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EDITORIAL

Bem-vindos ao décimo terceiro numero de O Mosaico — Revista de Pesquisa em
Artes da Universidade Estadual do Parana — Campus de Curitiba Il — Faculdade de Artes
do Parana.

Neste numero, publicamos artigos nas areas: académica, educacional e artistica
especificamente na linguagem teatral. Divulgamos pesquisas em pedagogia do teatro
resultantes em artigos de graduados de nossa instituicdo. Essas pesquisas sao oriundas
da disciplina Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC), do curso de Licenciatura em Teatro,
ministrada durante o ano de 2015/2016.

Importante registrar que o ano letivo de 2015 se findou no ano de 2016 devido a
nossa greve, dos servidores publicos do Parana. Nés, comunidade académica da UNESPAR/
FAP, durante os meses de fevereiro a junho de 2015, estivemos em luta junto as outras
instituicdes de ensino superior do estado do Parana reivindicando o direito ao reajuste
salarial de 8,17% e a auditoria na Parana Previdéncia. Em 29 de abril, ocorreu o massacre
no Centro Civico de Curitiba: 20 mil servidores — nds, entre eles — foram reprimidos por
policiais militares enquanto protestavam pacificamente em frente a Assembleia Legislativa
do Parana contra o projeto que retirava dinheiro da previdéncia dos servidores estaduais
para aumentar o caixa do governo. A repressdo do governo, via policia militar, resultou em
mais de 400 feridos por bombas, balas de borracha, gas de pimenta, ataque de caes e
prisdo de manifestantes.

Apesar de nossos direitos, corpos e mentes, massacrados pelo governo,
coletivamente nos reerguemos e continuamos nossa organizagao em prol da universidade
publica, gratuita e de qualidade para todos. Em seguida, apresentamos, entdo, os artigos
presentes nesse numero de O Mosaico:

No ambito escolar, Daiane Cristina Carneiro, sob a orientagdo da professora
Juslaine de Fatima Abreu Nogueira, analisou criticamente o cenario contemporaneo no
que diz respeito ao processo de medicalizacdo da vida e da educagao. A autora, em
seu artigo O TEATRO COMO RESISTENCA NO ESPACO ESCOLAR: PARA ALEM DA
MEDICALIZACAO DA VIDA, parte da experiéncia de pratica teatral no espaco escolar,
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advinda de uma vivéncia no Estagio Curricular no Curso de Licenciatura em Teatro da
UNESPAR em 2014, fundamentada em Augusto Boal. O autor Henrique Moreno Rocha,
sob a orientagéo da professora Nadia Moroz Luciani, abordou em seu artigo ILUMINACAO
CENICA: CRIACAO COM RECURSOS ALTERNATIVOS DISPONIVEIS NA ESCOLA
PUBLICA o teatro na escola publica, mais especificamente, a iluminacdo cénica em
espetaculos criados neste contexto. Através da experiéncia com a pecga de teatro para
criangas “A maior flor do mundo”, apresentada em uma sala de aula da Escola Municipal
Tanira Regina Schmidt (Curitiba), Henrique analisa o processo de criagdo, montagem e
operagao da luz do espetaculo realizado e um breve estudo sobre a estrutura geralmente
encontrada em escolas publicas.

Expandindo a agcdo educacional para além da escola e da universidade publica,
Edilaine Cristina Maciel, sob a orientagdo da professora Roberta Ninin, em seu artigo
CONTRAPARTIDA SOCIAL E O DIREITO A CULTURA: UM ESTUDO DE CASO DO
EDITAL DE DIFUSAO TEATRAL 2015 DA FUNDACAO CULTURAL DE CURITIBA observa
as contrapartidas sociais das pecgas “Crbnicas Noturnas” da Benedita Companhia de Teatro
e “As Tramoias de José na cidade Labirintica” do Grupo Obragem de Teatro, contemplados
pelo Edital de Difusdo em Teatro da Fundagao Cultural de Curitiba (FCC) durante o ano
de 2015 e a participagdo das companhias no projeto piloto de Formacgao de Publico. Este
projeto foi resultado da integragao cultural-artistico-pedagdégica entre a UNESPAR/FAP, a
regional Boqueirdo da Fundagao Cultural de Curitiba e as Escolas Municipais Francisco
Hubert e Sophia Roslindo. Em UMA ARTE DOS SENTIDOS: a experiéncia do teatro
com pessoas cegas, Tamyres Dieb de Lima, sob a orientagdo do professor Stenio José
Paulino Soares, debate as dificuldades que graduandos no curso de licenciatura em teatro
da UNESPAR/FAP possam vir a encontrar ao se depararem com alunos cegos durante
o ensino do teatro. Assim, a autora reflete sobre o ensino do teatro para pessoas com
deficiéncia visual, partindo de suas observacdes e de relatos das alunas que ministraram
as oficinas de teatro do projeto “llusdo Otica: que falta nos faz a palavra”, projeto concebido
pelo Instituto Paranaense de Cegos (IPC) em parceria com a Universidade Estadual do
Parana - Campus Curitiba Il — Faculdade de Artes do Parana, financiado pelo Governo da

Finlandia.
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Por fim, os dois ultimos artigos tratam de experiéncias de criagcao teatral a partir
de diferentes processos e linguagens artisticas. Alberto Costa Filho, sob a orientagao do
professor Alvaro Levis Bittencourt, em seu artigo AREPETICAO COMO PROCEDIMENTO:
EFEITOS E POSSIBILIDADES NA CONSTRUCAO CORPORAL DO ATOR aborda o
procedimento da repeticdo presente no trabalho da coredgrafa Pina Baush, buscando os
efeitos e possibilidades da mesma no trabalho corporal do ator. Gabriele Maria Souza,
sob a orientagcdo do professor Adriano Marcelo Cypriano, relata a experiéncia da criagao
de uma cena teatral a partir da teoria da montagem cinematografica do cineasta soviético
Serguei Eisenstein. O artigo EISENSTEIN, MONTAGEM E TEATRO: EXPERIENCIA DA
MONTAGEM METRICANACENATEATRAL, da autora, trata de um trabalho de transposigao
de elementos cinematograficos para a cena teatral. A principal teoria usada € a da montagem
métrica e a tematica da cena € o Massacre do dia 29 de abril de 2015, em Curitiba.

E a luta continua! Boa leitura!

Roberta Ninin
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O TEATRO COMO RESISTENCIA NO ESPAGO ESCOLAR: PARA ALEM DA
MEDICALIZAGAO DA VIDA

Daiane Cristina Carneiro *
Juslaine de Fatima Abreu Nogueira 2

RESUMO

Este artigo, no primeiro momento, analisa criticamente o cenario escolar contemporaneo
no que diz respeito ao processo de medicalizagao da vida e da educagao, uma vez que 0s
estudantes vém sendo classificados em categorias psiquiatricas designadoras de transtornos
mentais. Em face disto, num segundo momento, analisa uma experiéncia de pratica teatral
no espago escolar, advinda de uma vivéncia no Estagio Curricular no Curso de Licenciatura
em Teatro da UNESPAR em 2014, fundamentada em Augusto Boal, objetivando pensar uma
escola que se constitua a partir de relagdes educativas que respeitem as singularidades e,
assim, construam formas de resisténcias possiveis as interven¢des medicalizantes.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro. Escola. Resisténcia. Medicalizagao. Singularidade.

RESUMEN

Este articulo, en el primer momento, analiza criticamente el escenario escolar contemporaneo
en lo que concierne al proceso de medicalizacidn de la vida y de la educacién, una vez
que los estudiantes vienen siendo clasificados en categorias psiquiatricas designadas
de trastornos mentales. Con esto, en un seguin momento, analiza una experiencia de
practica teatral en el espacio escolar, advenida de una vivencia en el Estagio Curricular en
el Curso de Licenciatura en Teatro de la UNESPAR en 2014, fundamentada en Augusto
Boal, objetivando pensar una escuela que se constituya a partir de relaciones educativas
que respecten las singularidades vy, asi, construyan formas de resistencias posibles a las
intervenciones medicalizantes.

PALAVRAS CLAVE: Teatro. Escuela. Resistencia, Medicalizacion. Singularidad.

1 Graduanda em Licenciatura em Teatro pela Universidade Estadual do Parana — Campus Il — FAP. Técnica
em Seguranca do Trabalho pelo SENAI — PR daianeccarneiro@gmail.com

2 Orientadora deste artigo. Doutora em Educagéo pela Universidade Federal do Parana - UFPR (2015),
mestre em Letras pela Universidade Estadual de Maringa - UEM (2004), especialista em Literatura e Ensino
(2001) pela Universidade Estadual do Oeste do Parana - Unioeste e graduada em Letras Portugués-Inglés
(1999) também pela Unioeste. Atualmente é professora adjunta e Coordenadora do Curso de Bacharelado em
Cinema e Video na Unespar - Campus Curitiba Il/FAP letrasjus@yahoo.com.br
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ESCOLACONTEMPORANEA: LUGAR DE PRODUGAO DE SUJEITOS MEDICALIZADOS

Estamos vivendo em um tempo contra o tempo. Em tempos de capitalismo
avancgado, esta posto um estilo de vida que faz com que muitas pessoas vao em busca
de serem sujeitos saudaveis, competitivos, ageis e consumidores em potencial. Mais do
que nunca, os discursos e as praticas de padronizacdo dos corpos nos transpassam e
nos constituem como sujeitos nesta nossa era tardo-moderna3. Certamente, os discursos
normalizadores e do individualismo constituidos ao longo da Modernidade continuam
presentes em nossa contemporaneidade, mas, tais discursivizagdes modernas, agora,
espalham-se em nossa modernidade tardia, sustentando, nos sistemas pdés-industriais, o

“circuito informacao-estetizagao-erotizagao-personalizagao” (SANTOS, 2001). Assim,

O consumo e atuagao no cotidiano s&o os unicos horizontes oferecidos pelo sistema.
Nesse contexto, surge o neo-individualismo pds-moderno, no qual o sujeito vive
sem projetos, sem ideais, a ndo ser cultuar sua auto-imagem e buscar a satisfagéo
aqui e agora. Narcisista e vazio, desenvolto e apatico, ele esta no centro da crise de
valores pés-moderna (SANTOS, 2001, p.30).

Nesta atmosfera, somos subjetivados a nos encaixar em padrdes, hoje
fundamentalmente determinados pela midia, de como devemos nos comportar, pensar,

falar, agir, enfim, ser ou, melhor dizendo, como devemos parecer ser. Somos instigados

3 Através da expressao tardo-moderna, esta pesquisa alia-se a compreensdes de que a contemporaneidade
ndo rompe com os paradigmas de velocidade, industrializacdo, saturagcdo de informagbes, énfase no
individualismo e instauragdo de processos normalizadores dos corpos amparados pelo discurso cientifico
que constituiram a modernidade, senéo, pelo contrario, os amplia. Assim, alia-se a compreensdes similares
feitas, por exemplo, por Jean-Frangois Lyotard (2000), em “A condigdo poés-moderna” e as reflexdes de
Zygmunt Bauman (2001) em “Modernidade Liquida”. Todavia, nos limites deste artigo, ndo se entrara no
mérito da pés-modernidade como uma perspectiva teérica também ligada a Filosofia e as Ciéncias Sociais,
representada pelos autores ja citados, cujo pensamento intercambia-se ao pds-estruturalismo no sentido
tanto do questionamento das metanarrativas Modernas e do Sujeito da Consciéncia/da Raz&o, quanto da
desconstrugéo dos binarismos que habitam a tradicao filosofica ocidental.
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pertencer a “nata da normalidade*’, o que hoje significa pertencer, sobretudo, a sociedade
do consumo, do sujeito flexivel, resiliente e adaptado aos valores da superagéao individual.
A preocupacao se da em funcao de estarmos inseridos em uma sociedade, padronizada
na normalidade que nos atinge desde a infancia. Neste contexto, os processos de
padronizacdo precisam atingir os corpos dos mais jovens, potencialmente nesta grande
instituicdo educativa chamada escola. Ao entrar no espacgo escolar, os estudantes que nao se
encaixam num dado padréo de comportamento tém, atualmente, suas vidas encaminhadas
ao poder médico. Na escola contemporanea, temos presenciado uma tendéncia forte
de patologizagao dos corpos via discurso da psiquiatria de vertente biologicista e matriz
norte-americana, que resultam, na Educacao, na apropriagao de rotulagbes vindas das
classificagdes dos chamados transtornos mentais descritos no DSM® (NOGUEIRA, 2015).
Estes acontecimentos estdo ligados a este fenbmeno denominado de medicalizagao da

vida. Assim, segundo o Férum sobre Medicalizacdo da Educagao e da Sociedade,

4 A nogao de normalidade e normalizagao trazidas a este artigo estdo amparadas no pensamento de Michel
Foucault, cujos estudos perseguem o problema da constituigdo do sujeito em face dos exercicios de poder
e operacgao de jogos de verdade. Assim, para Foucault, “o poder, na sua forma moderna, se exerce cada
vez mais em um dominio que ndo € o da lei, e sim o da norma [...]. Foucault distingue duas modalidades
fundamentais de exercicio do poder nas sociedades ocidentais e modernas: a disciplina e a biopolitica, ou
seja, o poder que tem por objetivo os individuos e o poder que se exerce sobre as populagées. Disciplina e
biopolitica sdo dois eixos que conformam o biopoder, [que é] o verdadeiro objeto do poder moderno, isto é,
a vida biologicamente considerada. O conceito de normalizacao refere-se a esse processo de regulagdo da
vida dos individuos e das populagées. Nesse sentido, nossas sociedades sdo sociedades de normalizagéo
(CASTRO, 2009, p. 309, grifos nossos). Ainda, Segundo Judith Revel (2011), esta forma de exercicio de poder
que é o biopoder, surgido potencialmente entre os séculos XVI e XVIII, da lugar a um modo de governo da
vida nas sociedades modernas pautado num “modelo médico, no sentido amplo, e observa-se o nascimento
de uma verdadeira ‘medicina social’ que se ocupa de campos de intervengdo que vao muito além do doente
e da doenga”. A instalagcao de um aparelho de medicalizagdo coletiva, que gerencia as ‘populagdes’ por meio
da instituicdo de mecanismos de administracdo médica, de controle da saude, da demografia, da higiene
ou da alimentacédo, permite aplicar ao conjunto da sociedade uma distingdo permanente entre o normal e o
patoldgico e impor um sistema de normatizagdo dos comportamentos e dos modos de vida [...] (REVEL, 2011,
p. 109).

5 “No més de maio de 2013, saiu a quinta edicdo do Manual Diagndstico e Estatistico de Transtornos Mentais,
o DSM (Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders). Trata-se de uma publicacao da Associagao
Americana de Psiquiatria (APA) que orienta, de modo quase onipresente (nos consultérios neurolégicos e
psiquiatricos de quase todo o mundo e com grande voz de autoridade e verdade), os diagndsticos e as
classificagbes das nossas intempéries psiquicas: os desajustes, os desassossegos, os noturnos de toda
a gente de nossa época. Desde a publicacdo de seu primeiro volume, em 1952, o DSM, a cada edi¢ao
revisada, s6 tem feito engordar: engorda suas paginas, engorda as classificacdes das doengas mentais,
engorda os indices de transtornados. O DSM engorda, também, os lucros da industria farmacéutica. Mas o
que se defende, nesta tese, é que aquilo que tem engordado, de fato, € o impeto de normalizagéo que tem
alimentado a Modernidade” (NOGUEIRA, 2015, p. 97-98).
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[...] entende-se por medicalizacdo o processo que transforma, artificialmente,
questdes nao médicas em problemas médicos. Problemas de diferentes ordens
sdo apresentados como doengas’, ‘transtornos’, ‘disturbios’ que escamoteiam
as grandes questdes politicas, sociais, culturais, afetivas que afligem a vida das
pessoas. Questdes coletivas sdo tomadas como individuais; problemas sociais e
politicos sao tornados bioldgicos. Nesse processo, [...], uma vez classificadas como
‘doentes’, as pessoas tornam-se ‘pacientes’ e consequentemente ‘consumidoras’ de
tratamentos, terapias e medicamentos, que transformam o seu préprio corpo no alvo
dos problemas que, na légica medicalizante, deverao ser sanados individualmente.
[...] As pessoas € que tém ‘problemas’, sdo ‘disfuncionais’, ‘ndo se adaptam’, séo
‘doentes’ e sao, até mesmo, judicializadas (2010, p.1).

