Dentro do “buraco”, ecos de experiéncias vividas pelas préprias
atrizes que, num movimento pendular entre subir e descer os degraus, propdem uma
instalacdo c€nica a ser apreciada de cima, pelo publico ‘“debrucado” sobre o buraco.
Dramaturgia da imagem e do som, a improvisacao se constitui através da simultaneidade e da
instauracdo de estados.

De um modo geral, tanto as improvisa¢des exemplificadas quanto as demais
apresentaram novas abordagens e leituras sobre os haicais, distanciando-se do exercicio puro

e simples da ilustracdo, muito presente no experimento inicial. Neste sentido, parece-nos que
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a dimensdo criadora do processo foi potencializada. Através da ampliacdo do repertdrio
estético e expressivo dos participantes, novas possibilidades de abordagem poética sobre os
haicais foram configuradas. Partir de relatos emitidos pelos proprios participantes, podemos
afirmar que boa parte das escolhas estéticas sobre as improvisacdes foi consciente, o que
reforca a nossa percepcdo sobre as contribuicdes proporcionadas pelo processo de
investigacdo do hipertexto didatico proposto na oficina. Aspectos como a sensibiliza¢do do
olhar para o espago e a valorizagdo das experiéncias individuais no “levantamento” de
materiais cénicos foram recorrentes em boa parte dessas improvisacdes com os haicais e
também nos ultimos experimentos cénicos realizados pelos grupos experimentais, o que nao
foi percebido na avaliagdo inicial do processo de pesquisa. Desta maneira, consideramos que
0 experimento com o0s haicais demonstrou potencial contribuicdo para a dindmica de
avaliacdo e diagndstico sobre o percurso dos grupos experimentais, contribuindo inclusive
para a proposi¢do de direcionamentos especificos em possiveis desdobramentos ou
continuidade do processo.

Nessa perspectiva da ampliacdo do repertdrio, gostariamos de considerar o uso de uma
ferramenta de comunicacdo e interacdo on-line que acabou revelando potenciais
contribuicdes: a rede social Facebook. Como citamos anteriormente, neste documento,
criamos um perfil de grupo nesta rede social para cada um dos grupos experimentais, com o
objetivo de estabelecermos um canal de comunica¢do rdpido e familiar aos participantes da
pesquisa. O que inicialmente foi proposto com a finalidade exclusiva de comunicacdo acabou
se configurando como mais uma ferramenta pedagdgica na abordagem com o hipertexto
didédtico. Além de avisos, comunicados e orientagdes diversas, os perfis de grupo também
passaram a receber indicacdes de videos, imagens e textos referentes aos focos de
investigacao abordados nos encontros. Algumas destas indicagdes, por sua vez, passaram a ser
comentadas pelos outros integrantes do grupo, gerando um didlogo aberto a participagdo e a
interacdo de todos. Durante a fase dos experimentos em grupo, principalmente os finais, essa
dindmica de intera¢do e sugestdo de contetidos foi direcionada pelo eixo temdtico proposto
para os experimentos, como podemos verificar no exemplo a seguir, onde a imagem postada
no perfil acabou se tornando um estimulo criador para uma das cenas do experimento “A Flor

da Pele” do GE-I:
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Paulo du'Santus
ESSA IMAGEM E INTERESSANTE PARA NOSSA FECA HEIN:

Y Vocg, Adriglle Drishows, Ita Matali e Gabriela * Visualizado por 15
Fabretti curtiram isso.

E Gilka De Lourdes Rother olhaaaa, vamos fazer isso!

3 de dezembro de 2012 as 20:54 - Curtir

Paulo du'Santus era dessa cena que falei... acho que ficara legal
1

Curtir “ g1

Figura 68 — Postagem no Perfil de Grupo — GE-1

Assim, podemos considerar algumas contribuicdes que essa dindmica de interacao nos
perfis de grupo trouxe ao processo: a ampliacdo das referéncias conceituais e estéticas, a
socializa¢do de conteidos que poderiam ser apropriados e adaptados as ideias e proposi¢des
de criacdo dos grupos e o estimulo a pesquisa, através do direcionamento da busca de
conteddos a partir dos focos de estudo e eixos temdticos propostos nos experimentos, da
selecao destes contetidos e da justificativa, mesmo que provisdria e sucinta, que acompanhava
a postagem dos conteidos nos perfis. Neste sentido, a autonomia dos participantes no
processo de investigacdo também € estimulada. Ressaltamos entretanto, que apenas uma terca
parte dos integrantes de cada grupo participou ativamente dessa dindmica de interacdo com os
perfis de grupo na rede social. Os demais restringiam-se ao acesso para se inteirar dos
comunicados e avisos. De todo modo, estes perfis demonstram-se potencialmente uteis para a
abordagem hipertextual proposta, o que nos estimula a considerar alguns desdobramentos
possiveis a partir desta ferramenta: o coordenador do processo pode interagir mais, mediando
essa dinamica de estudo autonomo, avaliando os conteidos indicados, postando novos
contedidos e provocando a reflexao sobre as postagens a partir de objetivos de aprendizagem

especificos, o que evidentemente demandaria maior tempo de dedicacgdo.
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Nessa perspectiva da ampliacdo do repertdrio estético dos participantes da pesquisa, o
questiondrio individual final (APENDICE E) foi revelador. A nog¢do inicial de teatro como
entretenimento, principalmente no GE-II, foi ampliada, passando por dimensdes como
expressao, reflexdo, critica e transformagdo da realidade. Foi muito significativo para os
grupos a quebra de paradigmas e a anulagcdo de preconceitos em relacdo as estéticas teatrais,
ocasionando maior receptividade para modalidades teatrais como o épico e o pos-dramadtico.
Um processo de aproximagdo com a complexidade do teatro foi acionado e o mais
interessante € perceber que tal complexidade passou a ser aceita pelos grupos. O
conhecimento sobre as modalidades teatrais, seus principios e procedimentos abriu um leque
de possibilidades criadoras, mais amplo e complexo — possibilidades estas também reveladas
na dindmica de criacdo através do rodizio entre as funcdes ator, diretor e dramaturgo. Boa
parte dos grupos experimentais pode desempenhar pelo menos duas destas fungdes, sendo que
dois tercos de ambos os grupos expressaram a identificacdo com a funcdo de ator e outro terco
dividiu sua identificacdo entre as funcdes de diretor e dramaturgo. Observamos também a
unanimidade em relagdo a percepcdo de que a escolha por uma das fungdes agora era feita
com mais propriedade devido a oportunidade que tiveram de experimentar um pouco da
dindmica de trabalho de cada uma delas. Ainda em relacdo as modalidades teatrais, a
configuragdo sobre o posicionamento dos participantes nos dois grupos experimentais foi
diferente. No GE-I, cada uma das trés modalidades obteve um terco de indicagdo como
estética de afinidade. J4 no GE-II, o teatro épico obteve dois tercos de indicacdo e o outro
terco se dividiu entre o dramdtico e o pos-dramdtico. Mais importante que a quantificagdo € a
percepcio de que a maioria das escolhas foram argumentadas de forma coerente através da
citacdo de caracteristicas e exigéncias das modalidades teatrais que dialogavam ou ndo com as
potencialidades e afinidades pessoais, e que isto foi possivel a partir da ampliacdo do
repertdrio iniciada com a participacao na oficina.

A investigacdo sobre os procedimentos e principios de criacdo nos processos de
producdo do Teatro da Vertigem contribuiu ndo somente para um conhecimento histérico
sobre o grupo de teatro paulistano, mas também para a aproximagao com seu modo produgio,
seus processos de criacdo, possibilitando inclusive um olhar mais criterioso sobre os
espetaculos do grupo como também para outras encenac¢des. De modo geral, nos dois grupos,
os participantes apontaram como elemento mais significativo no Teatro da Vertigem, mais até
que os proprios espetaculos, o processo colaborativo de producao, manifestando inclusive o
interesse em aprofundar-se neste modo de criac@o no teatro. Dessa forma, podemos considerar

que a abordagem realizada com o hipertexto didatico contribuiu para o processo de
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aprendizagem dos grupos experimentais, potencializando suas habilidades criadoras e
estimulando-os para o desenvolvimento de um artista teatral criador e propositivo. Esta
consideragdo é apontada pelos participantes como resultado direto de dois elementos
principais da metodologia proposta na pesquisa: o uso do hipertexto diddtico e a dinamica
teoria x prética. Para os participantes, o hipertexto era uma fonte inesgotavel de informacao e
conhecimento que proporcionava uma investigagdo simultaneamente dindmica e complexa.
Por outro lado, a dindmica proposta a partir dos eixos teoria e pritica tornava possivel a
“navegacdo” através da complexidade, na medida em que a prética direcionava o estudo
tedrico através de focos de investigagdo que eram vivenciados por meio dos experimentos e
improvisagdes cénicas; € a teoria, por seu turno, proporcionava o aporte conceitual e tematico

para o desenvolvimento critico e consciente da prética.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposicdo e investigacdo do hipertexto diddtico sobre poéticas cénicas
contemporaneas, como ponto de partida em processos de aprendizagem e de criacdo do teatro,
revelou-se extremamente desafiadora e estimulante. O processo engendrado pela pesquisa
proporcionou e exigiu de nds o didlogo constante entre o pesquisador, o artista e o pedagogo,
que, em sua esséncia, sdo dimensdes insepardveis, coexistentes, faces de um todo
tridimensional que estdo conectadas, fundidas umas nas outras, em constante e simultaneo
didlogo. A investigacdo sobre processos de criacdo a partir de modelos de encenagdo, a
elaboracdo de um hipertexto diddtico com o conteido (re)elaborado através do estudo
realizado, e a proposi¢ao de uma metodologia de abordagem do hipertexto em uma oficina de
encenagao sintetizam a amplitude do desafio proposto ao pesquisador-artista-pedagogo. Nessa
perspectiva, algumas questdes estiveram sempre presente durante a pesquisa: O que ensinar?
Por que ensinar isto? Para quem? Como tornar a aprendizagem significativa para estas
pessoas?