Na escola, os estudantes querem ser ouvidos em suas singularidades, mas,
como a escola tem sido uma instituicdo a servigo da padronizacao, este sufocamento da
vida em toda a sua multiplicidade e diferenca &, na maioria das vezes, demonstrado pelos
estudantes através da insubordinagao, agressao ou até mesmo apatia. Percebemos que
muitos estudantes tém rejeitado ficar em seu lugar de copiadores. Por isso, muitas vezes,
tém sido atualmente rotulados como “transtornados”, “diferentes” e encaminhados para fora
da escola para o acompanhamento médico, sendo até mesmo medicados. Conforme nos
apontam Maria Aparecida Moysés e Cecilia Collares (2013), “vivemos a era dos transtornos”,

ou seja, vivemos

[...] uma época em que as pessoas sado despossuidas de si mesmas e
capturadas-submetidas na teia de diagnosticos-rotulos-etiquetas, antigos e novos,
cosmeticamente rejuvenescidos ou reinventados. Menino maluquinho ndo existe
mais, esta rotulado e recebendo psicotrépicos para TDAH; Mafalda esta tratada e
seu Transtorno Opositor Desafiante (TOD) foi silenciado; Xaveco nao vive mais nas
nuvens, aterrissou desde que seu Déficit de Atencao foi identificado. Emilia, tao
verborragica e impulsiva, esta calada e quimicamente contida; Cebolinha esta em
treinamento na mesma cabine e nas mesmas tarefas usadas para rotula-lo como
portador de Disturbio de Processamento Auditivo Central (DPAC) e assim esta em
tratamento profilatico da dislexia que tera com certeza quando ingressar na escola;
[...], pois quanto mais transtornos melhor. (MOYSES; COLLARES, 2013, p.44).

Uso esta citagao de certa maneira irbnica, para que percebamos que estes e
outros diagnosticos de transtornos tém pesado sobre estudantes tidos como inquietos e
agitados, que gritam, xingam, que s&o descritos como mal comportados, inclusive, para
aqueles que sao introspectivos, que ficam em seu siléncio absoluto. A justificativa € de que
seus comportamentos estdo prejudicando a aprendizagem deles e/ou de seus colegas,

tornando-os incomodativos a escola e, por isso, sdo encaminhados para serem laudados
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e inclusive, medicados com psicofarmacos. Em suma, o discurso medicalizante assumido
pela escola contemporanea sempre localiza o problema no individuo-estudante, partindo de
uma premissa de uma defasagem neuro-psi-biolégica sem o devido questionamento para
averiguacao, se de fato ha algum problema na relagéo entre os estudantes e os docentes,
entre os colegas e/ou na familia.

Ressalte-se, ainda, que parte da responsabilidade deste processo de
medicalizag¢ao da vida na infancia fica a critério dos professores, uma vez que tém sido estes
os agentes que tém realizado os “primeiros diagnosticos”. Através do olhar do professor é
que tém sido estruturadas politicas publicas de medicalizagao das criangas e jovens. Ha
uma estrutura de governo para que os estudantes sejam encaminhados ao diagnostico
médico, que tem legalizado e legitimado este processo, materializado na forma de leis,
cursos com énfase medicalizante para professores, politicas publicas para reconhecer

estes sujeitos transtornados. Em outras palavras,

Legalizados e legitimados, estdo nascendo protocolos médicos para serem
percorridos dentro das escolas, advindos de politicas publicas que integram
acbes de secretarias da saude, educagao e assisténcia social. Neste sentido, os
professores tém sido aqueles aos quais se delega a tarefa de dar as primeiras
impressdes diagndsticas, isto €, aqueles que, no interior da populagao escolar, irdo
detectar os possiveis doentes, ou seja, as criangas que em sua rebeldia, agitacéo
e falta de limites, indicam estar “com algum problema”, indicam estar “fora da
normalidade”, mas pelas quais tais docentes tém autoridade educativa aniquilada,
uma vez que a condugdo de condutas, pensada em termos organico-bioldgicos,
nao lhes pertence. Deste passo, programas especiais de avaligdo e atendimento
“psicopedagogico” tém constituido uma forte reinvindicagdo no discurso escolar
brasileiro (NOGUEIRA, 2015, p. 96-97).

Ha estatisticas nos informando que o quanto antes os estudantes transtornados
forem encaminhados, menor o risco que eles trazem para os outros e para si mesmos. Nesta
I6gica do risco e de uma virtual periculosidade, existem, ainda, pesquisas que mostram uma
“propensao” de criangas e adolescentes com determinadas caracteristicas comportamentais
a virarem marginais, dependentes quimicos, violentos. Através deste trabalho, alerto que
nao quero culpabilizar e responsabilizar somente o professor em todo este processo de
medicalizagao, mas o objetivo é que deste lugar da docéncia, que € o lugar da minhaformagao
como futura licenciada em Teatro, possamos fazer um questionamento de outra via, ou seja,

refletirmos o que nos faz identificar nestes estudantes a nossa propria inquietude de nao
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conseguirmos lidar com estas “diferengas”. No meu caminho de professora em formacao,
questiono-me como realizar esta condugado com o outro, como se da esta relagdo com os
estudantes na escola contemporanea. E € nesse estranhamento e nesta detecgao de que,
em geral, a escola ndo esta preparada a aceitar o outro como um ser diferente e singular,
que procuramos alternativas para fazer desse outro um sujeito com quem consigamos ter
uma relagao possivel, para conseguirmos trabalhar com a potencialidade do Teatro em um
processo de aprendizagem mutua, realizando verdadeiramente o nosso trabalho.

A medicalizagao esta presente no processo de escolarizagao porque a escola é
uma instituicdo normativa e, na sua origem moderna, normalizadora®. Precisamos refletir o
contexto historico de constituicdo da escola moderna, em especial na realidade brasileira,
gue insere-nos nesta forma de educar. Falo sobre a escola, enfim, na qual os estudantes sao
tratados e avaliados numa perspectiva de homogeneizacédo. Neste modo de funcionamento
escolar, a qualidade do trabalho, 0 modo como o conteudo € transmitido e adquirido e, em
geral, as singularidades dos sujeitos/estudantes e mesmo dos professores nao sao levadas
em conta.

Neste processo de ensino-aprendizagem, através da rebeldia ou apatia, ou seja,
através de seus comportamentos “indesejados”, alguns estudantes acabam por manifestar
a denuncia deste tempo desenfreado, a denuncia de seu abandono e desta perspectiva
normalizadora. Eis entdo que, sem muitas possibilidades de acolher a singularidade, os
rétulos de sujeitos transtornados comegam a surgir dentro das salas de aula e 0 processo
de medicalizacao inicia, conseguindo, especialmente por meio da agao dos psicofarmacos
nos estudantes, “acalmar” estes conflitos.

Em sintese, podemos dizer que este processo € algo muito complexo, pois
estamos querendo resolver o imediato, o aqui e agora, sem pensar que iSso nos mostra
que alguma coisa esta acontecendo na escola, enfim, na sociedade e ndo apenas no
funcionamento neurolégico/organico dos estudantes. O medicamento trata o “sintoma” e

nao a causa. Sao varios os medicamentos que estdo tomando conta das salas de aula, tais

6 A respeito da escola moderna como uma instituicado a servigo da normalizagao dos corpos, amparo-me nas
reflexdes sobre o nascimento do poder disciplinar na Modernidade feitas por Foucault (2001).
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como Ritalina, Concerta, Rivotril, Risperidona, Carbamazepina entre outros’. E como é um
processo avassalador de medicacédo dos corpos, nao sabemos ainda quais consequéncias
esta medicagao trara para nossos estudantes a longo tempo.

Poderiamos dizer que a escola nao esta dando conta de ensinar e se relacionar
com os estudantes. Nao ha tempo para o professor e a instituicdo escolar poder trabalhar
com as singularidades. Considero que nossos estudantes nao estao ficando doentes. Sao
novos sujeitos com novos estimulos. De fato, considero ainda, que a sociedade deve se
interrogar sobre esta ultra estimulacao tecnolégica dainfancia. Afirmo isso, devido ao avango
tecnolégico que tem constituido uma geragcdo cada vez mais focada em redes sociais,
sites, aplicativos, dentre outras ferramentas, sejam elas acessadas em celulares, tablets,
notebooks, computadores. Ao mesmo tempo em que a internet € uma ferramenta para
ampliar conhecimentos, fazer com que a informagao chegue mais rapido, traga curiosidade
e estimulos de questionamentos, pode ser uma ferramenta de disperséo e ansiedade. Com
tudo isso, parece estar ocorrendo uma negligéncia na tarefa de atencao e orientagao firme
€ amorosa que devemos aos mais jovens.

Para compreendermos este contexto, faz-se necessario também refletirmos o
porqué vamos a escola? O que é esse ensinar e aprender? Recuperarmos o sentido de
educar em um momento em que a autoridade docente e a tradigao escolar estdao em crise.

Hannah Arendt nos faz bem refletir que,

A educacgao é o ponto em que decidimos se amamos 0 mundo o bastante para
assumirmos a responsabilidade por ele e, com tal gesto, salva-lo da ruina que seria
inevitavel nao fosse a renovagéo e a vinda dos novos e dos jovens. A educagao
é, também, onde decidimos se amamos as nossas criangas o bastante para nao
expulsa-las do nosso mundo e abandona-las a seus préprios recursos, e tao
pouco arrancar de suas maos a oportunidade de empreender alguma coisa nova e
imprevista para nos, preparando-as em vez disso com antecedéncia para a tarefa
de renovar um mundo comum (ARENDT, 2000, p. 247).

7 Todas estas drogas tém aparecido com aumento abusivo de consumo em boletins de farmacologia
publicados anualmente pela Agéncia Nacional de Vigilancia Sanitaria (Anvisa). Segundo um levantamento
realizado de 2005 a 2011 pelo Férum de Medicalizagdo da Educacao e da Sociedade e publicado num Dossié
sobre Medicalizacdo da Educacdo e da Sociedade, ha, por exemplo, uma tendéncia crescente em 6rgaos
publicos de compra e dispensagéo de metilfenidato (o componente farmaco de medicamentos comercialmente
conhecidos como Ritalina e Concerta). S6 a titulo de exemplo, esta pesquisa mostrou que em cinco anos, a
compra e distribuicdo gratuita de metilfenidato via rede publica cresceu em torno de 1284%! Isto sem falar
no consumo em termos privados. Para maiores informagdes sobre isto, ver: http://medicalizacao.org.br/nota-
tecnica/

O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.13, | p.1-103 | jan./dez. | 2016 | ISSN 2175-0769



E preciso n&o s6 amar a nossa profissdo, como também amarmos e respeitarmos
o outro, com suas singularidades. Estamos como professores, no lugar de quem esta
apresentando o0 mundo, educando ndo somente para cumprirmos nossos planos de
aula, finalizando o ano com conteudos dados, mas, sim, instigando estes estudantes a
desenvolverem suas criticas e potencialidades, suas formas de pensar e se inserir neste
mundo. Precisamos que nosso ato de educar seja dialogico, respeitando a construgao do
conhecimento e o desenvolvimento cognitivo e humano. Assim, problematizo: qual é a for¢a
e a contribuicao da Arte e, notadamente do Teatro, para que a escola possa pautar-se numa
relacao educativa que assuma com mais alegria e responsabilidade seu dever educativo
para com os mais jovens, recusando, assim, os discursos e praticas de medicalizagao
da vida dos estudantes? E deste lugar de resisténcia, que a arte teatral pode assumir no
espaco escolar que desenvolvo a reflexao a seguir, amparando-me no relato e na analise

de uma experiéncia de docéncia em Arte na escola.

UTILIZANDO AS PRATICAS TEATRAIS PARAPOTENCIALIZAR AS SINGULARIDADES:
“TRANSTORNANDO” A ESCOLA MEDICALIZANTE ATRAVES DA ARTE

PRIMEIRO CENARIO

Dias de observagdo nas aulas de Arte no estagio curricular com o ensino
fundamental nas turmas de 6° e 7° ano, em 2014. Escola publica no centro de Curitiba,
conhecida por “aceitar” estudantes “rejeitados” e/ou “expulsos” em outras escolas por mau
comportamento, vindos de qualquer lugar da cidade e regidao metropolitana. Dificuldades de
comunicagao. Algumas frases que chamaram atengao nesse momento dita pelos estudantes
entre si e para o Professor: “Odeio vir pra escola”, “Professor eu quero desenhar, porque
€ aula de Artes”, “Queria ser estuprada”, “Professora, liga pro meu namorado confirmando
que estou na aula?”, “Professor, me estupra?”, “Cadela, devolve minha caneta sua filha
da puta”, “Eu vou te dar soco s6 na boca pra vocé aprender”, “Eu ndo quero copiar”’. Muita
conversa, nenhuma escuta.

Pois bem, durante o processo de formacido de Curso, temos a disciplina de

Estagio Curricular obrigatorio, momento este no qual € possivel experimentar na pratica

0 que é ser professor. Ele é divido em dois momentos, primeiro no ensino médio e depois
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no ensino fundamental. Para esta pesquisa, utilizo o estagio que realizamos no ensino
fundamental com o tema “O uso do Teatro para a desinibigao do corpo”, com nosso principal
objetivo de ampliar a integracao individual e coletiva, por meio da pedagogia teatral, visto o
modo de comportamento e a dificuldade de relacionamento com os estudantes. As etapas
do estagio para cada momento sao: a caracterizagao da escola, observagao das turmas e
regéncia, totalizando 45 horas/aula, ao decorrer de quatro meses.

Nesta etapa académica é possivel perceber quais os pontos a serem melhorados
para que quando formados, estejamos preparados para exercer a profissdo. Pude perceber
gue nao existe uma férmula que ensine a lecionar, que ensine a ser Professor e, sim, que
aprendemos atraveés da pratica, da experiéncia, do estudo, da pesquisa e do nosso amor
pela profissdo. Nas palavras de Paulo Freire, a “educacédo € um ato de amor”, e concordo
com o pensamento de que “ndo ha dialogo [...] se ndo ha um profundo amor ao mundo e
aos homens. Nao é possivel a pronuncia do mundo, que € um ato de criagao e recriagao,
se nao ha amor que o funda [...]. Sendo fundamento do dialogo, o amor €, também, dialogo”
(FREIRE, 1987, p. 79-80).

A experiéncia inicial com o ensino fundamental foi dificil e dolorosa. Meu colega
de estagio era professor temporario da escola em questdo e a escolhemos para realizar o
estagio. Nos primeiros dias, teve o depoimento dos demais professores que disseram para
ele “ir com os dois pés no peito”, porque os estudantes ndao eram faceis de lidar e que s6
faziam as atividades através do grito. Contudo, acreditavamos que teriam outras formas de
trabalhar sem precisar gritar.

Apods observarmos as necessidades dos estudantes em sala de aula, verificamos
alguns aspectos que, muitas vezes prejudicaram o bom andamento das aulas, tais como:
espaco fisico nao adequado, falta de interesse na aula e timidez dos estudantes, processos
discriminatorios e falta de respeito entre os estudantes que interagiam com violéncia verbal
e corporal, dificultando o relacionamento entre eles mesmos e entre professor e estudantes.
Na fase de observagao, os estudantes estavam confeccionando mascaras inspiradas nas
personagens da Commedia Dell’Art e a ideia inicial era trabalharmos com processos cénicos
associados a Commedia Dell’Art, com jogos teatrais e dramaticos de Augusto Boal e Viola

Spolin, para que, através da pratica teatral, pudesse existir uma mudanca relacional.
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Os jogos teatrais podem trazer frescor e vitalidade para a sala de aula. As oficinas e
jogos teatrais n&o sao designadas como passatempos do curriculo, mas sim como
complementos de aprendizagem escolar, ampliando a consciéncia de problemas e
ideias fundamental para o desenvolvimento intelectual dos alunos. [ ] As oficinas e
jogos teatrais sao Uteis ao desenvolver a habilidade dos alunos em comunicar-se
por meio do discurso e da escrita, e de formas ndo verbais. Sao fontes de energia
que ajudam os alunos a aprimorar habilidades de concentracdo, resolugao de
problemas e interagdo em grupo. (SPOLIN, 2007, p.29)

Com as palavras de Spolin, percebemos que os jogos teatrais tém um papel
importante no aprendizado, desenvolvendo a cogni¢cdo corporal, mental e social, pois
precisavamos trazer este frescor e interesse para a sala de aula. Nesta mesma linha de

pensamento, Boal também nos revela que

[...] os Jogos, porque reunem duas caracteristicas essenciais da vida em sociedade:
possuem regras, como a sociedade possui leis, que sdo necessarias para que se
realizem, mas necessitam de liberdade criativa para que o Jogo, ou a vida, néo
se transforme em servil obediéncia. Sem regras ndo ha Jogo, sem liberdade nao
ha vida. [...] os Jogos ajudam a desmecanizagéo do corpo e da mente alienados
as tarefas repetitivas do dia-a-dia, especialmente as do trabalho e as condigbes
econdmicas, ambientais e sociais de quem os pratica. (BOAL, 2008, p. 16).

Através de jogos teatrais, os estudantes se relacionaram em grupos e efetuaram
tarefas desafiadoras. O objetivo era que os estudantes tivessem conhecimento do seu
corpo, de si mesmos, de suas limitagcdes e de suas possibilidades, que conseguissem se
expressar corporalmente, contribuindo no processo de socializagao, pois percebemos que
deveriamos valorizar cada estudante nas suas subjetividades, nas suas singularidades.
Cada individuo € unico e o teatro tem esse potencial de fazer com que cada um reflita sobre
si e suas potencialidades.

Comegamos nossa regéncia. Decidimos iniciar com a teoria e depois realizar
a pratica, para melhor aprendizado. Preparamos a aula tedrica com slides e videos para
que os estudantes entendessem o porqué estavam confeccionando as mascaras e sobre
a Commedia Dell’Art. Ao tentar reger esta aula, como o método tradicional escolar, os
estudantes estavam todos sentados em suas cadeiras atras de suas carteiras em fileiras
e eu, como professora, estava a frente. Foi um verdadeiro fracasso, porque eles nao
se interessavam no que eu tentava ensinar e conversavam paralelamente sobre outros
assuntos. Eu chamava ateng¢ao deles para mim e nada. Eis que, entdo, quando a voz

deles sobressaiu-se a minha, eu gritei e eles silenciaram, olharam assustados para mim,
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ficaram atentos nos préximos minutos mas, mesmo assim, aos poucos, voltou o ruido e
a desconexao dialdgica na aula. Senti-me péssima. Ao final da aula, chorei, culpando-me
por ter realizado aquela atitude do grito, a qual eu julgava e mesmo depois de ter feito, ndo
consegui avango nha maneira de nos relacionarmos.

Decidimos deixar de lado naquele momento o conteudo tedrico que nao
chamava atencéao e fazer com que o interesse pela aula fosse através de atividades mais
praticas. Para realizarmos os jogos, afastamos mesas e carteiras antes que os estudantes
entrassem na sala e, mesmo assim, ndao quiseram. Ficaram sentados nas carteiras sem
querer participar. Novamente nao seguimos o plano de aula, resolvi sentar em roda no chao
e comecei a me apresentar melhor e a perguntar a cada um sobre quem eram, o que faziam
e 0 que gostavam. Comegamos a nos relacionar melhor. Fizemos um acordo que nas aulas
nao poderiam ser usadas palavras que ofendessem uns aos outros, sem violéncia fisica
e que eu so falaria se todos estivessem escutando, permitindo que cada um tivesse o seu
direito também de falar.

Nesta forma, descobrimos o que realmente afligia aqueles sujeitos. Dentre tantos
casos, ressalto a histéria de Mafalda (a quem quero chamar carinhosamente uma estudante
do sétimo ano). Esta estudante foi laudada e tomava medicamentos para controlar seu
TOD (Transtorno Opositor Desafiante) e depressao, por ser a mais velha da turma, nao
conseguia se relacionar com os demais e, quando nao faltava, mantinha-se fora da sala
de aula. Também destaco o Menino Maluquinho, que nao era laudado, mas os professores
comentavam nos intervalos sobre sua inquietude, sobre sua dificuldade em prestar atencao
para que entendesse os conteudos e deixasse os outros colegas trabalharem e sobre,
finalmente, a necessidade de diagndstico no 6° ano. Assim, alguns professores solicitavam
a coordenagao pedagodgica que falasse com seus pais para que o encaminhassem ao
meédico. Comentavam que a intengao era de que se ele tomasse algum remédio para ficar
mais quieto, sem “incomodar” os colegas e a eles mesmos.

Através de tantas dificuldades de comunicagao e relacionamentos com ambas
as turmas, comegamos a trabalhar com jogos teatrais de Spolin. E, pouco a pouco, iamos
conquistando aqueles que sempre ficavam de fora por vergonha ou medo da reagao dos

demais colegas. Comegamos a perceber que conquistavamos o afeto daqueles estudantes
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e eles, paulatinamente, também iam se entregando a nés. Ao percebermos as dificuldades
de integracao e a necessidade de uma reflexao social, comecamos a trabalhar com técnicas
do Teatro do Oprimido de Augusto Boal que, “[...] em todas as suas formas, busca sempre a
transformacao da sociedade no sentido da libertacdo dos oprimidos. E acdo em si mesmo,
e € preparacao para agdes futuras” (BOAL, 2008, p.17).

Boal, através de sua historia vivenciada no Brasil e fora do pais, teve a intengao
de estimular o senso critico das pessoas e fazer com que elas refletissem politicamente,
bem como soubessem se manifestar e contribuir para o crescimento da sociedade, tendo um
papel ativo de cidadao. O Teatro do Oprimido explora técnicas praticas para que as pessoas
possam pensar e refletir sobre o seu papel na sociedade, através de jogos coordenados
e da participagado dos espectadores, que opinam sobre a cena e participam ativamente.
Nestes jogos, sdo abordados temas sociais que mexem com a questdo psicologica de
quem joga e de quem assiste. E importante que se tenha um controle sobre a cena, porque
podem surgir conflitos que talvez nao possam ser controlados e fugir da proposta. E, como
professora, assumi este papel.

Escolhemos a técnica do Teatro Férum, “[...] talvez a forma do Teatro do Oprimido
mais democratica e, certamente, mais conhecida e praticada em todo mundo” (BOAL, 2011,
p.19), porque este jogo teatral possibilita que todos os estudantes participem ao mesmo
tempo sem restricdo. Boal afirma que o espectador nao deve ser passivo e, por isso, 0s
classifica como espect-atores. O Teatro Férum acontece, resumidamente, assim: cria-se
uma cena que deve conter o conflito que se deseja resolver, a opressao que se deseja
combater. Apresenta-se a cena uma vez sem ser interrompida; Pergunta-se, em seguida,
se 0s espect-atores estdo de acordo com as solugdes propostas pelo protagonista. Na
segunda vez, o espect-ator, pode gritar “para” e, a qualquer momento, substituir o
protagonista/oprimido; o ator que é substituido passa a funcionar como um ego auxiliar,
que ajuda o espect-ator a ndo propor solugdées magicas para cena e a respeitar a logica
da personagem. Esta regra se mantém pelo menos nos primeiros momentos do teatro
férum, que pode ser repetido inumeras vezes. Na medida em que o Teatro Forum avanca,
os espect-atores podem substituir todos os atores em cena, mostrando novas formas de

opressao e buscando novas formas de combate a estas. (BOAL, 2008).
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Para os temas dos jogos, trouxemos assuntos do cotidiano dos estudantes, tais
como: escola, familia, violéncia, preconceito racial, homofobia, roubo, drogas, entre outros,
para que elas, através da pratica teatral, pudessem refletir e questionar sobre estes assuntos.
Na primeira cena, a criagado era livre e os demais, ao assistirem, mudavam a cena na
segunda vez para que o final fosse 0 mundo “ideal” onde todos acabavam felizes. Inclusive,
acabavamos percebendo que os estudantes, ao combinar algumas dramatizagdes, levavam
para a cena relatos pessoais vividos, desta maneira, a atividade proporcionava a reflexao
de todos sobre como o oprimido se sentia, dialogavam ali e cultivavam o sentimento de
empatia. Algumas vezes, ao perceberem a vergonha de estarem em cena, eles usavam
as mascaras que haviam confeccionado e, gradativamente, elas eram descartadas pelos

mesmos que passavam a se sentirem livres para poderem atuar.

SEGUNDO CENARIO

Dias finais de regéncia. Os estudantes chegavam no horario e, até mesmo
por almogarem na escola, ja estavam organizando a sala sem carteiras para que a aula
acontecesse e eles pudessem aproveitar ao maximo. Comentarios dos demais professores
nos intervalos sobre como as turmas haviam mudado de comportamento, que estavam
mais “tolerantes” uns com os outros. Mafalda nao faltava mais as aulas de Arte e, no ultimo
dia, veio conversar conosco onde teria uma escola de teatro que ela poderia continuar,
porque amou poder se expressar e fazer os colegas rirem. Menino Maluquinho entendeu
que a aula de Arte ndo € apenas copiar ou desenhar, passou a respeitar seus colegas e
nao foi encaminhado ao médico para que pudesse ter uma mudanca de comportamento,
de modo que passou a nos ajudar a colocar a sala “em ordem”, pedindo siléncio para que
pudéssemos falar. Alias, eles mesmos chamavam atengao uns dos outros quando soltavam
um palavrdo ou conversavam paralelamente. Queriam jogar o mesmo jogo da aula anterior
e ao descobrir um novo jogo, também queriam joga-lo novamente.

E o objetivo aos poucos, foi conquistado. Além de conseguirmos nos relacionar
com respeito e empatia, os estudantes puderam vivenciar a arte teatral, aprendendo a
improvisagao, a gesticulagao, a perder a vergonha do corpo ao se apresentar em publico e

como utilizar a voz em cena. Puderam, sobretudo, com suas mudangas de comportamento,
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transtornar a escola. Ou seja, mostrar a ela suas potencialidades, que cada um é de um
jeito, com sua singularidade, seu tempo, sua maneira de agir e a derrubar os rotulos de
transtornos. Também quero deixar claro que ndo é nem foi uma tarefa facil. Nao termina

tudo perfeito como nos contos de fadas, exige de nés paciéncia e renovagao todos os dias.

CONSIDERAGOES FINAIS

Estamos realmente vivendo a “Era dos transtornos”. Diante de uma situacao
em que nao ha escuta, ndo ha acolhimento, corpos gritam liberdade, nossas criangas e
adolescentes “incomodam os adultos”, principalmente nds, professores, a escola, os pais.
E o que se torna ainda mais grave é que a solugao posta, ndo é escutar e respeitar cada
sujeito em sua unicidade, entendendo suas subjetividades, mas, sim, medicalizar. Ouso
dizer, ainda, que tem havido uma opgéao pela dopagem das pessoas e, como consequéncia
disto, temos perdido o direito de criar, transcender, mostrar emocdes e anseios. Medicalizar
0s sujeitos tem trazido uma “zona de conforto” perigosa. Tem significado, especialmente na
escola, uma alternativa de silenciar o imediato, ndo levar dores de cabeca para casa, hao
precisar chorar, refletir, se colocar no lugar do outro.

Através desta pesquisa, da minha primeira experiéncia como docente, foi
possivel perceber que realmente educar € um ato de amor, no seu sentido mais politico.
A ndo adequacéo destes estudantes € um grito, ela ndo € uma causa das relagdes, mas
uma consequéncia de como esta relacao estava sendo dada.

Qual o antidoto para tudo isso? Estes estudantes demandavam apenas de
respeito, afeto, atencdo, acolhimento e, sobretudo, um interesse e dominio auténtico da
parte do professor por aquilo que esta ensinando. Reforgo, ainda, que a sala de aula ndo é
um mundo encantando, onde tudo pode ser perfeito. Afirmo que a autoridade do professor
deve ser mantida, mas esta autoridade ndo deve ser autoritarismo. Diferente do pensamento
da forma de se relacionar que havia sendo realizada com as turmas, preferimos olhar para

nds mesmos, nos mudando, nos transformando.
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Foi possivel como recurso através da pedagogia teatral de Boal e Spolin, da
nossa paixao pelo Teatro e sua potencialidade, bem como do nosso afeto com aqueles
estudantes, conseguirmos nos relacionar, termos confianga em um dialogo franco e aberto

para deixar que 0 novo pudesse emergir.

[...] a educagdo constitui o palco no qual podemos tornar nossa agao significativa. E
por meio dela que decidimos se devemos ou ndo amar nossos educandos a ponto
de ndo segrega-los de nosso mundo, deixando-os a mercé da propria sorte. Nao
obstante, é por meio da educagao que podemos pensar a constituigdo de um sujeito
autbnomo, capaz de empreender coisas novas, na dificil tarefa de transformacao do
mundo. (CALLEGARO, 2009, p. 100).

E é isso que precisamos, como sociedade, refletir. Foi realmente possivel
conquistar nosso objetivo de evitarmos 0 encaminhamento médico e mostrar que precisamos
de uma outra abordagem relacional para trabalharmos com nossos estudantes, algo que
a arte teatral — em sua dimensao educativa e em possibilidade de abordagem no espaco

escolar — tem de contribuic&do singular.
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ILUMINAGAO CENICA: CRIAGAO COM RECURSOS ALTERNATIVOS DISPONIVEIS
NA ESCOLA PUBLICA

Henrique Moreno Rocha’
Nadia Moroz Luciani 2

RESUMO

O presente artigo volta sua atencao para o teatro na escola publica, mais especificamente,
como é, ou nem sempre €, pensada a questao da iluminagao cénica em espetaculos criados
neste contexto. Através da experiéncia com a peca de teatro para criancas “A maior flor do
mundo”, apresentada em uma sala da Escola Municipal Tanira Regina Schmidt, farei uma
analise sobre o processo de criagdo, montagem e operagao da luz do espetaculo e um breve
estudo sobre a estrutura geralmente encontrada em escolas publicas. Pretendo, assim,
comprovar a importancia da iluminagao cénica como linguagem significante do espetaculo
teatral, investigar suas possibilidades de criagdo neste tipo de espago e exemplificar os
resultados da pesquisa com o projeto de luz criado.

PALAVRAS-CHAVE: lluminagao Cénica. Teatro. Espaco Escolar. Tecnologia Teatral.

ABSTRACT

This article’s study is directed to theatre in public school, more specifically, how it is, or not
always is, thought the issue of stage lighting for theatre pieces presented at school. Through
the experience with the play for children “The biggest flower in the world,” presented in an
ordinary classroom of a Municipal School, I've made an analysis of its process of creation,
assembly and control of the lights and a brief study the structure usually found in public
schools. | intend thus to prove the importance of stage lighting as a significant theatrical
language of spectacle, investigate its creative possibilities in this kind of space and exemplify
the search results with the light design created.

KEYWORDS: Lighting Design. Theatre. Scholar Space. Theatre Technology.
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As experiéncias com arte em geral e, especificamente, praticas teatrais isoladas
nas escolas publicas €, em muitos casos, 0 primeiro e unico contato de grande parte das
criancas com essa linguagem artistica. E uma experiéncia magica para os alunos que
permite viajar por mundos diversos através de historias envolventes. Porém, muitas das
pecas apresentadas nas escolas desprezam, por motivos diversos, uma das linguagens
mais expressivas e cativantes do teatro, a iluminagao cénica. Algumas vezes isso se da por
falta de conhecimento sobre esse elemento da encenacéo, outras, por falta de preparo ou
limitagao técnica e outras ainda, por falta de estrutura ou para baratear custos de produgao.
Por qualquer que seja pelo motivo, o resultado € uma grande perda para um publico tao
especial.