Refletindo sobre estas questdes, sob a perspectiva do experimento com o hipertexto
didético, consideramos fundamental o papel do coordenador do processo pois € ele quem
seleciona as encenagdes de relevancia no panorama contemporaneo, identificando principios e
procedimentos de criagdo que possam contribuir para a ampliacdo do repertdrio estético e,
consequentemente, para as capacidades criativas dos individuos em formacdo. Esta ampliacao
de repertério, com um olhar atento para a cena teatral contemporanea, faz-se necessaria por
tornar o artista mais preparado para o exercicio criador e para o didlogo com estéticas hibridas
e polissémicas tdo presentes na atualidade. No contexto da cibercultura, em que estamos
inseridos, as tecnologias de comunicagdo e informacao influenciam diretamente as atividades
humanas, dentre elas a arte. Nossa comunicagdo, expressao, trabalho e o modo como
processamos a informac¢do sdo mediados em grande parte pelas tecnologias. Sob este aspecto,
consideramos que as habilidades comunicativas e expressivas podem ser potencializadas
através das tecnologias de comunicac¢ao e informacao, influenciando inclusive nas habilidades
criativas e na ampliacdo do repertdrio estético, histérico e cultural. A presenga das Novas
Tecnologias da Informagdao e Comunicacdo (NTIC) em nosso cotidiano € cada vez mais
intensa e dinAmica em suas atualizacdes, o que nos coloca o desafio de aprender a lidar com
elas. Para as novas geragdes, este desafio acaba sendo transposto de forma mais intuitiva,
posto que nascem e crescem envolvidos por este universo tecnoldgico. Nessa perspectiva, a

abordagem hipertextual do conhecimento figura-se bastante promissora e coerente ao
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favorecer e estimular o uso das NTICs e, ainda, contribuir para a constru¢io de um
conhecimento contextualizado e transdisciplinar. O hipertexto como instrumento didatico é
portador de contetido e ao mesmo tempo mediador de um processo de (re)elaboragdo de
conhecimento em rede. Em nossa pesquisa, reforcamos a importancia de se elaborar o
hipertexto didatico a partir de critérios pedagdgicos especificos, que garantam uma
aprendizagem significativa. Nesse sentido, os critérios considerados em nossa investigagao
revelaram-se importantes auxiliares para as escolhas de conteidos e metodologias de ensino.
E fundamental que os contetidos sejam selecionados e estruturados no hipertexto diddtico de
forma contextualizada; o contexto e repertério prévio dos envolvidos no processo de
formacdo devem ser considerados; deve-se favorecer uma perspectiva analdgica através do
acesso a conteidos multimodais (texto, imagem, video e som) que contribuam para a
investigacdo de modelos, no nosso caso, de encenagdo; a proposicao de diferentes sequéncias
didéticas € necessdria durante a abordagem do hipertexto, possibilitando diferentes percursos
de investiga¢do; e por fim, € preciso considerar as condigdes técnicas do local de realizagdo
dos processos de formagdo e criagdo cénica, bem como dos participantes. Estes critérios
norteadores foram essenciais para a escolha de contetidos e dos modos de abordagem em
nossa proposta metodoldgica com o hipertexto didatico.

Deste modo, a elaboragdo dos hipertextos evidenciou a necessidade de
comprometimento pedagdgico por parte do coordenador do experimento. O trabalho de
pesquisa e de elaboracdo do material didatico exigiu tempo e dedicacdo, desafio ainda maior
diante de nossa dinamica de trabalho e estudos. No entanto, certamente a primeira
contribuicao desse processo de elaboracdo dos hipertextos didéticos foi a ampliacao de nosso
proprio repertorio estético, a sedimentacdo de principios e procedimentos de criacdo do teatro
p6s-dramadtico e o sentimento de realizacdo ao elaborar um material didatico que se revelou
promissor em sua abordagem pratica, potencializando nossa funcdo de pedagogo. Conhecer
com maior profundidade os processos de criacdo do Teatro da Vertigem, além de ser condi¢ao
basica para a elaboracdo do hipertexto didatico, contribuiu também para aprimorar nossa
funcdo de encenador, posto que os principios e procedimentos de criacdo investigados
ampliaram as possibilidades criadoras de nossa praxis na direcdo teatral. Deste modo, o
processo de pesquisa com o hipertexto se tornou um divisor de dguas em nossa pratica
pedagdgica e artistica.

A relevancia dos contetidos selecionados e a abordagem metodolégica com o
hipertexto foram validadas a partir do diagnéstico inicial que realizamos com os participantes

do experimento de pesquisa. A partir das entrevistas iniciais € do experimento com os haicais
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foi possivel identificar a necessidade de ampliacdo do repertério estético e cultural dos
grupos, que inicialmente se revelou quase que exclusivamente referenciado por elementos
caracteristicos do featro dramdtico. Percebemos que o estudo sobre os processos de criacao
do Teatro da Vertigem, através do hipertexto didético, foi significativo para os participantes
ao refletirmos sobre um grupo atuante na cena contemporanea sob um modo de produgdo que
dialoga com outras estéticas teatrais, como o épico € 0 pos-dramdtico, possibilitando assim a
desconstru¢ao de paradigmas e a quebra de barreiras nos participantes. Os conteuidos
multimodais do hipertexto didatico tornaram a investiga¢do mais dinamica, diversificada e
potencializaram sua dimensao contextualizadora. Analisando as avaliacdes iniciais e finais do
processo, podemos afirmar que a ampliacdo do repertério de fato ocorreu, em grau e medida
muito particular para cada participante, visto que a abordagem hipertextual preconiza uma
“navegacdo” livre e personalizada, cuja profundidade estd diretamente relacionada aos
interesses e a disponibilidade dos navegadores.

Em relacdo aos “navegadores”, o processo com os dois grupos experimentais também
foi muito estimulante e desafiador. A experiéncia possibilitou investigarmos dinamicas de
abordagem hipertextual, através da investigacdo engendrada por dois grupos diferentes sobre
o mesmo hipertexto didatico. Na pratica, este processo acabou configurando-se, em sua
estrutura mais ampla, geral, de forma bem semelhante entre os dois grupos; porém, os
caminhos trilhados durante o estudo dos hiperlinks foi peculiar a cada um deles. Muitos
desafios surgiram com o inicio dos encontros, mas duas situagdes foram marcantes: o tempo
escasso para a investigacdo vasta proporcionada pela dindmica hipertextual e a auséncia de
integrantes durante o processo. Os efeitos desta ultima tornavam-se mais nefastos durante a
elaboragdo e apresentacdo dos experimentos, impondo a necessidade de adaptacdes e ajustes.
Neste sentido, consideramos que as consequéncias foram mais positivas do que prejudiciais,
posto que os participantes foram potencializando sua capacidade de reelaboracdo, o que
certamente contribuiu para o desenvolvimento de outras competéncias como criatividade e
versatilidade. Outro ponto a ressaltar € que, em certa medida, a abordagem metodoldgica
proposta com o hipertexto didatico amenizou os efeitos das auséncias ja que os participantes
podiam realizar parte de sua investigacdo a distancia, contando ainda com o perfil de grupo
para tirar duvidas entre os colegas e com o coordenador da oficina, o que contribuia, pelo
menos, para que o ausente se informasse sobre os procedimentos e conceitos estudados e
também sobre as solicitagdes para os encontros seguintes. Especificamente no GE-II, a
quantidade de integrantes que concluiu a oficina representou aproximadamente a metade dos

que iniciaram. A partir dos relatos dos integrantes que se desligaram, consideramos que o
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principal motivo foi a necessidade de priorizar seus empregos e a intensificacdo de atividades
académicas. Outra questdo que observamos € que a rotina atribulada entre trabalho e estudo
dificultou o envolvimento e a dedicag¢do a abordagem nao presencial do hipertexto para alguns
participantes; contudo, para parte deles, a abordagem flexivel proporcionada pelo hipertexto
didético contribuiu para atenuar os efeitos deste obstaculo.

Entre os ganhos observados através da pesquisa, percebemos o desenvolvimento, nos
participantes, da autonomia e senso de colaborag¢do nos processos de criagdo. Neste aspecto,
consideramos o estudo independente estimulado pelo hipertexto didatico, a dimensdo
colaborativa dos experimentos e a pratica do workshop durante o processo, fatores
fundamentais para esses ganhos. Destacamos a visivel ampliacio do repertdrio estético
alcancada pelos grupos com a participagdo na oficina. Neste aspecto, destacamos as
contribuicdes do uso de modelos de encenagdo, na abordagem hipertextual proposta, como
uma estratégia pedagdgica de grande potencial. O estudo por analogia entre as encenagdes do
Teatro da Vertigem contribuiu para o clareamento e sedimentacdo das no¢des sobre principios
e procedimentos de criagdo presentes em boa parte da cena contemporanea. Através da
investigacdo do hipertexto e da experimentacio com as propostas de criacdo, ha uma
confluéncia de ideias, pensamentos e agdes que contribui para a elaboragdo de sinteses
provisdrias, as quais, por sua vez, auxiliam na potencializacdo dos conceitos investigados.
Para tanto, consideramos fundamental o papel do coordenador neste tipo de processo,
elaborando propostas a partir de recursos disponiveis aos participantes dos grupos, propondo
objetivos de ensino e aprendizagem possiveis de serem alcan¢ados dentro do contexto de cada
grupo, e estimulando um ambiente de criagdo e aprendizagem dinamico e colaborativo. Nesse
contexto, o uso da Internet e do hipertexto contribui para um processo de ensino e
aprendizagem colaborativo, em que sao desenvolvidas e estimuladas as capacidades de
interacdo, socializacdo, e ampliacdo do conhecimento, potencializando inclusive os processos
de criacdo dos grupos. Ressaltamos novamente a importancia do coordenador do processo,
cabendo-lhe estimular e incentivar a investigacdo sobre o hipertexto didético, contribuindo
assim para a compreensao de significados e conceitos, para a problematizacio de ideias e para
a proposicao de possibilidades de navegacdo no hipertexto, bem como desenvolvendo eixos
de investigacdo. Considerando a caracteristica assincrona do hipertexto, seu acesso e
investigacdo podem ser realizados a qualquer tempo e em diferentes espagos, possibilitando o
planejamento de diversos percursos de ‘“navegacdo” e eixos investigativos, e valorizando

assim a parcela de participacdo dos envolvidos, em seus proprios processos.
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A estrutura disponivel para a realizagdo da oficina certamente contribuiu para os
objetivos propostos, principalmente no que se refere a tecnologia. O acesso a internet e aos
recursos audiovisuais sao ferramentas que viabilizam a abordagem proposta. Nesse sentido, a
estrutura disponibilizada pela Faculdade Campo Limpo Paulista contribuiu de forma
significativa para os resultados atingidos com o experimento da pesquisa. Contudo,
consideramos a possibilidade de realizacdo da experiéncia proposta sem necessariamente o
acesso on-line, conectado a internet. Neste caso, o coordenador deve dispor tanto do texto
principal quanto dos contetidos associados aos hiperlinks, além é claro de algum tipo de
equipamento audiovisual. Evidente que esta situagdo restringe a amplitude investigativa sobre
a rede de informacao configurada pelo hipertexto on-line.