A experiéncia com o espetaculo AMAIOR FLOR DO MUNDO? permitiu evidenciar
as possibilidades do uso da luz alternativa em projetos de iluminagdo no ambiente escolar,
sem perdas ou renuncias. Ao se apropriar de recursos do préoprio espago, aliados a
outros criados ou trazidos especialmente para a montagem, combinando diferentes tipos
de equipamentos e solucdes, € possivel criar efeitos eficientes para proporcionar uma
experiéncia ludica e reveladora da magia teatral. Pude comprovar, com isso, a possibilidade
de produzir um espetaculo no espago escolar sem abrir mao dos recursos da iluminagao
cénica ou de sua linguagem, mantendo o custo de produgao baixo e alcangando grande
qualidade artistica.

Pretendo, neste artigo, demostrar o estudo que me conduziu tanto a problematica
citada quanto as solug¢des encontradas no processo. Para isso, apresentarei, em primeiro
lugar, o conceito de iluminagao cénica e suas principais caracteristicas como linguagem.
Em seguida, farei uma breve analise da realidade do espaco fisico utilizado, comum a
grande parte das escolas publicas brasileiras, para, a partir deste ponto, discorrer sobre
a experiéncia pratica do processo de criagao, escolha e montagem dos equipamentos e

execucao do projeto de iluminagao para o espetaculo A MAIOR FLOR DO MUNDO.

3 Apresentado em uma sala de aula, utilizada como sala dos professores, da Escola Municipal Tanira Regina
Schmidt, localizada no bairro Abranches na cidade de Curitiba-PR no ano de 2013, com dire¢cdo de Margaret
Trelha e iluminagao criada e operada pelo autor deste artigo.
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O QUE E ILUMINAGAO CENICA?

A iluminagao cénica € um dos elementos sensoriais da cena, cuja as fungoes
pratica, semantica e estética permeiam toda a criagdo e expressdo do espetaculo
teatral em linguagem realista, simbolista, impressionista ou outras. Considerando ainda
0s incessantes avangos tecnoldgicos, que propdem novos recursos € permitem novas
variagdes e alternativas para iluminar cenas, atos e performances, a luz, além de tornar o
espetaculo visivel, € também responsavel por transmitir sensagdes e emogdes. Ela recorta,

molda, modifica, direciona, da cor, brilho e, inegavelmente, vida, ao espetaculo.

A luz muda a aparéncia das coisas. Uma paisagem vista num dia ensolarado pode
parecer brilhante, cheia de contrastes fortes e tonalidades diferentes. Porém, vista
num dia nublado, perde estas caracteristicas, tornando-se monétona e sombria. O
mesmo se da com a luz artificial nos ambientes internos e externos. Conforme o
tipo de ldampada, posi¢édo da luminaria e quantidade de luz, o ambiente torna-se frio,
quente, aconchegante ou impessoal. (CAMARGO, 2000, p. 61)

Ailuminacao cénicateve suas origens ja no teatro ao ar livre, quando as diferentes
nuances da luz do dia ou da noite eram exploradas pelo espetaculo. Em seguida passou por
periodos em que sua atuacao foi meramente a de permitir que o espetaculo, introduzido
a ambientes fechados, fosse visto para, finalmente, com as experiéncias de Appia e Craig
na primeira metade do século XX, adquirir fungdes simbdlicas e estéticas mais elaboradas.

“lluminacédo” ou “luz” sdo termos utilizados no meio teatral para se referir a
iluminagdo cénica, conhecida internacionalmente como lighting design (LUCIANI, 2014.
p. 122). Varios autores buscam, em suas pesquisas, descrever a atividade exercida,
na pratica, por tantos profissionais ou definir, na teoria, o que é e qual sua finalidade no
espetaculo. Alguns tedricos do teatro falam do seu aspecto puramente estético e ilustrativo,
outros a tratam como signo e linguagem e outros nem a citam. Algumas dessas pesquisas

apresentam defini¢cdes interessantes.

Imagine a si mesmo em uma caverna completamente escura. Nessa situagcao vocé
esta paralisado, perdido desorientado. Insira um Unico facho de luz — uma lanterna,
uma vela, um palito de fésforo. Formas seréo reveladas, esculpidas, selecionadas.
E o que faz a iluminag&o cénica: conduz o olhar do espectador para esse aventurar-
se, cada vez mais, no sentido do espetaculo. (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015,
p. 94)
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Depois dessa introdugao ao verbete “lluminagao”, Koudela e Almeida Junior

(2015), fazem uma diferenciagcéo entre os termos “luz”, “iluminagao” e “iluminacéo cénica”.

O primeiro é definido como fendmeno fisico, o segundo como relagao luz/objeto e o terceiro

como “articulagdo de uma linguagem, configurando-se como campo artistico de pesquisa

e manifestacdo expressiva’. (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 95) Os autores

destacam a importancia de se conhecer essa diferenciacdo, mesmo constatando que os

termos sao utilizados para o mesmo fim: se referir a iluminagcao cénica de um espetaculo.

Ja Patrice Pavis (2011) define a luz da seguinte forma:

A luz intervém no espetaculo; ela ndo é simplesmente decorativa, mas participa da
produgéo de sentido do espetaculo. Suas fungdes dramaturgicas ou semiolégicas
sdo infinitas: iluminar ou comentar uma agéo, isolar um ator ou um elemento da
cena, criar uma atmosfera, dar ritmo a apresentacéo, fazer com que a encenagéao
seja lida, principalmente a evolugdo dos argumentos e dos sentimentos etc. Situada
na articulagdo do espaco e do tempo, a luz € um dos principais enunciadores da
encenagao, pois comenta toda a representagao e até mesmo a constitui, marcando
0 seu percurso. Material milagroso de inigualaveis fluidez e flexibilidade, a luz da o
tom de uma cena, modaliza a agao cénica, controla o ritmo do espetaculo, assegura
a transigao de diferentes momentos, coordena os outros ritmos cénicos colocando-
os em relacao ou isolando-os. (PAVIS, 2011b, p. 201)

Em outra de suas obras, o autor cria um destaque para a luz em relagao aos

outros elementos da cena, afirmando que:

A iluminagdo ocupa um lugar chave na representacéo, ja que ela a faz existir
visualmente, além de relacionar e colorir os elementos visuais (espago, cenografia,
figurino, ator, maquiagem), conferindo a eles uma certa atmosfera. (PAVIS, 2011a,
p. 179)

Roberto Gill Camargo vai ainda mais longe ao destacar a importancia da

iluminacéo:

[...] aluz tem a capacidade de mudar as aparéncias. Se sem ela ndo ha espetaculo,
podemos dizer que, com ela, o espetaculo muda muito, condicionando os olhos a
enxergarem apenas “aquilo” que esta sendo iluminado e da maneira “como” esta
sendo iluminado. Antes de comegar o espetaculo, o palco € um espago neutro,
sem vida. Porém, quando as luzes se acendem sobre ele, tudo se pde a vibrar.
[...] O espacgo, antes vazio, neutro, passa a existir, adquire uma caraterizagdo e um
significado. (CAMARGO, 2012, p. 80)

Mesmo com abordagens diferentes, todos os autores citados, além de destacarem

a importancia da luz para o espetaculo cénico, apontam a luz como uma linguagem

imprescindivel a cena teatral.
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E O ESPAGO NA ESCOLA PUBLICA?

Apresentar um espetaculo teatral no ambiente escolar do setor publico € sempre
um desafio, pois nem todas as escolas possuem um local especifico para a realizagcao de
espetaculos. Esse numero se torna ainda menor se a demanda for por alguma estrutura que
permita trabalhar a iluminagdo cénica. Sob esse aspecto, vou analisar, especificamente,
neste artigo, o espaco fisico disponivel na Escola Municipal Tanira Regina Schmidt,
localizada no bairro Abranches em Curitiba.

O espaco descrito no Plano Politico Pedagdgico da Escola prevé a existéncia
de um palco na area externa, cujas caracteristicas sdo a amplitude da area utilizavel,
espaco coberto, mas com ampla iluminagao externa, piso em cimento e falta de instalagées
especificas de luz e som. Além deste espaco, a escola conta ainda com um patio coberto e
um aberto, a biblioteca, onde sio realizadas atividades de leitura e contacao de histérias e
as salas de aula, uma das quais, pela sua amplitude, € usada como sala dos professores.
Esse foi o espaco escolhido para a apresentagdo do espetaculo A MAIOR FLOR DO
MUNDO.

A sala foi escolhida justamente pela facilidade de acesso, préxima a entrada
principal da escola, pelo seu tamanho, que abrigaria facilmente a area cénica e o espago
destinado ao publico, e a possibilidade de escurecimento do ambiente, uma das exigéncias
surgidas durante o processo de criagao do espetaculo. O ambiente escuro, sem interferéncia
de luz externa, seria fundamental para o estabelecimento do clima ludico e espetacular
requerido para algumas cenas.

Esse escurecimento foi obtido pelo fechamento das janelas da sala, todas
localizadas em uma unica parede, o que facilitou bastante o acabamento e o resultado
estético final. Foram utilizadas as cortinas blackout ja existentes na sala, complementadas
por um fechamento ajustado ao formato dos vidros das janelas com papel opaco escuro e

grosso.

O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.13, | p.1-103 | jan./dez. | 2016 | ISSN 2175-0769



A MAIOR FLOR DO MUNDO

O espetaculo A MAIOR FLOR DO MUNDO foi criado como proposta de TCC de
diregao da aluna Margaret Teresinha Trelha para o curso de Bacharelado em Artes Cénicas
da Unespar - Campus de Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana no ano de 2013.
Baseado no conto homénimo de José Saramago, o espetaculo deveria, segundo a intengao
da aluna, ser ludico, magico e cativante para instigar o publico infantil a ingressar na fabula
criada pelo autor. Foi assistindo as orientagdes de TCC durante as aulas da disciplina de
lluminacao Cénica*, da qual eu era, entdo, monitor, que surgiu o interesse em trabalhar com
a Margaret a luz do espetaculo. Os desafios propostos pela linguagem desejada por ela para
a iluminagao e as dificuldades, surgidas em seguida, em realizar o trabalho no ambiente
escolar levaram ao desenvolvimento de uma pesquisa pratica necessaria para resolver
esse projeto de iluminagao. Aceitei o desafio e segui em busca das melhores solugdes.

Montar e apresentar o espetaculo em uma escola publica, com orgamento
limitado e condigdes distintas das que eu estava habituado a encontrar e trabalhar nos
ambientes académico e profissional levaram a uma incerteza quanto ao resultado que eu
poderia alcangar ao final do projeto. Eu ndo poderia contar com as instalagdes e recursos
de iluminagdo com os quais trabalhava nem com os aparatos cénicos e elétricos disponiveis
em um edificio teatral. Ao contrario, teria que utilizar o que havia na sala de aula comum na
qual trabalhariamos e com materiais alternativos, o que parecia, ao mesmo tempo, diferente
e desafiador. Explorar e instigar a imaginacao das criangas em seu proprio ambiente e meio
familiar, contando com recursos do seu dia a dia, revelou, muito rapidamente, toda sua
potencialidade e riqueza.

Algumas imagens, efeitos e proposigdes foram surgindo logo nos primeiros
ensaios, ainda no inicio do trabalho de criagao da luz do espetaculo, no processo de analise
do texto e da encenacao. Foram muitas as conversas com a diretora, mas até entdo eu

nao sabia nem como, nem se conseguiria realizar todas ou algumas das demandas que

4 Disciplina optativa ofertada para os cursos de Bacharelado em Artes Cénicas e Licenciatura em Teatro da
Unespar — Campus de Curitiba Il — Faculdade de Artes do Parana, ministrada pela Prof.2 M. Nadia Moroz
Luciani.
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surgiam. Neste momento, minha preocupacéao era atender minimamente algumas fungdes
importantes da luz, classificadas em fungdes praticas, simbdlicas e estéticas (LUCIANI,
2014, p. 112) e que, apesar das diferentes condigdes e limitagdes de trabalho, ndo podem
ser negligenciadas em nenhum espetaculo.

A primeira delas, a fungao pratica, determina que a iluminacdo deva permitir
gue a cena seja vista pelo publico, bem como guiar seu olhar e conduzir sua atengao. Ou
seja, eu deveria, além de permitir que a cena ficasse visivel, orientar o olhar das criangas
neste mundo ludico que estava sendo criado a partir da histéria de Saramago. Em seguida,
atender sua fungao simbdlica determina definir o clima do espetaculo através da luz, além
de compor, juntamente com o texto e os outros elementos da cena, o contexto em que
a historia sera contada. Também cabe a luz, como signo, a representacéo de objetos e
situagcdes cénicas demandadas pela dramaturgia. Por fim, sua expressao como linguagem
artistica delineia sua funcao estética e sua capacidade de atingir e sensibilizar o publico
pelas imagens dadas a sua contemplagao.

Além de toda preocupacao pratica, estética e simbodlica no desempenho da luz,
seria preciso avaliar também as condigdes técnica e as solugdes necessarias para resolver
essa luz em um espaco alternativo, neste caso, uma sala de aula sem recursos especificos.
Num primeiro impulso, é claro, pensamos em levar para a escola a estrutura de iluminagao
com que normalmente trabalhamos no teatro, com suportes, refletores, acessérios
e equipamentos de controle. Entretanto, encontrariamos varios obstaculos, alguns
intransponiveis, para seu uso, quanto descobrimos, pouco a pouco, quao inadequados
seriam esses equipamentos no ambiente escolar. Refletores, suportes e mesas de
luz causariam tal estranhamento naquele espago que o afastaria irremediavelmente do
ambiente cotidiano e reconhecivel pelas criangas.

Outra vantagem no uso de equipamentos alternativos e disponiveis na escola diz
respeito ao consumo de energia elétrica, pois os refletores usados no teatro consomem, em
média, entre 500 watts a 1.000 watts cada. Como a corrente elétrica disponivel no quadro
de distribuicdo da escola € de 150 amperes, eu sé poderia utilizar um numero minimo
desses refletores. Para facilitar o entendimento desse argumento, basta lembrar que uma

lampada fluorescente tubular, modelo geralmente utilizado nas escolas, consome cerca de
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40watts cada, o que resulta, mesmo em uma sala de aula com 10 lampadas, num consumo
menor que a metade do consumo de um so refletor. Além disso, a grande maioria dos
equipamentos de iluminacao disponiveis para locagao funcionam em tensao de 220volts,
nao disponivel nas escolas do Parana, cujas instalagdes elétricas normalmente sao feitas
com tensao de 110volts, diferente da maioria dos teatros e casas de espetaculo. Outro
problema seria o calor emitido por essas lampadas num ambiente pequeno como uma sala
de aula, prejudicando tanto o desempenho dos atores quanto a experiéncia do publico. Isso
ainda sem considerar que toda essa instalagao e transformagao do espaco seriam inviaveis
e inadequadas naquele momento, tanto por questdes estéticas e financeiras, quanto de
tempo e recursos materiais. Fortaleciamos, assim, a decisdo acertada de trabalhar com
0 que encontramos na escola e com o fruto da criacéo alternativa surgida do processo de
montagem do espetaculo.

O primeiro passo para a realizacdo do projeto de iluminagcéo do espetaculo foi
uma pesquisa de materiais alternativos e recursos aproveitaveis do local onde ele seria
apresentado. Junto com a diretora do espetaculo foi feita uma analise de como seria a
configuracado da sala de aula escolhida no que diz respeito as definicbes de ocupacao e
distribuicao da area de atuacao, espaco destinado ao publico e possiveis “marcagdes de
cena” para, a partir dessas defini¢des, poder elaborar a distribuicdo e fixagcado das fontes
luminosas.

Ficou decidido que o “palco” seria situado no fundo da sala, com pequenos
espacos nas laterais que poderiam também ser usados por uma pequena parte do publico,
transformando o palco numa semi-arena®. Esse espaco foi delimitado por uma fita preta no
chao, que mais tarde eu utilizaria ainda para prender e esconder os cabos utilizados para a
instalacao elétrica dos equipamentos.

Ao longo dos ensaios, 0 acompanhamento das escolhas de direcdo e encenagao
do espetaculo permitiram o entendimento das funcgdes, além das praticas mais 6bvias,
simbdlicas e estéticas a serem desempenhadas pela luz (LUCIANI, 2014. p. 112). Nesse
momento da criagao foram surgindo as defini¢des de cor, angulo de incidéncia e tipo fontes

luminosas que deveriam ser usados para atender as demandas da encenagdo. Com os

5 Semi-arena — Palco em formato de semicirculo, composto de plateia na parte frontal e nas laterais.
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efeitos criados no processo de concepgao de cada cena, foi sendo definida a forma como
a luz contaria, juntamente com os outros elementos da cena, a historia narrada, e como ela
se expressaria como linguagem.

O espetaculo contava apenas com uma atriz que interpretava, além do menino,
sua méae e a narradora das peripécias desse menino na exploracdo do mundo além dos
“[...] limites das terras até onde se aventurara sozinho.” (SARAMAGO, 2001, p. 5). Entre
os desafios encontrados na criagao da luz do espetaculo, estava o de criar uma atmosfera
diferente para cada personagem e, no caso do menino, ainda mais de uma. Optei pela
criacao de trés mundos: o primeiro, com aspecto mais realista, no qual atuava apenas a
narradora da historia; o segundo, que representava o0 momento da angustia da procura
da mae pelo menino; e o terceiro mundo, o do menino, subdividido em trés momentos: o
momento das brincadeiras, 0 momento da busca da agua do rio para salvar a sua flor; e um
terceiro, mais curto, do encontro da mae com o menino.

O figurino ficou responsavel pela caracterizagao de cada personagem e as trocas
aconteciam sempre as vistas do publico, acompanhadas de efeitos de som e luz. Além do
figurino base (calga preta e blusa rosa), a atriz dispunha de acessorios para caracterizar
cada personagem: para a narradora, um casaco preto; para a mae, uma saia de retalhos
colorida; e para o menino, uma camiseta regata e um boné.

A iluminagdo do mundo da narradora da histéria, cuja atuagdo acontecia numa
proximidade acolhedora com o publico, foi feita com uma luz geral® branca, que permitia
boa visibilidade da cena e aproximava a personagem do publico. O mundo da procura da
mae era menos claro e tinha apenas a luz dos objetos da cena como fonte luminosa. Em
determinado momento, utilizava apenas a luz de uma lanterna na procura do menino.

O cendrio todo era constituido de trés tambores de tamanhos diferentes, dois
deles, o menor e 0 maior, com luz em seu interior. O menor continha a flor, cuja luz a

iluminava no momento em que aparecia, em seu esplendor, apos ser salva pelo menino. Do

6 Luz Geral — “Tipo de luz que atinge o palco todo de maneira equalizada e uniforme. Executada com dife-
rentes tipos e numero de refletores, pode abranger o palco todo dividi-lo em setores (luz setorizada). Quando
acesos ao mesmo tempo, os diversos setores de luz do palco apresentam também o aspecto da luz geral.
Pode ser colorida (com o uso de filtros coloridos), corrigida (com o uso de filtros de correcdo), difusas (com o
uso de difusores) ou brancas (no color) e servir para dividir o palco em areas cénicas ou dramaticas, conforme
exigéncia da marcagéo das cenas ou da narrativa do texto.” (LUCIANI, 2014, p. 211)
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tambor maior, surgia um conjunto de lampadas envolvidas por um tule azul para representar
0 rio, cujas aguas ganhavam vida com o piscar intermitente de suas luzes. Além de abrigar
os efeitos ludicos da luz, os tambores continham também todos os demais objetos de cena.
E de dentro deles que o menino tira seus brinquedos, a narradora pega seu banquinho e de
onde a mée retira sua saia e sua lanterna no momento de procurar o menino.

A cena das brincadeiras, com bastante movimentagdo, agitacdo e alegria,
tinha uma luz mais abundante e colorida, numa mescla de luz de ribalta’ frontal® difusa® e
contraluz'®, utilizando de cores vivas para alegrar o momento. A cena da salvacgéo da flor
se tornava magica, pois no momento em que o menino corria do alto da colina para buscar
agua no rio, a luz frontal se apagava restando apenas a contraluz azul e as lampadas
de LED envoltas pelo tule piscando em ritmo intermitente para, juntamente com o som,
provocar o efeito magico da transformagao da agua corrente do rio na fonte de salvagao
para a flor. Quando o menino despejava a agua sobre ela, a luz do tambor da flor também
acendia, representado o poder da vida que permitiria que ela crescesse frondosa, ao ponto
de fazer sombra para o menino que, apos tantas idas e vindas, deita cansado pra repousar
aos pés da flor. A luz de ribalta frontal azul retornaria apenas no encontro da mae com o
menino, transformando o palco em uma noite clara de tonalidade suave.

Além da criacado destes mundos, foi necessario resolver o inicio do espetaculo,
que seria iniciado pela caracterizagdo da atriz diante do publico. Seria preciso, entao,
uma luz de entrada do publico e outra para a transformagao da atriz em narradora da

historia. Decidi utilizar, para esse primeiro efeito, parte das luzes existentes na sala, uma luz

7 RIBALTA: “Parte anterior do proscénio, limite do palco o plateia. Luzes de ribalta sdo aquelas dispostas
nessa area, ocultas por um anteparo horizontal” (BUENO, 2007, p. 167), que iluminam o palco de baixo para
cima.

8 Luz Frontal ou Luz — “Tipo de luz também conhecida apenas por “luz”’ caracterizada por atingir a cena no
sentido plateia-palco. Seu contraponto é a contraluz, que atinge a cena no sentido palco-plateia.” (LUCIANI,
2014, p. 211)

9 Luz Difusa — “Tipo de efeito de luz obtido pela luz cujo facho luminoso é difundido pelo uso de um filtro es-
pecial para difusdo da luz, uma lente fresnel (caracteristica desse tipo de refletor) ou luz indireta. Ao contrario
da luz dura, possui a caracteristica de ndo produzir sombras marcadas ou projetadas, o que faz com que seja
muito usada no cinema e na televisdo.” (LUCIANI, 2014, p. 210)

10 Contraluz ou Luz de Contra — “Tipo de luz cujo facho luminoso atinge o palco ou a cena no sentido palco-
-plateia. Seu contraponto € a luz frontal, que atinge a cena no sentido plateia-palco, independente da posi¢ao
do objeto iluminado no palco (se o ator estiver de costas para o publico e for iluminado de frente, definindo
para o espectador apenas sua silhueta, esta em contraluz, mesmo que a fonte luminosa esteja a sua frente).”
(LUCIANI, 2014, p. 210)
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branca e uniforme, em principio sem atrativos, mas que se revelou de grande importancia
pelo contraste com a luz da cena de inicio do espetaculo. Em todas as apresentacgoes,
invariavelmente, essa transi¢éo de luz provocava um deslumbramento nas criangas, com
reagdes entusiasmadas e o despertar de seu interesse pelo espetaculo.

Como foi explicado acima, utilizei umamesclade equipamentos e fontes luminosas
alternativas, sendo alguns do préprio local e outros trazidos ou adquiridos especialmente
para o espetaculo:

Para a luz de servigo", plateia e o efeito de contraluz, usei as calhas de
iluminagdo com lampadas fluorescentes tubulares da sala, ja fixadas no teto e que acendiam
por setores, seis em cada grupo. As trés do fundo, encapadas com gelatina' de tonalidade
azulada, criaram o efeito de contraluz. As trés da frente, na sua cor natural, serviram como
luz de servigo e de plateia. As demais lampadas, nao utilizadas, foram desconectadas dos
bocais para ndo acenderem quando os interruptores eram acionados.

Para efeitos mais ludicos, utilizei duas calhas duplas com lampadas fluorescentes
tubulares de 40watts, semelhantes as ja existentes na sala, dispostas no chao, como luz
de ribalta colorida. Coloquei, em cada uma dessas calhas, duas lampadas especiais, nas
cores azul e vermelha, ligadas de forma a acender independente uma da outra;

Para a luz geral, utilizei quatro refletores PAR38", cujo consumo e tensdo
(100watts-hora x 110v) eram mais compativeis com a capacidade elétrica local. Fixei dois
deles em um suporte de televisdo existente na sala e os outros dois em um tripé comum de

caixa de som;

11 Luz de servigo — Luz ndo cénica, utilizada principalmente durante o trabalho da luz e do cenario e também
durante alguns ensaios.

12 Luz de plateia — Luz usada para iluminar a plateia na entrada e saida do publico, geralmente apagada
durante o espetaculo.

13 Gelatina — “Também conhecida como filtro, € um tipo de acessério de iluminagao feito em material termor-
resistente, flexivel e com diferentes graus de translucidez, usado em todas as areas cénicas (cinema, teatro
e video). Sua funcao é colorir ou transformar os feixes luminosos, normalmente colocados a frente das fontes
de luz (refletores), em matizes fortes (gelatinas) e ou corretivos (filtros). Também existem filtros de efeito como
difusores, perfurados e refletores, em trés marcas disponiveis no mercado: Rosco™, GAM Colour™ e Lee™.
A mais comum de ser encontrada no Brasil é a inglesa Rosco, 209 cujo catalogo é usado como referéncia
numérica de cores.” (LUCIANI, 2014, p. 208)

14 PAR38 - “[...]Tipo de refletor com conjunto de ldmpada alégena, lente e espelho parabdlico, que lhe da
nome PAR — Parabolic Aluminized Reflector)[...]” (LUCIANI, 2014, p. 212), similar as lampadas PAR36, PAR56
e PAR 64
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Para iluminar o falso blackout' da cena da busca, optei por usar uma lanterna de
LED', pela luminosidade e durabilidade deste tipo de fonte luminosa.

Dois efeitos ludicos importantes do espetaculo foram resolvidos com conjuntos
de lampadas de LED (pisca-pisca comum para iluminagdo natalina) embutidos em dois
dos trés tambores do cenario. O mais baixo, com a flor, foi revestido internamente com
papel aluminio para formar uma superficie refletora e permitir um maior aproveitamento
da luz emitida pelo conjunto de lampadas. O maior continha o outro conjunto de lampadas
revestido pelo tule azul, cujo efeito representava o fluxo da agua corrente do rio.

Para operar'’ todos estes recursos (sem considerar a luz do teto, que continuaria
a ser acionada pelos interruptores da sala), elaborei uma central de comando alternativa,
de baixo custo e consumo como os demais equipamentos usados, visto que o préprio
equipamento ndo requeria uma mesa de luz'® mais sofisticada. A primeira opgédo de
operacgao seria plugar e desplugar as luzes nas tomadas da sala ou em uma régua comum
de distribuicao de energia, mas depois decidi confeccionar uma mesa de comando artesanal
com sete interruptores e sete tomadas elétricas externas de 10 amperes cada. Ultilizei
fios paralelos para as ligacbes e duas tabuas de madeira, uma para fixar as tomadas e
interruptores e a outra, na parte inferior, para proteger a fiagdo e o cabo de alimentacéo,
ligado a uma tomada comum da sala, suficiente para fornecer toda a energia necessaria.

Posicionei a mesa de comando proxima ao interruptor de luz da sala, usado
para acender e apagar as luminarias usadas como luz de plateia e contra luz. Eu obtinha
diferentes resultados e efeitos conforme acendia e apagava as fontes luminosas em

diferentes combinacdes, individualmente ou em conjunto. Para delimitar o palco e marcar

15 Blackout — “Tipo de efeito luminoso de operacdo de luz em que todas as luzes do palco ou da cena séo re-
duzidas a intensidade minima de 0%, ou seja, séo apagadas, levando a cena a total escuridao. O movimento
do blackout (BO) pode ser feito em diferentes tempos que podem variar de brusco (zero segundos) a super
lentos, por volta de 30 ou 40 segundos.” (LUCIANI, 2014, p. 203)

16 LED - sigla em inglés para Diodos Emissores de Luz. As lampadas de LED s&o conhecidas pela sua utili-
zagao em equipamentos eletrénicos como indicadores (de liga e desliga, por exemplo), porém sua utilizagéo
tem se abrangido em lampadas de pisca-pisca natalino, lanternas e lampadas convencionais por conta do seu
baixo consumo de energia elétrica. (SILVA, 2012, p. 32)

17 Operacao de Luz ou Execugéo de Luz — “Diz-se da agao do profissional que performa a luz, ou seja, exe-
cuta na mesa de comando, computadorizada ou manual, os movimentos necessarios para que o projeto de
iluminacao acontega no palco.” (LUCIANI, 2014, p. 212)

18 Mesa de Luz — Mesa dimerizada para controle dos refletores.
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sua separacao da plateia, usei fita adesiva preta larga, tanto como forma de proteger as
criangas que estariam mais préximas da cena, quanto para esconder os cabos e nao poluir
visualmente o ambiente.

O espetaculo foi apresentado durante trés dias e mobilizou toda a escola. Muitas
das criangas nunca tinham ido ao teatro e, ao entrarem na sala, ficavam curiosas com o
que iria acontecer, perguntando o que eram aqueles trés tambores e as outras parafernalias
espalhadas pela sala. Algumas chegaram a questionar porque eu estava ali no canto da
sala com todos aqueles interruptores. As professoras tentavam diminuir a agitacéo e a
ansiedade das criangas, porém o siléncio s era conseguido mesmo com o inicio da musica
e da cena, que arrebatava a atencéo de todas.

Ao final da primeira musica, a luz da plateia era apagada, dando énfase a area
do palco. Ao final da primeira fala da narradora, surgia 0 menino com mais uma mudancga
de luz, desta vez da luz branca, que apenas guiava seus olhares, para uma luz colorida que
modificava o espaco, transformando-o em um novo mundo.

Fizemos cinco ensaios abertos, sem iluminacdo, e trés apresentagcdes do
espetaculo ja finalizado. Alguns alunos e professores puderam assistir nas duas ocasides
e relataram ter visto, na segunda experiéncia, a apresentagao com luz, um espetaculo
diferente, cuja iluminagdo, mesmo sem se sobressair aos outros elementos, transformava

a cena em um universo ludico e magico.

CONCLUSAO

Como visto no inicio deste artigo, a iluminagdo cénica constitui um importante
elemento do espetaculo, cuja linguagem é indissociavel do conjunto sensorial da cena,
sobretudo se considerarmos o espetaculo apresentado no ambiente escolar, muitas vezes
a unica oportunidade de contato de criangas e jovens com a arte teatral. Além disso, a
importancia da iluminagdo como signo do teatro se revela tanto na expresséo e significagao
da cena quanto na amplitude da experiéncia visual do publico, refletida nas sensacdes e
reacdes que pode provocar. Dito isso, fica evidente a perda que representaria sua renuncia
pela falta de recursos, preparo ou estrutura do ambiente para o qual o espetaculo tenha

sido criado ou adaptado.
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O exemplo dado aqui representa apenas uma das possiveis experiéncias, um
caso especifico que pode inspirar outras, mas que nao precisa ser repetido da mesma
forma ou com os mesmos recursos. Cada montagem possui suas caracteristicas e cabe ao
professor, profissional do teatro ou da educagao das artes, disposto a fazer teatro na escola
utilizando os recursos da iluminagao, libertar-se para criar e encontrar solugdes inventivas
que atendam as demandas da pega e da linguagem da iluminagdo, um recurso visual e

sensorial do espetaculo cénico, para encantar e divertir seu jovem publico.
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CONTRAPARTIDA SOCIAL E O DIREITO A CULTURA: UM ESTUDO DE CASO DO
EDITAL DE DIFUSAO TEATRAL 2015 DA FUNDAGAO CULTURAL DE CURITIBA

Edilaine Cristina Maciel'
Roberta Ninin2

RESUMO

Este artigo é uma anadlise feita a partir da observagdo das contrapartidas sociais das
pecas “Crénicas Noturnas” da Benedita Companhia de Teatro e “As Tramoias de José na
cidade Labirintica” do Grupo Obragem de Teatro, contemplados pelo Edital de Difusdo em
Teatro da Fundacgao Cultural de Curitiba (FCC) durante o ano de 2015 e a participagao das
companhias no projeto piloto de Formagao de Publico.

PALAVRAS-CHAVE: Contrapartida social. acao cultural. agente cultural.

RESUME?