Dentre os recursos tecnoldgicos utilizados durante o processo de pesquisa, destacamos
0 uso do video como recurso pedagdgico para a andlise de principios e procedimentos de
criacdo. A utilizacdo do registro em video como ferramenta pedagdgica demanda uma
abordagem intencional, direcionada por objetivos especificos; ademais, o coordenador do
processo, além de possuir o conhecimento prévio sobre o conteido do video, deve também ter
elaborado um planejamento sobre a abordagem que ird mediar a partir dos focos de
investigacdo estabelecidos. Assim, critérios como orientar os participantes sobre as diferencas
de linguagem entre o video e a encenacdo teatral, estabelecer focos investigativos claros,
apreciar os videos na integra e retomar fragmentos especificos relacionados aos focos de
investigacdo, e ampliar as referéncias através da leitura dos roteiros cénicos revelaram-se
extremamente importantes para a abordagem sobre os modelos de encenacdo, proposta no
experimento com o hipertexto didédtico. Sob esta ética, a possibilidade de apreciar a encenacao
propriamente dita, ao vivo, potencializou ainda mais a abordagem analdgica sobre os modelos
de encenagdo. A apreciacdo do espeticulo “Bom Retiro 958 metros” permitiu aos
participantes, além da fruicdo estética, a oportunidade de analisar na pratica, de forma
contextualizada, os desdobramentos de principios e procedimentos de criagdo que estavam
investigando com o hipertexto didatico, o que proporcionou maior compreensdao sobre 0s
mesmos e tornou os conceitos tedricos mais significativos.

Durante a experiéncia da oficina de encenagdo, o hipertexto didatico contribuiu nao
somente para os estudos tedricos, mas também para a investigacdo sobre a pritica € o
processo de criacdo propriamente dito. Neste sentido, reforcamos a no¢do do hipertexto
didatico como ferramenta pedagdgica fundamental na realizagdo dos experimentos cénicos
propostos na oficina, configurando-se como fonte de informagao, referéncias e dindmicas de

procedimentos de criacdo. Essa dindmica dialdgica entre teoria e pratica, possibilitando a
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experiéncia com um conhecimento até entdo elaborado na dimensdo conceitual através da
praxis artistica, permitiu a percep¢ao de novas dimensdes sobre os conceitos e até mesmo a
ampliacdo do conhecimento ja elaborado previamente pelos participantes do processo. Nos
experimentos finais, esta dindmica dialdgica entre teoria e pratica foi potencializada, posto
que a investigacdo engendrada com o hipertexto diddtico deveria convergir, de alguma
maneira, na elaboracdo e apresentacdo publica de um experimento cé€nico. A experi€ncia
demonstrou-se altamente desafiadora principalmente por fatores como o curto tempo para a
elaboragdo e pela dimensao colaborativa da proposta. Apesar da crise inicial, vivenciada pelo
GE-I em relagdo a definicdo do eixo temdtico para o experimento, os resultados foram
promissores. Tanto o processo de criagdo quanto as encenacdes apresentadas pelos dois
grupos evidenciaram a utilizag¢ao de principios e procedimentos investigados durante o estudo
do hipertexto diddtico e também a autonomia adquirida por cada um dos grupos, inclusive na
atenuacdo e resolucdo das crises internas. A dimensdo processual da apresentacdo foi
percebida pelos grupos, o que contribuiu para a valorizacdo da dimensdo pedagdgica do
experimento, relegando a segundo plano o seu cariter espetacular. Importante ressaltar
também a consciéncia dos participantes em relacdo a fragilidades na interpretacdo e na
dramaturgia, e que avangos nestes aspectos demandavam mais tempo e outros focos de
investigacdo. Nesse sentido, consideramos a viabilidade do desdobramento da abordagem
com o hipertexto diddtico em experiéncias especificas de estudo e experimentagdo sobre a
atuacdo e a dramaturgia.

Assim, consideramos que a abordagem com o hipertexto didatico em processos de
aprendizagem e criagdo cé€nica, conforme proposta em nossa pesquisa, contribuiu para a
ampliacdo da noc¢do inicial dos participantes a respeito da linguagem teatral. A compreensao
sobre principios e procedimentos do teatro dramdtico, épico e pos-dramdtico contribuiu para
a desconstrucdo de um paradigma teatral mais tradicional, abrindo espaco para outras
propostas estéticas. Os participantes do experimento de pesquisa passaram a realizar suas
escolhas estéticas de forma mais consciente e criteriosa. A investiga¢do do hipertexto didético
a partir de modelos de encenagao ampliou o repertdrio estético e cultural, além de estimular e
desenvolver a autonomia e a postura investigativa tdo necessdrias para a formagao de um
artista critico e pesquisador dos proprios processos de criagdo. Alguns desdobramentos dos
resultados percebidos com a pesquisa ja se concretizaram através da integracdo de parte do
GE-I ao Nicleo de XIII de Artes Dramaticas e da proposta de elaboramos um projeto de curso
de extensdo a partir da abordagem metodolégica com o hipertexto didatico proposta neste

estudo. Portanto, podemos considerar que a presente pesquisa contribuiu para o didlogo sobre
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os processos de aprendizagem e criacdo da cena contemporanea, processos estes que
potencializem as habilidades criadoras de seus participantes e os estimule no desenvolvimento

de um artista teatral criador e propositivo.
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Apéndice A:

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAD EM ARTES CENICAS

TERMIO DE COMSENTIMEMNTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esta sendo convidado(a) para participar, como voluntario, em uma pesquisa. Apds ser esclarecidolz) sobre as
informagdes @ seguir, no caso de sceitar fazer parte do estudo, assine 2o finzl deste documento, que estd em duss
vias. Uma delas € sua e a outra € do pesquisador responsavel. Em caso de recusa vocé n3o sera penalizadola) de

forms alguma.
II"-IFDFI:MPLCEHEE SOBRE A PESQUISA:

Titulo do Projeto: %0 hipertexto como ponto de partida em processos de aprendizagem e criagdo da
cena contamporanaa”

Pesquisador Responsavel: Prof. Dr Marcos Aurélio Bulhdes Martins

hestrando: Cleber de Carvalho Lima

Contato: cleberlima@usp.br

A pesquisa visa principalmente, refletir sobre o uso do hipertexto didatico como ponto de partida para processos de
crizgBo cénica. Parz tal, utilizando-se dos principios dz pesquiss-acdo, os sujeitos participardo de uma Oficing de
Encenagdo estruturada a2 partir da metodologia sistematizada pelo mestrando e serZo observados & acompanhados
durante todo o processo straves de registros em video, fotos, entrevistas e relztos escritos. & coleta de dados da
pesquisa esta prevista para terminar em novembro de 2012, e vocé tem o direito de retirar sua participacdo em
gualguer momento, porém, isto n3o & desejavel & certamente prejudicard a pesquisa. Portanto, pedimas que vocé
zvalie sus disponibilidade antes de aceitar este conwvite.

COMSENTIMEMNTO DE PARTI CIF*PLI;ZJELD DA PESSOA COMO SUIEITO

Eu, . RG/CPF
zbzixo assinado, concordo em participar da pesquisa "0 hiperfexto
como ponto de partida em processos de aprendizagem e criagdo da cena contempordnea®. Fui
devidamente jnformadola) & esclarecidola) pelo pesquissdor CLEBER DE CARVALHO LIMA sobre a participac2o. Foi-

me garantido que posso retirsar meu consentimento 2 qualguer momento.

Campo Limpo Paulists, de de 2012.

Mome:

Assinatura:

Presenciamaos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa e aceite do sujeito em participar.
Testemunhas [ndo ligadas 2 equipe de pesquisadores):

Mome: Ass

Mome: Azs:




Apéndice B:

Autorizagédo de Uso de Imagem, Som de Voz, Nome & Dados Biograficos

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de minha imagem, som da minha voz, nome e
dados biograficos por mimrevelados emdepoimento pessoal e registro escrito concedido e, além de todo
e gualguer material entre fotos e documentos por mim apresentados, para compaor 05 registros da
pesquisa de mestrado “O hipertexto como ponto de partida em processos de aprendizagem e
criagdo da cena contemporinea”de CLEBER DE CARVALHO LIMA, realizada nas dependéncias da
Faculdade CampoLimpo Paulista e apresentada & Escola de Comunicagies e Artes da Universidade de
S0 Paulo, sob a orientacio do Professor Doutor Marcos Aurélio BulhBes Martins, sejam essas
destinadas a divulgacdo ao plblico em geral efou para formacao de material impresso.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros,
catdlogos, revista, jornal, entre outros) como tambémem midia eletrénica (programas de radio, podcasts,
videos e filmes para televis3o aberta e/ou fechada, docurmentarios para cinema ou televisdo, entre
outros), Internet, Banco de Dados Informatizado Multimidia, *home video™, DVD (“digital video disc™),
suportes de computacio grafica em geral efou divulgacio cientifica de pesquisas e relatarios para
arguivamento, sem qualquer dnus ao pesquisador CLEBER DE CARVALHO LIMA ou terceiros por esse
expressamente autorizado, que poderdo utiliza-los em todo e gqualquer projeto e/ou obra de natureza
cientifica-socio-cultural em todo territdrio nacional e no exterior.

As obras gue ufilizarem as imagens, sons, nomes e dados biograficos objetos da presente
Autorizacio, poderio ser disponibilizadas, a exclusivo critério de CLEBER DE CARVALHO LIMA, através
da licenca Creative Commans Atribuicio-Uso Nao-Comercia-Compartilhamento pela mesma licenca 2.5
Brasil, ficando certo gue o presente documento autoriza essa forma de licenciamento.

Por esta ser a expressdo da minha vontade declaro que autorizo o uso acima descrito sem que
nada hajaaserreclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem ou som de voz, ou a qualguer
outro, e assino a presente autorizacio.