Cet article est I'analyse de l'observation concernant au “retour social” de deux piéces
theéatrales: “Cronicas Noturnas” de Benedita Compagnie Théatrale et “As Tramoias de José
na cidade Labirintica” de la Troupe “Obragem” de Théatre, tout le deux qui ont été élus dans
I'appel de diffusion théatrale de la Fondation Culturelle de Curitiba (FCC) pendant I'année
2015 et leurs participations dans le Projet Pilot visant a Formation du Public (Thééatrale).

MOTS-CLE: Retour Social. I'’Action Culturelle. 'Opérateur Culturelle.

O DIREITO A CULTURA

Na Constituicao Federal do Brasil, sancionada em 1988, o direito a cultura esta
garantido no artigo 215 que diz: “O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos

culturais e acesso as fontes de cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizagao e a

1" Graduanda em Licenciatura em Teatro pela Universidade Estadual do Parana (UNESPAR) — Campus Il -
Faculdade de Artes do Parana.

2 Orientadora deste artigo. Mestre em Artes/Teatro pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista
Julio de Mesquita Filho - UNESP (2009). Atriz e arte-educadora. Professora da UNESPAR - Campus Curitiba
Il - Faculdade de Artes do Parana, no curso de Licenciatura em Teatro.

3 Os nomes das pegas foram mantidos em portugués devido os direitos autorais sobre 0 nome serem das
Companhias.
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difusdo das manifestagdes culturais.” Para a realizagao deste direito, conforme consta na
Constituicao Federal do Brasil, o Estado compartilha a responsabilidade com seus entes

federados.

Art. 23. E competéncia comum da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos
Municipios: (...)

Il — proteger os documentos, as obras e outros bens de valor histérico, artistico e
cultural, os monumentos, as paisagens naturais notaveis e os sitios arqueolégicos;
IV — impedir a evasdo, a destruigcdo e a descaracterizagado de obras de arte e de
outros bens de valor histdrico, artistico ou cultural;

V — proporcionar os meios de acesso a cultura, a educagao e a ciéncia. (grifo
Nnosso)

Cabe aUniao, aos estados, ao Distrito Federal e aos municipios aresponsabilidade
de proporcionar meios de acesso a cultura. Dentro dessa estrutura, a Unido é representada
pelo Ministério da Cultura, os Estados e o Distrito Federal pelas Secretarias Estaduais de
Cultura e os Municipios por Secretarias Municipais de Cultura ou 6rgao equivalente. No

caso do municipio de Curitiba, a responsabilidade é da Fundagao Cultural de Curitiba.

AFundagao Cultural de Curitiba (FCC) é a responsavel pela politica publica municipal
de cultura, atuando colaborativamente com os setores privados e das organizagées
nao governamentais. A FCC atua para atender as demandas sociais, promovendo a
produgéo e 0 acesso a bens e equipamentos culturais, a preservagao do patrimonio
cultural material e imaterial e a valorizagdo das manifestagdes culturais tradicionais
ou emergentes. Atua também para que os artistas, os produtores e os movimentos
culturais ampliem gradativamente o protagonismo tanto na agao cultural quanto no
controle social sobre as politicas publicas “.

Uma das formas da Fundagéao Cultural de Curitiba incentivar a cultura é por meio
de editais publicos. Neste artigo, analisaremos a abrangéncia da contrapartida social no

Edital N° 010/14° de Difusdao em Teatro 2015, da Fundacéao Cultural de Curitiba®.

CONTRAPARTIDA SOCIAL

Analisando sua nomenclatura, a palavra “contrapartida” significa algo que
complementa, ou seja, uma compensacgao, uma contra-resposta a algo (HOUAISS, 2003).

Ja a palavra “social” significa “pertencente ou relativo a sociedade, que diz respeito a uma

4 Disponivelem:<http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/institucional/atuacao/>.Acessoem20/12/2015.

5 Publicado no Diario Oficial Eletronico Atos do Municipio de Curitiba N° 54 de 20/03/2014. Disponivel em:<http://
legisladocexterno.curitiba.pr.gov.br/DiarioConsultaExterna_Pesquisa.aspx>. Acesso em 20/10/2015.

6 Pesquisa exploratéria conforme DENCHER (2001, p. 59).
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sociedade” (ROCHA, 1996, p. 577). Sendo assim, podemos entender que um projeto cultural
gue contenha a contrapartida social tenha a obrigatoriedade de apresentar para a sociedade
um retorno, uma compensacgao por seu investimento, uma vez que “mesmo em sua vertente
individualizante, ha um objetivo social que move a agao cultural, ha a preocupagao com o

retorno ao coletivo daquilo que for possibilitado ao individuo”. (COELHO, 2001, p. 44).

VIII - contrapartida social: realizagdo gratuita, pelos empreendedores, de atividades
educativas, artisticas e culturais, bem como outras agdes a serem definidas em
decreto, destinadas a comunidade local e propostas pela FCC, em consonancia
com as diretrizes da politica cultural adotada pelo governo municipal.

Apesar da utilizacdo da contrapartida social ndo ser restrita a area cultural, neste
artigo a definicdo de contrapartida utilizada sera aquela encontrada na Lei Complementar
da Prefeitura Municipal n. 57/05, artigo 7°, inciso VIII.”

A CONTRAPARTIDA SOCIAL NO EDITAL DE DIFUSAO EM TEATRO 2015

No Edital N° 010/14 de Difusdo em Teatro 2015 a contrapartida social € um item
com pontuacao e analise de mérito, podendo até ser um dos definidores para o projeto ser
aprovado ou néo, pois, em caso de empate na nota final, um dos critérios de desempate
sera o item 7.8.3%, o item que pontua a contrapartida social. Levando em consideracao
essa primeira analise, ja podemos perceber a importancia que a contrapartida social tem

no referido edital.
Quanto a sua realizagao, ha a determinagao:

6.2 Obrigatoriamente os projetos deverao conter proposta de contrapartida social,
consistente na realizacdo de 22 atividades educativas a serem executadas antes,
durante, ou depois das apresentagdes artisticas (conforme estratégia do projeto),
tendo como publico alvo fluidores iniciantes de teatro nas faixas etarias determinadas
no item 6.1 deste edital (Edital N° 010/14, p. 6).

Teixeira Coelho, em seu livro “Dicionario critico de politica cultural” (1997, p.
32), conceitua acgéo cultural como o “conjunto de procedimentos, envolvendo recursos
humanos e materiais, que visam pér em pratica os objetivos de uma determinada politica

cultural.” Assim, acao cultural € uma forma de materializar o direito a cultura a partir de uma

7 Publicado no Diario Oficial Atos do Municipio de Curitiba N° 93 de 08/12/2005. Disponivel em: < http://www.
fundacaoculturaldecuritiba.com.br/leideincentivo/lei-complementar-n57/>. Acesso em 20/12/2015.

8 No item “7.8.3” consta: abrangéncia e amplitude do projeto, metodogologia de insergao publica e impacto na
area de atuacao junto a comunidade e proposta de contrapartida social. Edital 010/14, p. 10.
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politica cultural. Partindo deste conceito e da analise do Edital de Difusdo em Teatro 2015,
€ possivel compreender a contrapartida social como materializagdo de uma agao cultural
que esta presente na politica cultural da FCC.

Para a realizagao da acao cultural, a FCC formulou o Edital de Difusao em Teatro
N.° 010/14 e selecionou duas companhias no item 6.1 (p.6) para “projetos com tematica e
estética indicados para a faixa etaria acima de 18 (dezoito) anos”. Estas companhias foram
acompanhadas em suas apresentacdes e contrapartidas, durante o segundo semestre de
2015:

Benedita Companhia de Teatro®, com a peca “Crénicas Noturnas”. Formada
em 2005 pelo ator Henrique Gaio e o diretor e ator Adriano Carvalhaes, a companhia
busca uma pesquisa da linguagem teatral através de um olhar critico sobre a sociedade.
“Cronicas Noturnas” € um espetaculo musical que tem como inspiragdo a boemia, os
antigos cabarés e a vida noturna das cidades grandes. A contrapartida social proposta pela
companhia consistiu na realizagdo de uma oficina ao final de cada espetaculo nomeada
como “Revelando os bastidores do Teatro — Uma conversa sobre os elementos cénicos” '°.

GrupoObragemde Teatro' comapeca “As Tramoias de José nacidade Labirintica”.
Formado em 2002 pelos atores e diretores Eduardo Giacomini e Olga Nenevé, o grupo
busca em suas criagdes a interlocu¢do com a danga contemporanea e midias audiovisuais.
“As Tramoias de José na cidade Labirintica” € um mondlogo no qual o personagem José
reconfigura sua trajetoria de vida e, confinado dentro de suas proprias prisdes, problematiza
a afetividade e o comportamento do homem contemporaneo. A contrapartida social proposta
pela companhia consistiu em uma exposig¢ao tedrica anteriormente a apresentacéo sobre
o processo de criagao do espetaculo (por meio de fotos, referéncias literarias, imagens) e

uma conversa posteriormente a apresentagao’?.

"« ” o«

9 Sao do grupo Benedita também os espetaculos “MaisAmores&Cancdes”, “Uma outra cangéo”,

desatencao”, “A memoria dos seres inanimados”.

Qualquer

10 Dados extraidos do formulario de inscrigdo enviado pela Companhia Benedita para o Edital n. 010/14.
11 Séo do Grupo Obragem também os espetaculos “O ponto imaginario”, “Amorfou”, “O Quarto”.

12 Dados extraidos do formulario de inscrigdo enviado pelo Grupo Obragem para o Edital n. 010/14.
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Durante aexecucaodesses projetos foramrealizadas vinte e duas apresentagcbes e
contrapartidas pelas companhias. Para o desenvolvimento deste artigo foram acompanhadas
duas apresentacdes da Companhia Benedita e uma apresentagao do Grupo Obragem, por

meio do projeto piloto “Formagao de Publico em Teatro para a cidade de Curitiba”.

O PROJETO PILOTO DE FORMAGAO DE PUBLICO EM TEATRO"

Aliado as contrapartidas das pecas foi realizado um projeto de formagéao de publico
pelos académicos da Universidade Estadual do Parana - UNESPAR™. O projeto piloto,
nomeado de “Formacao de Publico em Teatro para a cidade de Curitiba”, foi concretizado
pela integracdo entre a UNESPAR — Campus Curitiba || — Faculdade de Artes do Parana
(FAP), a Fundagéo Cultural de Curitiba, mais especificamente a regional' do Boqueirdo
e também a comunidade desse bairro, representada pelas Escolas Municipais Francisco
Hubert e Sophia Roslindo.

Durante o projeto piloto de Formacé&o de Publico foi proposto pelos coordenadores
do projeto aos académicos da UNESPAR e a coordenacéo cultural e educacional da
regional a utilizacdo do espago das contrapartidas sociais para a realizagdo de agdes
de mediagao teatral. Assim, os académicos da UNESPAR ndo assumiram as propostas
de contrapartida feitas pelas companhias nos projetos, mas sim estruturaram, junto aos
professores coordenadores, as a¢des de mediagcado que realizariam.

O projeto de Formacgé&o de Publico foi composto por seis etapas, as quais estéo
descritas abaixo:

Os estudantes da UNESPAR (os quais serdo chamados de mediadores) assistiram
a peca “Crénicas Noturnas” da Benedita Companhia de Teatro e, depois, acompanharam a

contrapartida da companhia.

13 O projeto piloto foi inspirado no Projeto de Formacao de Publico feito na cidade de Sao Paulo entre 2001
a 2004, instituido através de uma parceira entre as Secretarias da Educagao e Cultura do municipio de Sao
Paulo e tinha como meta principal propiciar o contato dos estudantes da rede publica municipal de ensino
com a linguagem do teatro. Ler mais em DESGRANGES, Flavio. Mediagao teatral: anotagbes sobre o projeto
de formagéao de publico. Revista Urdimento, Florianodpolis, v. 10, n. 10, p. 75-84, 2008/dez.

14 Estudantes do 3° ano de Licenciatura em Teatro com coordenagéo dos professores Roberta Ninin e Fabio
Medeiros durante a disciplina de Projeto de Investigacdo em Teatro Educacgéo - PINTE.

15 Séao subprefeituras da cidade de Curitiba, encarregadas de acompanhar, de maneira integrada as ag¢oes
das secretarias municipais. Em Curitiba, existem 9 regionais administrativamente subdividas.
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Os mediadores reuniram-se na UNESPAR/FAP, posteriormente, para analisar
quais os exercicios teatrais poderiam ser propostos aos alunos das escolas durante a
oficina de preparacéao. Os objetivos pretendidos eram proporcionar, por meio de exercicios,
o dialogo com a peca e também a inicializagao ao processo teatral, visto que o perfil dos
alunos, conforme informado pelas professoras das escolas, eram de raros frequentadores
de teatro.

Os mediadores foram até as escolas realizar a oficina de preparagao, durante a
qual foram propostos os exercicios selecionados anteriormente.

Os mediadores e os alunos assistiram a apresentagao e, apds seu término,
foi realizada uma acdo mediadora fazendo uma relagcéo entre a vivéncia na oficina e a
peca assistida. O publico que assistiu as pecgas foram os alunos da Educagao de Jovens e
Adultos (EJA).

Os mediadores reuniram-se novamente na universidade para estabelecer novos
jogos para a oficina de prolongamento, com o objetivo de aprofundar os conhecimentos dos
alunos sobre o universo teatral.

Os mediadores voltaram as escolas para a oficina de prolongamento onde
realizaram os jogos e receberam as devolutivas dos alunos sobre o que eles acharam do
projeto.

Em relagdo a contrapartida social da peca “As Tramoias de José na cidade
Labirintica”, durante o projeto de Formacao de Publico, quem conduziu as acgbes de

mediacao foi o académico Fabio Costa'®, proporcionando um debate performativo™.

16 Fabio Conceicao Ferreira da Costa, ator e graduando em Licenciatura em Teatro pela UNESPAR — Cam-
pus Il — FAP.

17 O académico Fabio Costa utilizou o termo debate perfomativo utilizando-se da pesquisa desenvolvida pelo
professor Flavio Desgranges, o qual aborda tal proposta como uma abertura para uma nova leitura do publico
a partir de um espetaculo teatral em que a concepgao central € uma projecao do espectador. Realizado de
modo coletivo, o debate performativo tem como objetivo provocar o ato artistico do espectador, de forma que
esse debate se abra como espaco para a efetivacao de uma leitura coletiva do espetaculo, abordando pontos
cruciais do processo receptivo.
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AS ENTREVISTAS COM AS COMPANHIAS™

Foram realizadas duas entrevistas com as companhias: uma antes das
contrapartidas serem mediadas pelos académicos da UNESPAR e uma apds. A primeira
entrevista com a Benedita Companhia de Teatro foi realizada com o ator Henrique Gaio e
o diretor e ator Adriano Carvalhaes. A segunda entrevista, apds o espetaculo, foi realizada
apenas com Adriano Carvalhaes. Com o Grupo Obragem de Teatro as duas entrevistas
foram realizadas com o ator, e também um dos diretores do grupo, Eduardo Giacomini.

Sobre as entrevistas feitas com as companhias, foi possivel identificar varios
pontos interessantes sobre a importdncia da contrapartida e as dificuldades em sua
execugao. Sobre a importancia da contrapartida, Gaio (2015, Entrevista 1) comentou:
“Ela nos auxilia enquanto promotor, divulgador de arte e de cultura” e Carvalhaes (2015,
Entrevista Il) apontou: “a contrapartida é interessante porque ela da um parametro de como
as pessoas estao recebendo o espetaculo”.