Campo Limpo Paulista, de de 2012,

Assinatura

Mome:

Endereco:

Cidade:

RG N

CPF "

Telefone para contato:

Mome do Representante Legal (se menor):
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Apéndice C:

Ficha de Inscrigdo 2012

Dados Pessoais

MNome completo:

Identidade n®: Orgiio Expedidor: (PF:
Enderego:

CEP: Telefone: [ ) /()
E-mail:

Sexo: Tdade:

Dados Académicos (no caso de aluno(a) Faccamp)

Curso: RLAL

Semestre:

Questiondrio

Jd fez algum curso de teatro ou outro tipo de arte? Qual?

Jd teve alguma experiéncia em teatro? Qual? Onde? (Utilize o verso da ficha caso necessdrio)

COrientagdes gerais: 1. As aulasserdo realizadas aos domingos, das 13hds 19h 2. Em 25/03/12, a partir das
14 horas, no Anfiteatros Faccamp - Prédio &. serd realizada uma entrevista com todos os inscritos para
orientagdes gerais (presengaobrigatoria). 3. Para inscritos da comunidade, que ndo sejam alunos da Faccamp,
£ obrigatdria a entrega de uma cdpiado RE no ato da inscrigio. 4. A oficina € direcionoda para a faixa etdria

a partir dos 18 anos. 5. Inicio das aulas em 01/04/12 ds 13k
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Apéndice D:

ENTREVISTA INICIAL (DIAGNOSTICO)

. Por que se interessou pela oficina e quais as expectativas em relacdo a ela?

. Costuma ir ao teatro? Qual a dltima peca que assistiu?

. Costuma ler pecas de teatro? Cite alguma que tenha lido.

. Fez algum curso ou oficina de teatro? Onde?

. Ja participou de algum grupo de teatro? Qual? Em quais montagens participou e qual a
funcdo desempenhada?

. Conhece o Teatro da Vertigem? J4 assistiu algum espetaculo do grupo?

. Conhece algo sobre o processo colaborativo em teatro?
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Apéndice E:

CURSO LIVRE DE TEATRO FACCAMP
Oficina de Encenagdo Contempordnea 2012

QUESTIONARIO DE AVALIACAO FINAL

Nome:

10.

11.

12.
13.

Turma: ( ) Sdbado ( ) Domingo

Qual a sua ideia sobre “teatro”? Essa ideia se alterou durante e/ou apds o processo vivenciado
no curso?

Em sua opinido, quais os principais procedimentos e/ou principios que caracterizam o teatro
dramaético?

Em sua opinido, quais os principais procedimentos e/ou principios que caracterizam o teatro
épico?

Em sua opinido, quais os principais procedimentos e/ou principios que caracterizam o teatro
pOs-dramético?

A qual ou quais dessas trés estéticas teatrais (dramdtico, épico e pds-dramdtico) vocé se
identifica mais? Justifique.

Apd6s vivenciar o processo proposto pelo curso, seu conhecimento sobre o Teatro da Vertigem
foi ampliado e/ou alterado de alguma forma? Explique.

Qual a sua opinido sobre os espetdculos do Vertigem analisados durante o curso e a forma de
producio e criacdo desse grupo? Justifique.

Como voceé avalia o processo colaborativo no teatro? Justifique.

Como vocé avalia, de maneira geral, o processo de producdo e criacdo do seu grupo na cena
final? Justifique.

Qual ou quais das fung¢des [ator/atriz, diretor(a) e dramaturgo(a)] vocé desempenhou durante o
processo no curso, nos diferentes experimentos propostos? Com qual dessas fungdes vocé se
identifica mais? Justifique.

Faga uma avaliacio geral do curso (aspectos como a didatica do coordenador, a metodologia,
a abordagem hipertextual envolvendo conteddos multimodais como imagem, video, som,
textos de pecas de teatro, textos tedricos, depoimentos, o uso das redes sociais e da internet,
entre outros; e o que mais achar necessdrio avaliar).

Como voce se sente em relagdo ao teatro hoje?

Criticas e sugestoes.
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Anexo A:

Haicais (Grupo Experimental 1)

Autor: Paulo Leminski

Improvisadores

Haicai

Raphael da Silva Miranda

Daiane Fermino Barbosa

“Que tudo se foda,
disse ela,

e se fodeu toda”

Andrezza Aparecida Gomes dos Santos

Magno Bruno de Souza

“Casa com cachorro brabo
meu anjo da guarda

abana o rabo”

Gabriel Ricardo de Lima Belo

Eliane Belmonte Lucenti

“Duas folhas na sandalia
0 outono

também quer andar” (P. Leminski)

Sabine Rodrigues

Gustavo Henrique Vieira

“Ano novo
anos buscando

um animo novo”




Anexo B:

Haicais (Grupo Experimental 2)

Autor: Paulo Leminski
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Improvisadores

Haicai

Virian Kayra Mathias Moura

Italicio Batista Natali

“Nu como um grego
ouco um musico negro

e me desagrego”

Paulo Roberto dos Santos
Adrielle Moretti Narvaes da Silva
Edmar Donizete de Oliveira
Lucas Gustavo Arruda Pereira

Madeleine Ferrarezi Barbi

“Essa vida é uma viagem
pena eu estar

sO de passagem”

Bruno Rodrigo Fonseca

Lucas Aparecido dos Santos

Reldgio parado
o ouvido ouve

o tic tac passado

Kelly Bianca da Silva
Gilka de Lourdes Rother
Belga Rose de Almeida Pereira

Rafael José Couto de Arruda

“Debrugcado num buraco
vendo o vazio

ir e vir’
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Anexo C:

“A LIRA DOS VINTE ANOS” (Paulo César Coutinho)

Cena 3
“Estou doida pra dar”

Ninon, Regina e Bruno mais tarde.

Ninon - Vocé ndo imagina o que aconteceu...

Regina — Nao me diga! Néo acredito!

Ninon — Quer dizer, mais ou menos.

Regina — Mais ou menos?! Mas foi ou nao foi?

Ninon - Vou te contar! Ontem fui a um bar com o Bruno, nés ficamos horas discutindo.

Regina continua sentada assistindo a cena que comenta. A luz mostra Bruno numa mesa de bar. Ninon senta-se
com ele.

Bruno — Vocé age como uma burguesa preconceituosa. Os seus problemas sio ideoldgicos, onde ja se viu uma
militante gastando uma fortuna com analista porque, ndo consegue ter relagdes sexuais? Isso sdo deformacgdes da

classe, que sO se resolve na prética.

Regina(Para o piiblico) — Conhego essa cantada ideolégica. O cara td afim de comer e fica questionando a sua
vacilagdo em dar como carater de classe.

Ninon e Bruno entram num quarto de hotel. Ninon para diante da cama.
Ninon - Ai que horror!

Bruno - Que foi?

Ninon - Essa cama td imunda! Olha s6, o lengol ta amarelo de sujo!
Bruno(Agarrando Ninon) — Ora que bobagem, vai ligar pra isso?

Ninon - Aqui ndo! Aqui ndo! Vamos a outro lugar, eu tenho dinheiro.
Bruno - E vocé acha que eu vou aceitar o seu dinheiro pra pagar o hotel?

Regina(Para o piiblico) — Olha que machista, nessa hora ndo v€ que ideologia é essa do “homem aqui é quem
paga”.(Bruno joga Ninon na cama e deita-se por cima dela. Ela treme dos pés a cabeca.)

Bruno - Vocé t4 tremendo!
Ninon - Estou com frio!(Bruno beija Ninon e tenta abrir-lhe as pernas, ela continua dura e tremendo.)

Bruno - Deixa eu te esquentar... Calma, neguinha, abre as perninhas, abre, eu vou te comer todinha, vou te
mostrar como homem € gostoso...(Pausa.) Assim ndo d4, voce ta trancada!

Ninon — Eu estou relaxada.(Bruno se levanta furioso, gritando.)
Bruno — Assim nao da! Assim ndo da! Sua reaciondria!(Bruno sai, Ninon senta-se na cama.)
Ninon(Para Regina) — Af ele foi embora...

Regina — Otimo! E bom mesmo que vocé ndo veja mais este cafajeste!
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Ninon — Nao ¢ cafajeste! E um companheiro...

Regina — Ah, e ndo tem companheiro cafajeste? Sdo todos perfeitos... Essa deformacdo burguesa, de que ele
vive falando para se afirmar, td mais nele do que em vocé. Também, por que vocé ndo deixa a coisa acontecer,
em vez de ficar desesperada querendo perder essa virgindade? J4 ndo sei com quantos vocé ja foi para a cama e
chega 14 é um desastre!

Ninon — Meu analista disse que eu t6 melhorando.

Regina — Esse ¢ outro de quem vocé precisa se livrar! Vocé ndo vé que esse cara ndo saca nada, ndo ta te
ajudando? H4 anos que te explora, escarafunchando a sua infincia, e ndo trouxe nenhuma mudanga ao seu
presente.

Ninon — Mas vocé sabe que eu ndo superei ainda o meu complexo de Electra, é por isso que ndo consigo ter
relacdes genitais.

Regina — Ora, Ninon, ndo é nada disso, isso € pura fabula! Vocé € insegura, ndo encontrou ainda uma pessoa que
te aceite, que te ame. E fica nessa ansiedade, se comparando com as outras. Cada pessoa tem seu tempo. Vocé
fingindo que tem amantes ¢ a mesma coisa que essas meninas de subtirbio que vao para a cama e fingem que sio
virgens, a mesma preocupagdo em ndo ser diferente. Ninguém tem nada a ver com a sua vida nem com a porra
da sua origem de classe. Se a sua familia nada em dinheiro. isso ndo é pecado original seu. Se ndo fosse assim,
seria dificil explicar como € que aqueles principes russos passaram para a redencao.

Ninon - Disso eu seil Mas eu queria ver € encararem o sexo com naturalidade sendo filhos de Catarina a
Grande!

Regina — Mas o que é que a vida sexual tem a ver com a sua mae?

Ninon - Nio sei, mas acho que como ela s6 faz trepar e sair nas colunas sociais, acabei virando puritana, com
medo de ser puta como ela.

Regina(Enternecida) — Vocé é muito diferente dela pra ter que ficar se provando que é o contrdrio. Vocé, vai
encontrar 0 amor, vocé vai ver.

Ninon — Puxa Regina acho que vocé € uma mulher tdo incrivel! Tdo segura, tudo para vocé € facil... Teve até
coragem de sair de casa sem dinheiro. E por isso que a sua relacdo com Marcos € assim revoluciondria.

Regina — Nio é!(Sonhadora.) O homem novo é um ideal. Mas nés ndo somos assim ainda talvez ndo sejamos
nunca. Estamos s6 abrindo caminho...
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Anexo D:

“A LIRA DOS VINTE ANOS” (Paulo César Coutinho)

Cena 4

)

“Prece’
Clara tocando piano. Lucas entra e espera que ela termine.
Lucas — Mae.

Clara(Volta-se sorridente) — Vocé estava ai?
Lucas — Passei no vestibular.

Clara — O Lucas! Que maravilha!(Levanta-se e o abraca.) Vamos celebrar.(Tira de um balde uma garrafa de
champanhe, que entrega a Lucas para abrir)

Lucas — Como € que vocé sabia?

Clara - Li no jornal que saia hoje o resultado, tinha certeza de que vocé ia passar. Deixei o champanhe no
gelo.(Lucas estoura o champanhe. Clara sorri, estende as tacas que ele serve.) A vocé e a Historia!

Lucas — A nés e a Historia!(Brindam e bebem.)

Clara - Seu pai vai dizer que € uma loucura.(Ri.) “Nés ndo criamos esse menino para ser um professorzinho. Ele
vai morrer de fome. O mercado de trabalho estd cada vez pior. Ele ndo tem orgulho, ndo tem ambicido?” Nao,
felizmente ndo tem ambicdo nenhuma por dinheiro, status, todas essas coisas mesquinhas. Meu filho é um
idealista. Eu disse isso a ele - quer estudar Histéria e fazer a Revolucdo.(Pausa.) Vem sentar junto de
mim.(Sentam-se.)

Lucas — Que musica € essa que vocé toca sempre?

Clara — “Prece”, um tema antigo, esquecido. Foi composto por meu professor de piano Alberto Nepomuceno;
uma figura linda com sua cabeleira branca. Dizia que um concerto vale por dez aulas.(Pausa.) Hoje eu quero te
falar de mim te contar muitas coisas...

Lucas - Eu sempre quis saber, essa musica...

Clara(Apds um siléncio) — Tudo era muito quieto. Quando eu era menina nio tinha com quem falar, ndo podia
sair, vivia presa. Mesmo no verdo a gente s6 mudava de pris@o, subindo a serra. Meu pai me fazia estudar horas a
fio no piano. Colocava copos entre meus dedos para ficarem mais largos, batia neles com uma vara se eu errava.
Podia ter ficado louca, mas a musica me tomava, era uma paixdo.(Sorri.) Se ele soubesse, teria proibido, s6
aceitava regras, deveres, nunca a alegria.

Lucas — Que horror! Mas vocé tocava piano, falava linguas, por que ndo fugiu de casa, foi trabalhar, ser
concertista, sei 1a. ..

Clara - Eu tinha medo.(Pausa.) Ele me for¢ava a tomar banhos gelados de madrugada, dizia que era bom pra
satide. Ficava fora, ouvindo, e se eu me encostava na parede, fugindo da dgua, levava uma surra quando safa.
Tinha mais medo de apanhar do que do frio. Minha vida foi sempre assim, escolhendo aquilo de que tinha menos
medo.

Lucas — Mas vocé ndo conhecia ninguém que pudesse te ajudar?

Clara — Meu professor me ajudava, nés tocdvamos juntos. Eu tinha uma amiga. Quando saimos do colégio de
freiras eu pedi a meu pai pra ir estudar com ela na Suica. Ele me respondeu com um tapa no rosto.(Pausa.) Mas
eu fiz muita coisa em fantasia. Fui pianista de cinema mudo, bailarina, atriz, portaestandarte. Nao fui pra Suica,
mas viajava pelo mundo todo no piano.
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Lucas - Falando assim, parece que vocé nunca saiu desse piano, mas vocé casou, teve filhos...

Clara — Ah, sim, eu larguei o piano por um tempo, quando conheci seu pai. Ele era muito pobre, sabia? S¢ tinha
um terno; morava numa pensdo e trabalhava como vendedor. Nés namordvamos escondidos, e passedvamos de
bonde, porque ele ndo tinha dinheiro nem pro cinema. Quando descobriram j4 era tarde, estava apaixonada.
Apesar de toda proibi¢do, fugi de casa, e casei com ele.

Lucas — Até que enfim! Deve ter sido 6timo quebrar a redoma. E ai, como € que foi?

Clara — No comeco foi bom! Depois vieram os filhos, fomos perdoados e tivemos tudo de volta, casa, conforto,
presentes. Mas ele passava o tempo todo trabalhando, querendo mais e mais. Ah, como eu tinha vontade de ir a
teatros, concertos, viajar... Mas ele detestava tudo isso. Nas férias famos aquelas monétonas estacdes de
dgua.(Pausa) Os gritos dele eram iguais aos do meu pai. Mesmo assim eu fiquei, mais uma vez tive medo.

Lucas - Eu ndo entendo... Por qué?(Pausa.) Como é que vocé sobreviveu dessa forma?
Clara - Arranjava coisas pra passar o tempo... Costurava para os pobres, lia para os cegos, tinha o
piano.(Pausa.) Depois veio vocé, meu udltimo presente, seus irmdos ja crescidos.(Siléncio. Clara estende sua

taga.) Por favor...(Lucas serve.)

Lucas - Clara, Clara, isso ¢ terrivel. A gente ndo pode deixar a vida passar assim. Vocé fala como se tudo
tivesse acabado, mas vocé ta viva, ainda h4 tempo, voc€ tem que lutar, ser livre...

Clara — Nio, eu ndo tenho coragem. Mas quando vocg resistiu a pressdo de seu pai, era como se fosse eu. Por
isso eu quis te contar, quero que voce seja feliz, que vocé faga tudo o que quiser. Hoje de manha eu fui a missa

comungar, e me senti em estado de graga, numa alegria intensa...

Lucas(Sorrindo) — Mesmo sem histérias a gente pode se sentir assim, comungando com o mundo, com 0s
outros...

Clara — Ao ateismo vocé nunca vai me converter. Minha religido se parece muito com o que vocé quer. NOs
amamos a Deus através do homem, vocés amam o homem por ele mesmo. Deus estd do nosso lado. Seu pai, a
familia toda, ttm medo da Revolucdo. Eu ndo. Tenho esperangas nesse mundo que vocés vao construir, mesmo
que nele nio haja lugar para mim...(Clara vai até a janela e olha para fora.) Eu adoro a chuva...

Lucas - Clara... Eu gosto muito de vocé.

Clara — Eu também gosto muito de vocé.(Pausa.) Bom, agora chega de confidéncias. Adivinha o presente que
eu comprei pra vocé.(Lucas faz um gesto de diivida.) As obras completas de Marx e Engels.

Lucas — As obras completas? Nao é possivel!

Clara — Vem ver...(Saem abragados, conversando.)
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Anexo E:

A SOLUCAO
Bertolt Brecht
ApOs a insurrei¢do de 17 de junho
O secretario da Unido dos Escritores
Fez distribuir panfletos na Alameda Estaline
Em que se lia que, por culpa sua,
O povo perdeu a confiangca do governo
E s6 a custa de esforcos redobrados
Podera recuperéd-la. Mas ndo seria
Mais simples para o governo
Dissolver o povo

E eleger outro?



Anexo F:

TODOS OU NENHUM
Bertolt Brecht

Escravo, quem te libertard?

Seras visto, companheiro,

pelos que estdo na fuma mais funda.

Teus gritos ouvirdo.

Os escravos te libertarao.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.
Um sozinho ndo se pode salvar.
Ou as espingardas ou as cadeias.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.

Faminto, quem te alimentara?
Se queres pdo vem conosco,
0S que nao o temos.
Deixa que te ensinemos o caminho.

Os famintos te alimentarao.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.
Um sozinho ndo se pode salvar.
Ou as espingardas ou as cadeias.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.

Vencido, quem te vingara?
Tu que sofres com feridas
Une-te aos feridos.
Nés, companheiro, mesmo fracos,

nés te vingaremos.
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Todos ou nenhum. Tudo ou nada.
Um sozinho ndo se pode salvar.
Ou as espingardas ou as cadeias.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.

Homem perdido, quem se arriscara?
Aquele que ja ndo possa suportar
a sua miséria, que se una aos que lutam
para que o seu dia seja hoje

e ndo um qualquer dia por chegar.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.
Um sozinho ndo se pode salvar.
Ou as espingardas ou as cadeias.

Todos ou nenhum. Tudo ou nada.
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Anexo G:

Segundo Roteiro Epico: “Pedofilia”

Personagens: Padre Gabriel, Menina Rebeca, Mae Eliane

Cendrios: Igreja, Aposentos do Padre

Cena 1 - Entrega da crianca

Rebeca adulta entra, e diz para a plateia:

E verdade, me pareco tanto fisicamente com minha mée que essa semelhanga me causa até espanto, e
me pergunto se sou tdo parecida com ela a ponto de cometer os mesmos erros... a pergunta ainda ecoa
dentro de mim, como ela ndo percebeu nada , eu dei tantas pistas. Lembro-me de tudo como se fosse

hoje, ela me levando pela mao...

A mie e a menina entram na igreja, fazem o sinal da cruz, a mie comeca a olhar dos lados procurando

alguém. (menina com o lampido nas maos)

Rebeca: (cantarolando baixo e dangando) levo vida de empreguete...

Mae: (Rispida, dando um apertdo na menina) Fica quieta, aqui ndo € lugar para isso, se comporta.

Rebeca: Mas ndo tem ninguém aqui mde, ndo td tendo missa, e eu to cantando baixinho... (é

interrompida pela mae)

Mae: Nao interessa, (arrumando a menina) o padre Gabriel vem vindo.

Rebeca: Mas méde a Carol disse que é chato aqui, que ela ndo gosta nem um pouco e que... (mde

interrompe)

Mae: Nao quero um piu!

Padre: Bom dia minhas queridas, bem vindas a casa de Deus!(com caixa na cabega)

Maie: A bencdo padre Gabriel, trouxe a Rebeca, achei 6timo a ideia das criangas da catequese

ajudarem na organizacdo dos eventos religiosos, conversei com a mae da Carol e ela disse que esta
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sendo 6tima influéncia, a Carol até tomou jeito, anda mais quieta , tem dado menos trabalho, e vindo

aqui ficam com menos tempo para ocupar a cabega com bobagens.