Ja Giacomini (2015, Entrevista |), ressaltou a contrapartida social como uma

possibilidade das pessoas perceberem o direito que tém a cultura:

Normalmente, mesmo que a gente tenha a obrigagao por um projeto da contrapartida
social, a gente tenta fazer com que isso tenha alguma ligagdo com o projeto que
a gente esta desenvolvendo, que ndo seja uma coisa alheia. Entéo, sempre esta
ligado as questdes do que a gente esta pesquisando, dentro do projeto ou dentro
da ideia de uma explanagao da linguagem que a gente esta desenvolvendo. Entéo,
mesmo que seja contrapartida social, a gente faz com que isso esteja contemplado
dentro da parte artistica do trabalho também. [...] A gente tem feito isso como mérito,
nao é uma obrigagao, € um desejo que a gente possa levar isso para mais pessoas
e, as vezes, pra pessoas que nem tém ainda esse desejo formado, mas que tém o
direito disso. (GIACOMINI, 2015, Entrevista I)

Apesar dos integrantes da Companhia Benedita perceberem a contrapartida
social como algo positivo, também relataram algumas dificuldades. Carvalhaes (2015,
Entrevista |) comenta sobre a contrapartida social em ambiente escolar e o quanto o tempo,

as vezes, € um grande limitador para a contrapartida social ser realizada:

18 Entrevistas semi-estruturadas voltadas a uma pesquisa exploratdria qualitativa. As entrevistas encontram-
-se transcritas e sob consentimento dos entrevistados.
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O tempo é muito corrido. Vocé faz uma sessao a noite, ai tem um intervalo que pra
eles [alunos] é fundamental. O diretor [da escola] tem que conciliar a apresentagéo
que nao prejudique o horario de intervalo dos alunos. Quando acaba a apresentagéo
ja éum pouco tarde. Na verdade, de certa forma, a gente acaba impondo o bate papo
porque ndo € uma coisa espontanea, que foi preparada antes pelos professores
para que os alunos pudessem, de repente, quando abrisse para as perguntas, eles
se manifestarem. A gente vai meio que jogando algumas coisas que vao gerando
possiveis perguntas e muito rapido... Entdo, quando vocé comega a querer se
aprofundar numa coisa, o diretor da escola ou alguém vem “Olha a gente vai ter que
encerrar’. (CARVALHAES, 2015, Entrevista I)

Para Carvalhaes, quando a escola prepara as turmas previamente para assistir
a peca (comentando sobre o tema da peca, mostrando o folder com a sinopse, falando
das musicas) o desenvolvimento do dialogo apds a peca € muito melhor.”® Gaio (2015,
Entrevista I) também comenta, durante a mesma entrevista: “A gente pensa que as vezes
o trabalho ndo é sé nosso, o trabalho € da escola, € complementar”.

Enquanto Giacomini (2015, Entrevista 1), do Grupo Obragem, em sua primeira
entrevista ressaltou “[..] que tem muita gente produzindo e bastante gente tendo que fazer
essas contrapartidas e a FCC, por exemplo, ndo tem funcionario suficiente para fiscalizagao”.

Gaio (2015, Entrevista ) salientou a seguinte questao em sua entrevista:

O parémetro que eles usam para analisar se a gente fez ou ndo bem feito é s6 a
prestacédo de contas. E s6 os extratos bancarios de movimentagéo, se a gente usou o
que a gente falou que ia usar. E a contrapartida, que tem uma nota bem significativa,
tem analise de mérito, da proposta toda cobrada, ndo tem um acompanhamento. Ai
a gente se propds a fazer uma avaliagdo, mas € porque a gente colocou. Porque,
da propria FCC nao existe, ndo tem ninguém que va la pra dizer: “Oh, isso ¢é legal.
Isso n&o funciona”. (GAIO, 2015, Entrevista I)

Importante observar que no Edital 010/14 (p. 4), ha o item que discorre sobre
0 que deve conter a contrapartida no projeto enviado pelas companhias para aprovacgao,
evidenciando: o conteudo programatico; a adequagao do conteudo programatico em

relagdo ao publico-alvo; o método e as técnicas de desenvolvimento do processo criativo

dos participantes; os resultados almejados com indicadores de mensuragédo. Contudo,

19 Vale ressaltar que Adriano Carvalhaes, em um outro ponto da referida entrevista, menciona que quando
ele fala dos professores ele nao esta individualizando, mas ele entende como sendo um trabalho que deveria
ser feito conjuntamente entre FCC e Secretaria da Educacéo.
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conforme os relatos dos entrevistados, a prestacdo de contas do projeto ndo contempla
todos os itens exigidos no Edital, mais especificamente a parte que se refere aos resultados
almejados com indicadores de mensuracgao.

Giacomini (2015, Entrevista Il), ao responder uma pergunta sobre a contrapartida
como possibilidade de formacéo de publico, citou um exemplo pessoal que demostrou uma

dificuldade de comunicacado que pode ocorrer em alguns casos com as regionais.

[...] A gente até teve um questionamento de uma pessoa da regional de Curitiba
quando a gente propds o projeto na FCC. A mediagdo que a gente ia fazer, tanto
antes da pega quanto depois da peca, a pessoa achava que nds queriamos
explicar o trabalho e o trabalho deveria se explicar por conta. As pessoas nao
levam em consideragdo que normalmente a gente ta trabalhando com um publico
nessas contrapartidas, que € um publico que rarissimas vezes vieram ao teatro.
(GIACOMINI, 2015, Entrevista Il)

Neste pequenorecorte € possivel perceberque paraos artistas entrevistados existe
um distanciamento entre as contrapartidas sociais realizadas por eles e 0 acompanhamento
da FCC. Foi detectado que os entrevistados sentem falta de uma aproximacgao da FCC na

avaliacao de como a contrapartida social esta sendo realizada.

O AGENTE CULTURAL

No inicio deste artigo foi caracterizada a contrapartida social como sendo uma
acao cultural dentro de uma politica cultural da FCC. Para contribuir com essa reflexao,
importante citar Teixeira Coelho (1997, p. 32): “para efetivar-se, a agcao cultural recorre
a agentes culturais previamente preparados e leva em conta publicos determinados,
procurando fazer uma ponte entre esse publico e uma obra de cultura ou arte” (Grifos do
autor). A partir disso, interessante pensar que para a realizagao da agao cultural € necessario
um agente cultural, aquele que colocara em pratica o que foi elaborado na politica cultural.
E neste ponto ha uma grande questdo: quem €& o agente cultural no processo dessas
contrapartidas sociais? Quem se percebe como tal e tem a preparagéao para tal fungao?

Teixeira Coelho, em seu livro “O que € acgao cultural” (2001, p. 67), aborda um
dos entendimentos sobre o agente cultural: “Ele serve ao individuo, sensibilizando-o para
a criacao e dando-lhe as armas para repelir a dominagao cultural”’. Também ressalta que o

agente cultural detem uma posigao importante:
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Ele estd no centro de um cruzamento ligando diversas figuras normalmente
afastadas umas das outras: a arte, o artista, a coletividade, o individuo e os recursos
econdmicos (ou fontes financiadoras, como o Estado ou a iniciativa privada, que
nao produzem a cultura diretamente mas detém o poder de torna-la realidade). Isto
significa que através do agente cultural a arte se pora em contato com o individuo,
ou a comunidade (e o inverso, de modo particular) assim como a comunidade
alcangara os recursos necessarios para uma certa pratica cultural. (COELHO, 2001,

p.66-67)
E possivel pensar que a Fundacao Cultural de Curitiba, assim como as companhias
e também os mediadores do projeto piloto de Formagao de Publico, foram agentes culturais
durante o processo. As companhias por apresentarem as pecas e suas contrapartidas e
os académicos da UNESPAR quando pensaram e aplicaram as acdes mediadoras. Coube
a FCC fornecer infra-estrutura para a realizagéo dos projetos como divulgagao do Edital,
cessao de espago para a realizagdo das apresentagdes e contrapartidas e divulgagao das

atividades promovidas, além de

Viabilizar o acesso dos agentes culturais locais aos mecanismos de fomento aos
mecanismos de fomento estabelecidos na referida Lei, por meio da concessao de
apoio financeiro para grupos ou companhias, para a difusdo de espetaculos de
Teatro, em todos os estilos, e que permitam a comunidade curitibana, compartilhar
diferentes produgdes na area. (Edital 010/14, p. 1).

Entendendo ainda mediagdo como “toda e qualquer agcdo que se interponha,
situando-se no espaco existente entre o palco e a plateia, buscando possibilitar ou qualificar
a relagéo do espectador com a obra teatral” (DESGRANGES, 2003, p. 65), percebe-se que
esta funcédo de agente cultural pode ser feita tanto pelos artistas quanto por professores
ou qualquer outra pessoa com capacidade de estabelecer essa relacido de aproximagao
entre publico e obra. O projeto piloto pode ser compreendido como um exemplo de um
determinado grupo como agente cultural.

No projeto piloto de Formagédo de Publico, os académicos da UNESPAR —
que durante todo o processo organizaram a preparagao de oficinas, o acompanhamento
do espetaculo e a devolutiva dos alunos das escolas - estavam conscientes do carater

formativo do trabalho. E o fato dos académicos/mediadores se prepararem e buscarem um
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conhecimento prévio sobre o publico (algo que as companhias de teatro muitas vezes nao

tém possibilidade de fazer) fez com que o olhar ndo fosse apenas para a obra, mas em

grande parte para o préprio publico.

Enquanto agente cultural foi necessario enxergar o publico, se aproximar dele,

para que este se aproximasse da obra. Nesse sentido, Desgranges (2003, p. 173):

Assim, formar espectadores consiste em provocar a descoberta do prazer do ato
artistico mediante o prazer da analise. A especializacdo do espectador constitui-
se nao tanto em ensinar como pensar, dialogar, ler, gostar, mas sim em propor
experiéncias que estimulem o espectador a construir os percursos proprios, o
préprio saber, o proprio prazer, deixando que cada qual va descobrindo lagos e
afinidades, tornando-se intimo a seu modo, relacionando-se e gostando de teatro
do seu jeito. (DESGRANGES, 2003, p. 173)

Essa aproximacdo entre publico e obra de arte é evidenciada também por

Bourdieu em seu livro “A Economia das Trocas Simbdlicas”. O autor comenta que uma obra

de arte so6 tera importancia para um determinado grupo se este grupo detiver os meios para

apropriar-se de tal obra:

A obra de arte considerada enquanto bem simbdlico (e ndo em sua qualidade de
bem econbmico, o que ela também ¢é) so6 existe enquanto tal para aquele que detém
0s meios para que dela se aproprie pela decifragcdo, ou seja, para o detentor do
cédigo historicamente constituido e socialmente reconhecido como a condi¢cao da
apropriagao simbdlica das obras de arte oferecidas a uma dada sociedade em um
dado momento do tempo. (BOURDIEU, 2005, p. 283)

Em suma, a necessidade do trabalho do agente cultural n&o esta somente em

possibilitar os meios para que as pessoas se aproximem de uma atividade artistica, mas

também possibilitar a aproximacao dessa obra artistica a sociedade.

A CONSCIENTIZAGAO DO DIREITO A CULTURA

Durante o transcorrer do projeto foi possivel perceber a necessidade de maior

comunicagao entre as partes, principalmente um maior acompanhamento das regionais e

da FCC em relagao as contrapartidas.
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A Fundacéo Cultural de Curitiba informa no edital quantas sao as contrapartidas
necessarias, as quais devem ser educativas e direcionadas para um publico iniciante
de teatro dentro de uma faixa etaria. Ressalta ainda que deverado haver indicadores de
mensuragao de resultados. Porém na pratica, conforme as companhias entrevistadas, as
acdes ocorrem de forma isolada, sem um dialogo para avaliar o impacto que causam.

As companhias véem na contrapartida uma possibilidade de aproximag¢ao com
0 publico, mas também pontuam limitagdes como tempo, a falta de uma preparagéao prévia
das turmas (no caso de contrapartidas feitas em ambientes escolares) e também falta
interesse dos participantes.

Diante desta realidade, € possivel considerar que um maior acompanhamento por
parte da FCC sobre o impacto das contrapartidas sociais na sociedade seria interessante,
nao com o objetivo de mensuragao do trabalho das companhias com intuito punitivo, mas
sim para avaliar se o dono do direito, a sociedade, esta sendo realmente contemplado.

Além dos apontamentos quanto a postura da entidade que exige a contrapartida
social, o que este artigo objetivou ressaltar foi como a contrapartida social no Edital estudado
ocorreu e como esta pode ser considerada como um direito de acesso a cultura. A partir de
toda a pesquisa evidencia-se também o agente cultural como peca fundamental para que o

direito a cultura seja concretizado.
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UMA ARTE DOS SENTIDOS: A EXPERIENCIA DO TEATRO COM PESSOAS CEGAS

Tamyres Dieb de Lima '
Sténio José Paulino Soares ?

RESUMO

O artigo debate as dificuldades que graduandos no curso de licenciatura em teatro da
Faculdade de Artes do Parana podem vir a encontrar ao se depararem com alunos cegos
durante o ensino do teatro, geralmente devido a falta de preparo académico. Através de
relatos das alunas que ministraram as oficinas do projeto “/lusdo Otica: que falta nos faz a
palavra” é possivel perceber que a auséncia dessa capacitagao proporciona problemas até
na forma de comunicar-se com deficientes visuais e que muitas vezes, alguns conteudos
como maquiagem teatral, por exemplo, acabam por se perder, resultado de uma falta de
instrugcao. Através de andlises de entrevistas e referéncias bibliograficas, como Rabéllo e
Ryngaert, discorro um texto onde problematizo a deficiéncia visual com a técnica teatral
e a formagao dos futuros professores dessa area. Com a falta de uma vivéncia durante o
periodo académico, o receio, a criacdo de barreiras e a desisténcia, acabam por se tornar
um habito. Sendo assim, como podemos pensar o ensino do teatro para pessoas com
deficiéncia visual?

PALAVRAS-CHAVE: Formagao do professor de teatro. Cegos. Teatro com cegos.

ABSTRACT

The article discusses the difficulties that graduated students of the degree course in Theatre
Arts of Parana School found when faced with blind students during the project “lllusion
Optical: missing makes us the word” you can see through reports of the students who
ministered workshops that due the absence of an experience gives problems to the way of
communicating with the visually impaired. Through the analysis of interviews and references,
as Rabello and Ryngaert, | discuss a text where problematized the visually impaired with the
theatrical technique and the training of future teachers of theater. With the lack of experience
during the academic year, the fear, creating barriers and withdrawal, end up becoming a

habit. So, how can we think of theater education for visually impaired people?

KEYWORDS: Teacher training theater. Blind. Blind theater.
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Em um mundo aonde as informag¢des chegam em grande escala e boa parte
delas séo captadas por nossos olhos, no teatro nao seria diferente. Durante um espetaculo,
a quantidade de estimulos visuais que ocorrem é tdo forte que em alguns casos nao
€ evidenciado o estimulo de outros sentidos. Segundo o Portal Nacional da Tecnologia
Assistiva “a deficiéncia mais frequente entre a populacgao brasileira € a visual. Cerca de 35
milhdes de pessoas (18,8%) declararam ter dificuldade de enxergar, mesmo com Oculos
ou lentes de contato” (PORTAL, 2014). Sabendo disso, ocorre a seguinte questdo, como
pensar o ensino do teatro para pessoas com deficiéncia visual?

O teatro sempre foi uma grande fonte de sensacdes devido as varias informacgdes
e percepgdes criadas em cena. A cada espetaculo muda-se essa vivéncia, sendo que uma
apresentagao nunca sera igual a outra mesmo que a pega se repita, pois cada experiéncia

sera diferente para quem participa e para quem
assiste.

Ao desenvolver esse artigo, pretendo evidenciar a necessidade de construir
trabalhos pedagdgicos voltados a incluséo, de forma especial aos alunos cegos. O mundo
é repleto de diferencas, sendo um desafio ao professor compreender e, através de uma
iniciativa, buscar formas de trabalhar com as especificidades dos alunos que ele encontra

em sala de aula. Segundo Ferreira e Guimaraes (2003, p. 37),

[...] constitui verdade inquestionavel o fato de que, a todo momento, as diferencas
entre os homens fazem-se presentes, mostrando e demonstrando que existem
grupos humanos dotados de especificidades naturalmente irredutiveis. As pessoas
sao diferentes de fato, em relagédo a cor da pele e dos olhos, quanto ao género e a
sua orientagéo sexual, com referéncia as origens familiares e regionais, nos habitos
e gostos, no tocante ao estilo. Em resumo, os seres humanos sao diferentes,
pertencem a grupos variados, convivem e desenvolvem-se em culturas distintas.
Sao entdo diferentes de direito. E o chamado direito & diferenca; o direito de ser,
sendo diferente.
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Partindo dessa ideia, realizei nos dias 23 e 25 de setembro de 2015 entrevistas
com as oficineiras do projeto, llusdo Otica: que falta nos faz a palavra®, as graduandas
Mariane de Cassia Laurentino e Natalia Gabriel Favarin*, que trabalharam com oficinas
teatrais com integrantes do Instituto Paranaense de Cegos®. Realizei analises bibliograficas
mesclando o teatro com a formacgéo pedagdgica, busquei varios livros que compreendessem
uma teoria teatral voltada para deficientes visuais, porém, durante essa busca descobri ser
uma area bem escassa em referéncia, prejudicando, assim, no inicio, um planejamento
proficuo durante o ensino teatral para com alunos cegos, sendo essa uma percepgao
notada através das entrevistas realizadas com as graduandas.