Padre: E eu fico muito satisfeito em ter as criangas me ajudando, tenho certeza que eu e Rebeca vamos

nos entender e que ela ficard feliz contribuindo com este servo de Deus.

Mae: (olhando no relégio) Ah! Desculpe padre, tenho que ir... Rebeca veja se faz tudo que o padre

Gabriel pedir e...( padre interrompe)

Padre: Nao se preocupe, “esta comigo esta com Deus” (risos) volte daqui uma hora, é tempo mais que

suficiente para organizar a sacristia.

Mae: ( Enquanto beija a filha cochicha em seu ouvido ) V& se ndo me envergonha e se comporta... (se

despede do padre e sai)
Padre: Bem, por onde comegamos... Ah! Ja sei vocé ja viu como € o quarto de um padre? (feliz e
amigo)

Rebeca: Nao

Padre: Entdo venha comigo que vou lhe mostrar (estende a mio para a menina )

Cena 2 - O abuso

Rebeca adulta: No comego o quarto era sé sem graca, mas com o tempo se tornou um quarto do terror!

Padre: Entre, pode entrar... ndo seja timida. Feche a porta, (Rebeca hesita) vocé ndo esta com medo de

mim, esta?

Rebeca: Claro que ndo (com inseguranca)

Padre: Ora feche logo (se levanta e fecha a porta) veja, meu quarto € assim sem graca, mas quero
dividir com vocé um tesouro que guardo aqui para ocasides como esta (com voz de euforia enquanto

pega um saco de doces da mesinha lateral)

Rebeca: Vocé come tudo isso? (com surpresa)
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Padre: (d4 uma gargalhada) Claro que ndo, vem sente-se aqui (sentando-se na cama) eu divido com
meus amigos, como vocé. Sabe como €, as maes por vezes sdo muito severas e ficam pegando no

nosso pé, ndo pode isso, ndo pode aquilo, e que mal tem comer uns doces durante a semana nao é?

Rebeca: (relaxada e sorrindo) Verdade, minha mae s6 me deixa comer doces durante o fim de semana,

sabe ela fala que é o melhor para mim.

Padre: (levando o saco em dire¢do a menina) Va pode pegar o quanto quiser, serd um segredo nosso,

segredo de amigo... ndo vou contar para sua mae.

(Rebeca come os doces enquanto o padre se levanta e pega um album de fotografias)

Padre: Olha, estes sdo meus amigos, todos eles ja estiveram aqui e a gente se divertiu muito. Depois

vou tirar uma foto sua, vocé deixa?(enquanto alisa o cabelo da menina)

Rebeca : (consente com a cabega e continua comendo o doce)

Rebeca adulta: (Enquanto a cena continua atrds) Foi entdo que a coisa comecou a mudar, primeiro
achei que era s6 um carinho, mas aquela mao comecou a ficar cada vez mais ripida, mais pesada, eu

tentei me afastar mas ndo tinha pra onde ir, entdo ele segurou com muita forca meu pulso e disse.

Padre: Isso é s6 um carinho, eu e meus amigos sempre fazemos isso, lembra que sua mae mandou
voc€ me obedecer, e acho que ela ndo vai gostar nem um pouco de saber que vocé€ ndo faz o que ela

manda e ainda por cima come tanto doce (com tom de ameaca)

Rebeca adulta: Era como se a luz do dia tivesse se apagado, uma mistura de sentimentos percorriam
meu corpo, raiva, nojo, medo... muito medo, um medo tdo paralisador que as vezes era como se nio
fosse eu, e tudo que eu queria era que aquilo acabasse, era melhor obedecer.

Rebeca: Eu quero ir embora... (tremula e amedrontada)

Padre: (com voz cansada levantando e arrumando a batina) Antes a foto, lembra, vocé
prometeu...(fotografa a menina)... Agora vamos ler a biblia, ela é nossa salvagdo, a reden¢do de nossos

pecados.... (Rebeca interrompe)

Rebeca: (querendo chorar) Padre Gabriel eu queria...
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Padre: Xiuuu... (pega na cocha da menina que se encolhe toda) quieta para escutar a palavra do senhor

(comeca ler a biblia atormentado e nervoso)

Cena 3 — Busca do cordeiro abatido

Maie: Padre Gabriel?(com venda nos olhos)

Padre: J4 chegou, nem demos conta da hora...

Mae: Desculpe-me o atraso, ela te obedeceu direitinho? (olhando para a filha que corre e se esconde

atrds da mae) Que € isso Rebeca, que vocé aprontou?

(Menina tenta falar, mas € interrompida pelo padre)

Padre: Ndo aprontou nada, ndo é Rebeca! Nos demos muito bem... € que fomos conhecer as
dependéncias do mosteiro e ela ficou preocupa que voc€ ndo gostasse disso, afinal ndo tinhamos

combinado € ela € uma menina muito obediente.

Mae: (pegando a filha pelo brago e dando um beijo) Imagina que eu iria ficar brava de vocé estar com
o padre Gabriel, isto € uma maravilha... que bom que vocé se comportou.(voltando-se para o padre

com um aperto de mao) Muito obrigada por tudo!

(Congela. Rebeca crianga passa a ser o narrador)

Rebeca: (vai para boca de cena) Eu ainda me sinto uma crianca perdida quando lembro disso... Eu
estava tdo confusa com aquela situagdo. Como assim bom? Serd que ela ndo via o medo nos meus
olhos, a raiva contorcendo meu corpo. Como ela pode achar bom eu ndo querer mais doces, me
obrigar a voltar 14 dizendo que era bom para mim, e achar normal eu ficar horas trancada sozinha no
meu quarto depois que voltava das visitas a igreja... Foram muitos encontros selados com aquele

aperto de mao.

Padre: A Rebeca pode vir sempre me ajudar, serd um prazer.
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(M3ie e Rebeca saem da igreja, o padre fica sozinho e tira do bolso o 4lbum de fotografia e fica vendo
as fotos, aperta com uma das miaos o seu 6rgdo genital, bruscamente guarda o dlbum faz o sinal da

cruz e se retira de cena)

Rebeca adulta: (conversando com a plateia) Foi muito dificil formar uma casca nesta ferida, quando
me olho no espelho e vejo o rosto de minha mde ainda déi.(conversando com a barriga) Mas te

prometo que com a gente vai ser diferente.
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Anexo H:

Segundo Roteiro Epico:

“A Educacao a Servico de Coisa Alguma”

Personagens - Atores

Palhago — Lucas

P1 - Viryan;
P2 - Maria;
P3 - Gilka.
CENA 1

Era uma vez um povo oprimido...

(Cortinas abertas, um banquinho, espelho e estojo de maquiagem e roupas de palhaco ao centro do
palco. Entra o homem pelo fundo com megafone na mdo, senta no chédo do palco, comeca a fazer uma
maquiagem de palhago (miisica de circo), veste a roupa de palhaco e com gestos tipicos de palhaco

comeca a falar, com uma revista VEJA na mdo...)

PALHACO - Respeitavel piblico, a seguir cena do mais engracado espetaculo da Terra: a

educacao a servico de coisa alguma! (indica o corredor central e para estdtico)

(PESSOAS ENTRAM EM PROCISSAO DO CORREDOR CENTRAL, COMO ZUMBIS, TODOS COM
ROUPAS PRETAS FALANDO A LETRA DA MUSICA ENQUANTO A MUSICA E TOCADA)

MUSICA: We don’t need no education. We don’t need no thought control. No dark sarcasm in the

classroom, teatchers leave them kids alone

P1 - No6s nao precisamos da nao educacio. (com bouquet de flores na mdo)

P2 - Né6s nao precisamos de nenhum controle de pensamento.

P3 - Nada de sarcasmos na sala de aula.

P1- Professores deixam as criancas sozinhas...
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(AS PESSOAS VAO SUBINDO NO PALCO E MONTAM UMA “PAREDE” DE FRENTE PARA A
PLATEIA, UM AO LADO DO OUTRO, E FAZEM A MANIFESTACAO, PALHACO TIRA O NARIZ
DE PALHACO E SE JUNTA AO GRUPO)

TODOS: Abaixo a ditadura, abaixo a repressao!

(o palhago volta a colocar o nariz de palhago e com gestos circenses faz a narragdo)

Palhago: — Era uma vez um pais que lutava por seus direitos. Naquele reino a educacao era uma

prioridade! (fica na lateral assistindo a cena)

P1 — Quero falar de uma coisa: adivinha onde ela anda, deve estar dentro do peito ou caminha
pelo ar, pode estar aqui do lado, bem mais perto que pensamos, a folha da juventude é o nome

certo desse amor. (vira de costas para a plateia)

P2 — Ja podaram seus momentos, desviaram seus destinos, seu sorriso de menino tantas vezes se

escondeu. (vira de costas para a plateia)

P4 — Mas renova-se a esperanca. Nova aurora a cada dia, e ha que se cuidar do broto. Pra que a

vida nos dé flor e fruto.

(AS PESSOAS COMECAM A ANDAR PELO ESPACO E POSICONAM-SE ESPALHADAS NO
PALCO)

CENA 2

Cabresto nos olhos deles: misica em seus ouvidos.

PALHACO - ...e quando eles libertaram-se das garras da opressao (com gestos circenses) uma
onda de libertinagem inundou seus coracoes (faz uns gestos comicos), (muda a feicdo e faz cara de
mal repentinamente e faz uma voz grave) ...desgracando seus pobres destinos ao longo de muitos

anos!

P1 (Joga o Bouquet para traz, tira a roupa — deve estar com outra por baixo ja, deve ser uma roupa para
dancar “E o tchan” - e comeca dangar fazendo cara de Feliz) — piri piri pir (MUSICA DA
GRETCHEN)... Vai sentado na Boquinha da garrafa....
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P2 (tira a blusa preta, fica de top e shortinho - e comeca dangar fazendo cara de Feliz) vou mandando
um beijinho, pra filhinha e pra vovo s6 nao posso me esquecer da minha eguinha pocoté...

pocoto...

P3 (tira a blusa preta, deve estar com outra por baixo - e comec¢a dancar fazendo cara de Feliz)eu
quero tchu, eu quero tcha...
(Enquanto a P3 vai cantando e dancando, P1 e P2 pegam as carteiras e cadeiras e posicionam no

local, e sentam-se)

CENA 3

Educacao a Servico de coisa alguma.

(P1 e P2 sentada na cadeira, P3 veste a blusa preta novamente e P1 e P2 permanecem com as roupas
coloridas, P3 fica em pé ao lado, as que estdo sentadas ficam olhando para o celular, € uma revista de

novela, se maquiando...)

PALHACO (Com gestos circenses): E quando adentram a sala de aula em seu belo reino pseudo-
democratico, (cochichando) Eles acham que sdo felizes (com voz normal de novo) mas nés

podemos ver que o final deste conto nao sera muito feliz!

(as pessoas espirram simultaneamente, inclusive o palhaco que senta na lateral, olhando para as 3)

(P2 LIMPA O NARIZ NA BANDEIRA e JOGA A BANDEIRA NO CHAO)

P3 — Brasil, meu Brasil brasileiro, meu mulato isoneiro, vou cantar-te APENAS nos meus versos...

(ELE DESFALECE COMO SE PERDENDO AS FORCAS, CAINDO NO CHAO)

PALHACO: E assim conclui esse capitulo na historia desse pais, A Educacio a Servico de coisa
alguma. (Saindo do palco e indo em direcdo ao corredor central) Agora, deixa eu sair daqui,
porque esse negocio de ignoriancia é contagioso. Atchim (espirro).... eu quero Tchu... eu quero

tcha... nao to falando.... (com gestos engracados)...

OBS.:
Os espirros simultaneos representardo a doenca contagiosa que € a ignordncia do jovem brasileiro.
Limpar o nariz na bandeira € o desrespeito.

Falar ao celular sdo as fontes erradas que procuramos informacdes.
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Anexo I:

“RESPIRACAO” (GE-I)

MAGNO - sirene mondlogo da escada
RAPHAEL : sopro de vida e morte
DREZZA: respirag¢do é meu
GUSTAVO: luta

ELIANE: dtero

DAIANE: Inocéncia

TODOS: tultima aula - sirene

Roteiro/Canovaccio

A peca inicia-se antes, com todas as luzes do prédio 7 da Faccamp apagadas, depois comeca uma
movimentacao dentro do prédio - todos correndo - logo aparece uma luz branca em umas das janelas,

em seguida aparece o personagem MAGNO, com o texto:

Magno-monoélogo

Respirar, como consigo continuar respirando? Pensei que daqui de cima o ar fosse outro. Acontece
que por mais alto que eu esteja, € mais alto ainda o nivel da crueldade, o desrespeito e a falta de
limites nessa época onde tudo € permitido e nada é imoral. Mal consigo respirar, por que ainda
estamos de bragos cruzados? Ar, mais ar! Na minha escola se aprende a montar quadrilhas, vender
vicios... e o pior de tudo: ensinam a tapar olhos e bocas, diversas técnicas de colocar a corda no
pescoco! Estou sem ar, preciso de mais ar! Mas tem uma coisa que na minha escola ndo ensinam.

Esqueceram que mesmo podres somos perfeitos para a vida de outros! Outros que nem se quer tem

orgdos para apodrecer! Mais ar, ar... ar!

Durante a fala do MAGNO, a movimentagdo dentro do prédio continua — todos correndo — subindo ou
descendo, ao terminar a fala dele a luz se apaga aos poucos e a0 mesmo tempo uma luz branca aparece
por detrds da porta principal, aparece mais um personagem “RAPHAEL”, que inicialmente se
apresenta (de camisa branca), desce até o portdo e recebe o publico e o convida para entrar no prédio,
na entrada haverd uma televisdo com video com sequéncias de imagens de violéncia e abandono nas
escolas. RAPHAEL assiste um minuto e depois segue subindo a rampa, assobiando (segue seqiiéncia

de portas batendo) — em um dos pontos de descanso estard mais um personagem, GUSTAVO, que
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estard deitado no chio, como se estivesse morto, RAPHAEL o pega e o coloca de pé, depois assopra

em sua boca, e ele acorda.

RAPHAEL segue a cena subindo a rampa - continua a assobiar — neste momento troca a camisa branca
por uma camisa preta, - “GUSTAVQ”, continua a acompanhda-lo, até encontrar mais uma pessoa
deitada no chao, sera o “MAGNO”, como se estivesse morto. RAPHAEL o levanta da mesma forma
que fez com o0 GUSTAVO, lhe d4 um sopro de vida e ele acorda, os dois ficam um ao lado do outro,
neste momento “RAPHAEL” acende um cigarro, coloca a mao na cabe¢ca do MAGNO, assopra uma
fumaca no rosto dele o empurra (uma porta bate), depois acontece 0 mesmo com GUSTAVO, e da

mesma forma se ouvird um forte som de uma porta batendo .

Depois da “morte” do GUSTAVO e do MAGNO, RAPHAEL segue caminhando para uma das salas
de aula, faz com que o publico entre na sala e bate forte a porta, nela estard a ANDREZZA, que de
forma aflita, busca um 6rgio (pulmao/cora¢do) que estard em um pote. RAPHAEL observa tudo,
quando ela estiver com o 6rgdo na mao, ela apaga o cigarro e se aproxima, coloca luvas, vai até ela e
tenta retira-lo das maos dela e ela resistindo, até que RAPHAEL consegue retirar o 6rgao das maos

dela.

ANDREZZA: Porqué voce tira o meu sentido de viver?
RAPHAEL sai da sala. Neste momento ela grita e desfalece no chdo. RAPHAEL segue pelo corredor

e ouve alguém.

GUSTAVO (fumando): Ei, alguém sabe me dizer quanto tempo leva para ser atendido, ja faz um ano
que estou nesta fila que ndo existe o ultimo. Estou exausto, completamente sem folego; aqui um novo
dia torna-se assassino, falta félego até para sonhar que isso um dia mude, grande ilusdo. A pureza dos
sonhos ndo existe mais e sabemos por que, gracas a essa vasta poeira que passa e leva a esperanga dos
seres. A sujeira matou a bondade dos homens e ninguém vé isso e assim em um mundo contaminado,

a doenga que mais contagia e mais se procria.

RAPHAEL o encara e GUSTAVO propde uma troca, ele lhe d4 um mago de cigarros, pelo 6rgao, ele
corre e entra na sala. RAPHAEL se certifica do conteido do mago e observa que o mago esta vazio,
ele conduz o publico para entrar na sala onde GUSTAVO entrou. Apds a entrada de todos,
RAPHAEL fecha a porta a bate forte, sempre fumando. Observa GUSTAVO se aparelhando de forma
ofegante e exaustiva, em busca do lugar para colocar o drgdo, ele o coloca dentro de um pote, e
conecta este pote aos cabos que estdo conectados no seu corpo. Ao conseguir conectar os cabos ao
pote, ele se sente mais aliviado e satisfeito; neste momento RAPHAEL se aproxima, joga o mago

vazio, no rosto do GUSTAVO, desconecta os cabos e de forma abrupta retira o pote das maos dele,



210

que grita e pede por compaixdo. RAPHAEL pergunta se alguém quer salva-lo, em troca de alguma
coisa, caso ninguém se manifeste, RAPHAEL destréi o 6rgdo e o joga no chdo. GUSTAVO desfalece,
por falta de forca e de ar. RAPHAEL sai da sala e segue pelo corredor, nele terd televisdes, rddio com
chiado, terd também disposto nas paredes, frases e também terd pendurado 6rgdos e frases. Entra em
um das salas, neste momento segue a ELIANE que estard disposta no chdo, dentro de um saco de
forma que pareca um feto, cercada de velas e iniciando o nascimento, a vida e a morte do ser humano.
RAHAEL deixa o 6rgdo préximo dela e sai (sempre fumando), o publico o acompanha até uma sala.
Neste momento a DAIANE estara sentada e MAGNO estara escrevendo ... os dois comecam a dancar,
eles se afastam ela tenta buscéd-lo e € rejeitada. DAIANE em estado de péndulo entre suspirar e
respirar fundo, depois ela entra na piscina, RAPHAEL se aproxima e a acorda com sopro de fumaca.

Em outra sala todos estardo sentados, SABINE se aproxima e pede para os espectadores sentarem.
SABINE comecga a chamar os atores e a distribuir as mascaras, entra a musica, solta a fumacga, todos

colocam as mascaras, € SABINE solta frase:

SABINE: E vocg, o que te falta aprender?

(Sabine desde o inicio da pega, estd acompanhando o publico e se despindo até o final)
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Anexo 1J:

A FLOR DA PELE (GE-II)

OBS.: NO fundo do deserto, na frente da cabine de Luz, um tecido branco de um lado ao outro, dentro
ficardo escondidas parte das cadeiras, e todas as vezes que este texto expressar “fundo do deserto”
significard entrar pela fenda que havera nesse tecido, assim, nés esconderemos as cadeiras e usamos

como refugio de transi¢do de cenas e ainda como painel para projecdo de imagens)

(No palco deve ter um médulo no centro)

(Cortinas fechadas (azul e branca) o publico ficard no saguio do prédio; dar os trés toques; no terceiro
toque apaga-se todas as luzes, o BRUNO deve ficar no meio da plateia e ascender uma lanterna e

iluminar o préprio rosto e olhar caminhar entre as pessoas olhando-as nos olhos)

VOZ e som de vento - (BRUNO continua com a lanterna olhando para as pessoas) O que € o deserto
para voce€? O que faz vocé se sentir a flor da pele? No deserto que vocé viverd, nem um minuto
necessitara de celulares, fotografias ou videos, portanto que faca o favor de desliga-los. Estaremos em
profundo siléncio e reflexdo do deserto de nossa alma...se vocé deseja compartilhar tal reflexio,
continue este caminho... (nesse momento, entra a musica REFLEXOS DE NOS, o BRUNO vai
caminhando porta adentro conduzindo as pessoas e iluminando o caminho, a BELGA deve estar no

meio do publico e vai na frente como se fizesse parte do piblico)

(BRUNO conduz o publico ao palco)

(As cadeiras devem estar em meia lua, e na frente deve haver almofadas, sobre as cadeiras e as

almofadas deve haver uma vela)

(Quando o publico estiver acomodado vai abaixando o som da musica e inicia as imagens de noticias
de jornal, (LUZ VERMELHA CONTRA O PALCO), a cortina azul e branca estardo fechadas e

GILKA abre a cortina Azul quando as imagens acabarem)

(GILKA caminha até o centro( entre as cortinas) ergue a cortina branca , se posiciona diante do

modulo)

GILKA - E tdo estranho...os bons morrem antes. Assim parece ser quando me lembro de vocé, que

acabou indo embora cedo demais!
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(quando ela bate no médulo, BRUNO grita abrindo a cortina branca; surge a cena do deserto, espaco
amplo, sacos de lixo a direita, monte de roupas a esquerda e um varal de roupas préximo; num dos

sacos Ita; sobre monte de roupas Kelly em posicdo de meditagado)

(GILKA desce cantarolando, vai para o fundo da cena; VAI ABAIXANDO A LUZ VERMELHA)

(Adriele chega fardada (LUZ CENTRAL) nas mdos uma caixa).

ADRIELE - Eu me desnudo de tudo que vejo, de tudo que ndo concordo, até me sobrar apenas isso
apenas para esconder a vergonha do meu ser; inerte, imével sem reacdo é isso que sou hoje. E
preferivel caminhar assim pelas ruas do que vestir a velha farda que vestia meu orgulho. Hoje me
escondo aqui nesta caixa, ou no assoalho do carro, lavo meu orgulho dentro de casa e o seco atrds da
geladeira, lugares onde as pessoas ndo podem me ver. Porque esta farda hoje € meu manto fiinebre.
Com ela escondo tudo, a tudo finjo ndo ver. Digo apenas o que querem todos ouvir, e farei apenas o
que desejam que eu faca. E assim que sobrevivemos, joguetes desse fogo cruzado, nus e de armas

enferrujadas nesse mundo repleto de lixo).

(Adriele sai para o fundo (APAGA LUZ CENTRAL) ; miusica; Ita comeca a se mexer no saco (LUZ
GERAL FRACA); sai dele e com ele se cobre)

(Ita anda pelo espaco a procura de algo; encontra Kelly no monte de roupas, e vai em direcdo dela,

como se estivesse com sede no deserto)

(ele se aproxima e tenta pegar uma peca de roupa, ¢ impedido por Kelly)

KELLY - (ri) O ser humano e sua fdbrica de miséria...(bate no rosto de Ita). Eu sei o que vocé
quer...encontrou seu odsis? Te oferto meu oésis, mas terd de me dar algo em troca...Voc€ quer os
frutos que meus Oasis pode te oferecer? (ita afirma com a cabeca) vocé me dard algo em troca? (Desce
do monte e entrega uma peca de roupa na mao dele)

(ITA veste a roupa que ela entrega)

KELLY - Ainda quer mais? (comega jogar mais pecas desenfreadamente nele, gritando), toma! Toma

seu filho da puta! O Meu odsis pode te oferecer tudo o que vocé mais precisa!l Mas me dard algo em
troca! (enquanto ela vai jogando o Ita escolhe uma segunda peca para se vestir) Eu mando em vocé

agora! Trate de levar esta mensagem aos meus suditos, (Gritando) AGORA! Ouviu???
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(Kelly pendura um banner com algumas inscri¢des no pescoco de Ita e também uma corda em seu

pescoco e o leva até o publico no palco, siléncio absoluto)

(no banner: marcas de pés e maos de vermelho, como se fossem de sangue, escorrendo pelo banner)
(ele passa dominado por ela pela “coleira” em siléncio)

(Kelly arrasta Ita até perto do palco, ofendendo-o arduamente, com banner e coleira)

(segura no rosto dele com violéncia)

KELLY (fala olhando para o plateia)- Vejam! (volta a olhar para o Ita) Eis que tudo se acaba
aqui...sua farda ja ndo vale mais nada! A busca pelo bem acaba aqui, vocé ja ndo vale mais nada!
Nada!

(o agride e joga-o na luz central - MUSICA)

(Surgem personagens com espelhos na mao; as personagens comecam a girar em torno de Ita; Kelly
pde um capuz na cabega de Ita e as personagens comecam a repetir uma mesma sequencia de palavras)
Personagens — Veja! O Bem acabou! Vocé ndo vale mais nada! Kelly (Rindo alto)

(BLACKOUT NA LUZ E MUSICA)

(Kelly sai e troca de camisa)

(cenas de glamour nas paredes do deserto, pessoas ricas, socialites, viagens, etc, enquanto o publico se

distrai com elas, Ita sai de cena)

KELLY — Sou bem nascido, menino. Fui como os demais, feliz...

(as cenas vao mudando, mostrando pessoas fumando crack, bebendo, se acabando em coisas viciantes)
KELLY - Depois veio destino e fez de mim o que quis; veio o mau génio da vida e rompeu em meu
coragdo, levou tudo de vencida, rugiu como um furacdo. Turbou, partiu, abateu. Queimou sem razao

nem dé. Ah, que dor! Magoado e s6...s6! meu coragdo ardeu. (Kelly vai andando pelo espago, olhando

para as imagens projetadas, sobe ao palco enquanto declama o poema e senta no chio)
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MUSICA / LUZ CENTRAL - Uma bailarina, Vyrian; danca seu balé e apanha cordas e mordaga;
leva esse material dancando até o palco (Kelly se encanta com a danga, como se estivesse hipnotizada
pela danca que dard o bote), amordacando Kelly e lhe amarrando, Kelly fica em posi¢do caida no

chio (VIRIAN sai de cena dangando).
(A muisica vai cessando — LUZ VIOLETA NO PALCO)
(BELGA sentada junto ao publico se levanta e fala alto)

BELGA - Assim se sentem todos aqueles que ndo podem ajudar estas criangas, adolescentes que se
envolvem com estas deméncias ilusdrias da vida...Pais e mestres amordagados, amarrados sem
encontrar solugdes para seus crimes impenetraveis... (Enquanto fala vai como que abracando a Kelly

ali caida, fecha os olhos com se estivesse dando-lhe amor, confianga, solidariedade...)
(BRUNO esta do outro lado do publico e diz)

BRUNO - Nio encontro solug@o para essas pessoas que para fugir de seus desertos recorrem a coisas
ilicitas. Se os filhos buscam pela perdi¢do, é por que assim o desejam. Nés (aponta para todos) temos
que seguir em frente, sem olhar para trés, ir em busca deste horizonte onde acaba o deserto. Onde

acaba o deserto? (BRUNO desce pelas escadas e segue o horizonte)

BELGA - (Levanta a cabeca, olha para o publico) Ainda acredito que ndo podemos s viver de oésis,

mas também precisamos fazer com que nosso deserto seja uma li¢do...

(desamarra Kelly e ampara para descer as escadas, LUZ GERAL MEDIA quando estdo no meio do
deserto, comecga a musica agitada, pessoas andando de um lado para o outro, com bolsas, mochilas,
material escolar, vendas nos olhos) TIROS (Todos gritam de se jogam no chio) (levantam, limpam a

roupa e continuam andando)
(As cenas em azul devem acontecer simultaneamente) LUZ GERAL FRACA
Ita pega VIRIAN (vestida de bailarina mesmo) a forca e a joga sobre o monte de roupas, arranca com

forga a calca dela e a estupra, VIRIAN grita e tenta se proteger, transforma os gritos em choros de

pranto e extrema tristeza, e comega chamar pela Mae...
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(BELGA sobe a escada posicionada num canto do deserto e comeca a gritar — Eu vou pular, Eu vou

pular...)

(Adriele conversa com o manequim sem cabeca, convidando-o para dancar e danga ao redor no

manequim) Danca comigo, danga comigo, gostei tanto de vocé!

(Na parede uma projecdo com partes do Depoimento da GILKA e de cenas reais de mées revoltadas

com a morte de seus filhos)

(Os demais andando pelo espago)

(Tiros — Todos se jogam no chao )

Adriele (para a Manequim em pé): Vem amiga, vem, se joga no chdo para se proteger, aqui nds ja

estamos acostumados com isso.

BELGA (fica em pé gritando desesperada) Eu ndo estou acostumada, eu ndo quero isso para minha
vida, para a vida dos meus filhos, eu quero poder sair tranquila de casa (TIRO — BELGA grita, cai,
siléncio — BLACKOUT)

(BRUNO se posiciona na lateral do palco, proximo a rampa. BRUNO fecha a cortina azul)
(LUZ VIOLETA NO PALCO)

(DEMALIS SE POSICIONAM PROXIMO A RAMPA PARA ENTRAR NO PALCO)

BRUNO (Sussurrando e vai gradativamente vai aumentando o volume da voz) - O que € deserto pra
vocé? O que faz vocé se sentir a flor da pele? (repetindo a pergunta vai passando por trds do publico,
falando préximo do ouvido da plateia sentada em cadeiras e passando a mao pelos bragos de algumas
pessoas, até chegar do outro lado do palco; escolhe uma pessoa sentada em cadeira do publico e
venda-a)

BRUNO: O deserto traz Solidao? Paz? Tristeza? Medo? Ou € a Tentacao?

(Entra GILKA, com uma vela num das médos — BLACKOUT — BRUNO vai para um canto do palco)
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GILKA - No encontro com o deserto, todos sofrem...a flor da pele (passando a chama da vela na mao
e braco) pensamos que ndo ha saida, ndo ha retorno, ndo ha fim! Que tudo s6 vai piorar. (Uma pausa,
olha para o publico)

GILKA - Mas sempre hd uma saida para tudo... algo que vocé poderd chamar de chance, destino,
esperanca, Deus...hd uma esperanca quando cada um deseja arduamente que haja saida, e entdo
promove uma a¢do conjunta...no deserto sempre haverd LUZ! Vamos espalhar a luz da esperanga com

acoes.

(GILKA comega a passar a luz da vela para todos, coloca a sua vela na mao da pessoa vendada e tira a

venda dela e a espalharem a luz)

(BRUNO incentiva o publico a sair do palco e descer, enquanto isso GILKA sussurra a cangio

Anuncia¢do) LUZ GERAL FRACA (para dar seguranca de o publico descer os degraus).

(BLACKOUT)

(Entram os demais integrantes do grupo pela rampa, e se posicionam no palco - LUZ LATERAL NO
PALCO - e todos cantam a cang@o)

Todos: Tu vens... Tu vens... (alguém poderia tocar um surdo para marcar a misica nessa hora)

Todos: Descem as escadas, caminham lentamente para o fundo do deserto (sempre cantando) entram

no tecido do fundo (ACENDE A LUZ GERAL DA PLATEIA)

Fim.

(Todos saem para os cumprimentos)
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