A partir de pesquisas tedricas, busquei entender quais as possiveis dificuldades
que um professor de teatro encontra ao se deparar com uma situagdo como essa. Quais
desafios o aluno com deficiéncia visual provoca para a construgcdo da metodologia
pedagogica teatral. De que forma o professor vira a trabalhar com alunos cegos partindo
de uma graduacao sem o contato de matérias ou conteudos tedricos/praticos onde uma
possivel falta de vivéncia e suporte tornam-se um desafio. O resultado dessas questdes
sao duvidas artistico-pedagogicas nao devidamente trabalhadas.

Como citado anteriormente, a deficiéncia visual é a deficiéncia mais frequente
entre a populagao brasileira. As primeiras instituicées voltadas para a educagao de cegos
aconteceram em 1784, na Franga. No Brasil, a preocupacao com a alfabetizagdo de
pessoas com deficiéncia visual ocorreu em 1854, onde asilos e albergues serviam como
escola para cegos. Segundo Mosquera (2010, p. 19), “[...] em 12 de setembro de 1854,
D. Pedro Il inaugurou o Imperial Instituto de Meninos Cegos, hoje chamado de Instituto

Benjamin Constant (IBC)”. Popularmente, temos a falsa impressao de que com a auséncia

3 O Projeto “llusdo Otica: que falta nos faz a palavra”, foi concebido pelo Instituto Paranaense de Cegos
(IPC) em parceria com a Universidade Estadual do Parana Campus de Curitiba Il — Faculdade de Artes do
Parana, financiado pelo Governo da Finlandia. O projeto visa a criagdo de uma pega teatral partindo de
oficinas que trabalhem com essa linguagem artistica, mesclando no palco alunos cegos e videntes (que nao
possuem deficiéncia visual).

4 Graduandas do 3° ano no curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Estadual do Parana
Campus de Curitiba Il FAP — Faculdade de Artes do Parana.

5 Organizagao da sociedade civil, fundada em 1939, que elabora e desenvolve agdes com o objetivo de
contribuir com a formacgéo social das pessoas cegas e de baixa visdo, de modo que elas estejam
preparadas para viverem e conviverem incluidas na sociedade, como cidadas plenas, exercendo seus direitos,
desenvolvendo suas capacidades e realizando seus desejos.
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da visao os cegos tendem a ter os seus outros sentidos mais apurados, porém isso nhao
passa de crenga popular, pois existem pessoas que além de cegas apresentam a auséncia
da audicédo, da fala, entre outros casos, e se 0 cego desenvolver um ou mais sentidos, isso
nada mais € que o resultado de um trabalho dele proprio para esse desenvolvimento e nao
uma referéncia natural devido a sua deficiéncia.

Historicamente, a humanidade buscava uma explicagcao sobre as deficiéncias
que acometiam algumas pessoas, recorrendo geralmente ao sobrenatural, e as pessoas
com deficiéncias eram caracterizadas desde seres divinos a amaldigcoados. Segundo as

Diretrizes Curriculares da Educacao Especial (2006, p. 17),

Os primeiros modelos para explicagdo das anomalias fisicas, mentais ou sensoriais,
decorrentes de deformacgdes congénitas ou doengas graves que acometiam as
pessoas, foram buscados na mitologia e no sobrenatural, durante séculos. Na
Idade Média essa crenca foi intensificada, concebendo-se a deficiéncia como obra
e intervencao direta de Deus ou de outros seres superiores, seja sob a forma de
castigo para expiacdo de pecados, seja sob a forma de bengédo quando
privilegiados pelo dom da vidéncia ou do milagre da cura.

O professorencontra o desafio de saberlidar com qualquer aluno que se apresente
em sua classe, perante o Art. 2° da lei N° 7.853° os alunos com deficiéncia tem direito a
educacao na rede publica de ensino. Para buscar a resolucao desse desafio, o professor
empenha-se em criar sintonias com seus alunos, procurando uma identificagdo, a fim de

proporcionar uma seguranga ao educando de modo que consiga aproveitar ao maximo o

6 LEI N° 7.853 - DE 24 DE OUTUBRO DE 1989 — Art. 2°Ao Poder Publico e seus 6rgaos cabe assegurar
as pessoas portadoras de deficiéncia o pleno exercicio de seus direitos basicos, inclusive dos direitos direta
a educacao, a saude, ao trabalho, ao lazer, a previdéncia social, ao amparo a infancia e a maternidade, e de
outros que, decorrentes da Constituicdo e das leis, propiciem seu bem-estar pessoal, social e econdémico.
Paragrafo unico. Para o fim estabelecido no caput deste artigo, os 6rgdos e entidades da administragédo
e indireta devem dispensar, no dmbito de sua competéncia e finalidade. Aos assuntos objeto desta Lei,
tratamento prioritario e adequado, tendente a viabilizar, sem prejuizo de outras, as seguintes medidas:

| - na area da educacéo:

a) a inclusdo, no sistema educacional, da Educagdo Especial como modalidade educativa que abranja
a educagdo precoce, a pré-escolar, as de 1° e 2° graus, a supletiva, a habilitagdo e reabilitagcao
profissionais, com curriculos, etapas e exigéncias de diplomacéao proprios;

b) a insergéo, no referido sistema educacional, das escolas especiais, privadas e publicas;

c) a oferta, obrigatéria e gratuita, da Educagado Especial em estabelecimentos publicos de ensino;

d) o oferecimento obrigatério de programas de Educacdo Especial a nivel pré-escolar e escolar, em
unidades hospitalares e congéneres nas quais estejam internados, por prazo igual ou superior a 1 (um)
ano, educandos portadores de deficiéncia;

€) o acesso de alunos portadores de deficiéncia aos beneficios conferidos aos demais educandos, inclusive
material escolar, merenda escolar e bolsas de estudo;

f)a matricula compulséria em cursos regulares de estabelecimentos publicos e particulares de pessoas
portadoras de deficiéncia capazes de se integrarem no sistema regular de ensino.
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ensinamento a ele compartilhado. Para isso o aluno ndo pode sentir-se pressionado nem
constrangido, sendo que, pessoas com algum tipo de deficiéncia, tendem a ser privadas
de realizar certas atividades, sejam essas privagdes efetuadas por familiares (que buscam
uma “seguranca”’ para o parente) ou pela propria sociedade que, por ndo saber como
integra-los, acaba por isola-los. O fato de um aluno ser cego nao o transforma em um
ser com tratamento excessivamente diferente, ndo justifica um afastamento de algumas
atividades. Segundo Carvalho; Rocha; Silva (2013, p. 17), “[...] aspecto que caracteriza as
atuais condicdes de existéncia das pessoas com deficiéncia, [...], reside no fato de serem
compreendidas e tratadas como se fossem completamente distintas dos demais seres
humanos”. Um aluno cego tem tanta capacidade como um vidente de trabalhar o teatro.
Segundo Spolin (2003, p. 3), “todas as pessoas sao capazes de atuar no palco. Todas as
pessoas sdo capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sao capazes de jogar
e aprender a ter valor no palco”.

Evoluimos muito com o passar dos anos, é reconhecido legalmente nas pessoas
com deficiéncia o direito de estudar em escolas adaptadas ou optar pela rede publica de
ensino. Mas ainda encontramos escolas que ndo possuem um planejamento para receber
esses alunos, porém esse nao € o unico problema, outra situagao encontrada é a formagao
de professores que tem que lidar com o problema da polivaléncia (Estado do Parana),
quando se exige ao licenciado em teatro ministrar outras linguagens artisticas
(musica, artes plasticas e dancga)’. Por exemplo, um licenciado em teatro ndo tem
formagdo em musica, mas ele pode utilizar alguns elementos que dialoguem com sua area
artistica, a especificidade dessa linguagem artistica ja € um desafio para esse educador, o
qgue se agrava quando encontra um aluno com deficiéncia visual. Os alunos que se formam
geralmente saem com um pensamento de que seu trabalho sera realizado com alunos
que nao possuem deficiéncias, porém nao é completamente essa a realidade. Porisso o
professor deve ter um conhecimento inicial e estar sempre aprimorando seus estudos a fim

de saber trabalhar o teatro com seus alunos. Segundo Rabéllo (2011, p.76),

7 Segundo as diretrizes curriculares da educagdo basica, disponivel em: <
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/diretrizes/dce_arte.pd>
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[...] a extrema necessidade de formacgdo continuada de professores de artes, de
técnicos, coordenadores, professores especializados e gestores. [...] o dialogo do
teatro com as demais disciplinas do curriculo, inclusive aquelas que sao especificas
do curriculo do aluno com deficiéncia visual. O dialogo dos diversos profissionais e
alunos pode se constituir numa experiéncia rica para o projeto da escola.

Teatro: uma arte em que muitas vezes as pessoas se reunem para ver e ouvir
a um ou mais atores representarem algo sobre um palco ou espacgo alternativo; uma arte
gue € uma jungao de varias outras, tendo cenografia, iluminagao, sonoplastia, maquiagem,
entre outras tantas que na maioria das ocasides focam em uma criagao visual, onde o
criador da parte técnica teatral produz muitas vezes a partir do seu olhar artistico. Segundo

Parametros Curriculares da Educacao (BRASIL, 1997, p. 84),

No plano do coletivo, o teatro oferece, por ser uma atividade grupal, o exercicio das
relagcdes de cooperagao, dialogo, respeito mutuo, reflexdo sobre como agir com os
colegas, flexibilidade de aceitagado das diferencas e aquisicdo de sua autonomia
como resultado do poder agir e pensar sem coergao.

Quando perguntamos a um estudioso da linguagem teatral o que € o teatro,
geralmente temos a seguinte frase como resposta: “lugar aonde se vé€”. O teatro é uma
arte visual, mas nao se restringe somente a esse ponto, o teatro é também audigao, visao,
sensagao, corpo e alma, sendo assim, essa arte € uma jungao de cada parte do nosso
corpo. O ator € um ser unico, seu corpo manda mensagens da cabeca até a ponta de seus
pés. Segundo Spolin (2003, p.131), “O corpo deve ser um veiculo de expressao e precisa
ser desenvolvido para tornar-se um instrumento sensivel, capaz de perceber, estabelecer
contato e comunicar’. Devemos buscar exercicios que trabalhem a expressao corporal,
a partir das especificidades individuais dos alunos. Segundo Young (1963, p. 115), “do
instrumento de expressao advém o corpo enquanto que o estilo € a alma que anima esse
corpo”.

O professor de teatro pode construir uma metodologia de forma a atender as
necessidades de seus alunos, buscando formas de abordar a literatura dramatica e, assim,
trabalhar com alunos cegos em palcos teatrais ou espagos alternativos. A improvisagao
teatral € um recurso pedagdgico que possibilita o professor trabalhar com seus alunos,
tornando a criagéo e as situagbes que os agradam como ponto de partida, deixando-

os livres para criar um universo unico e ao mesmo tempo compartilhado pelo grupo. Os
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jogos possibilitam a utilizagao do imaginario; tudo é possivel dentro do jogo, inclusive uma
fuga, caso o jogador se sinta em risco devido alguma angustia, medo, ou inseguranca
do desconhecido, entre outras situagdes. Segundo Ryngaert (2009, p. 39), “O jogo
facilita uma espécie de experimentagcao sem riscos do real, [...]. Ele se caracteriza pela
concentragcédo e engajamento”.

Quando estivermos em sala de aula, sendo nés os professores e um dos alunos
for deficiente visual, talvez, instantaneamente pensaremos em atividades corporais, ja que
essas atividades nem sempre trabalham a visao, contando dessa forma com as sensacgoes
qgue o corpo produz. Uma das questdes da entrevista levantada foi referente a oficina mais
facil de trabalhar com os alunos cegos e, segundo Mariane Laurentino (2015), “oficinas de
corpo; porque elas nao necessitam da visdo deles para isso, entdo a gente conseguia
uma comunicagao através de seus corpos. Eles sdo muitos sensiveis.” O conhecimento
do corpo é extremamente necessario dentro do teatro, todos devemos conhecer nossos
limites mesmo que essa varie de um dia para o outro. A cinestesia € um recurso do qual
o individuo tem nogao de seus movimentos e posig¢ao corporal, isso equivale para um cego
ou um vidente de olhos fechados, segundo Rabéllo (2011, p. 53): “A cinestesia [...] permite
o reconhecimento consciente da posigao, do peso, da velocidade do movimento (forca,
ritmo), da orientacao das diferentes partes do corpo, articulagdes e do proprio corpo gracas
ao sentido muscular e ao ouvido interno”.

Os jogos teatrais sdo uma forma acessivel e de entendivel trabalho, pois nele
o aluno tende a criar mais confianga no grupo em que joga, conhece seus colegas além
da voz, também estimulando a criatividade no ambiente teatral. Segundo Rabéllo (2011,
p. 24), “O jogo estimula a criacdo de formas simbdlicas, dai a vantagem de sua utilizagao
como meio para introduzir o individuo na experiéncia teatral, pelas vias da intuicdo, sem
tensdo ou verborragias desnecessarias”. Através dos jogos teatrais € possivel identificar
as particularidades presente em cada aluno, desde o mais competitivo ao que produz uma
protecao para si, de imediato pode-se distinguir o mais feliz e o mais apatico, e o professor
pode utilizar o jogo conforme os problemas que surgirem no momento, € nao partir de uma
atividade que buscam o riso através do uso de imagem de uma pessoa. Segundo Spolin

(2003, p. 252),
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Os jogos terao lugar de proeminéncia no processo de ensino para criangas. O
professor-diretor podera fazer observagdes importantes das atitudes de cada ator
infantil, sua realidade e comportamento, através do jogo. O professor-diretor devera
esforgar-se para escolher o jogo pertinente ao problema do momento e evitar o
jogo fortuito que ndo tem outro objetivo senédo fazer rir as custas de alguém.

Os jogos teatrais sdo como uma porta para trabalharmos o teatro, eles séo
fundamentais porque podem despertar o interesse dos alunos e revelar beneficios aqueles

que participam. Segundo Esturilho; Rodrigues; Valente (2014, p. 38),

Porta de entrada para a maioria dos interessados na pratica das artes cénicas,
os Jogos Teatrais aproximam-se, dentro do imaginario dos alunos, de atividades
esportivas e também de brincadeiras de rodas, jogos da infancia. Sua pratica
fortalece os lagos da coletividade, o trabalho em grupo, o foco e a concentragao.
Assim, os jogos teatrais despertam um lado ludico fundamental para o fazer teatral
e para a criagdo e provocam o sensorial e também o raciocinio rapido de seus
participantes.

Os jogos teatrais sdo utilizados como uma forma de desenvolvimento,
aprendizagem, pois coloca os alunos a pensar em solugdes diante das problematicas
criadas. Por meio deles os alunos desenvolvem a concentragao e resolucédo de problemas
e interagdo com o grupo. Segundo Spolin, (2007, p. 29), "os jogos teatrais podem trazer
frescor e vitalidade para a sala de aula”.

Outra possibilidade ao qual o professor pode vir a trabalhar sdo os jogos
dramaticos, que ao contrario dos jogos teatrais, ndo apresenta uma divisdo entre espectador
e ator, segundo Pupo (p.225), “privilegia a relagéo entre o trabalho em grupo e a expressao
pessoal dos participantes, mediante uma atuagao improvisada que se contrapde a simples
reproducao de formas teatrais consagradas”. Os jogos nao sao de certa forma criados, eles
sao simplesmente o comportamento real das pessoas dessa forma podem ser considerados
uma representacao ludica de natureza dramatica que busca satisfazer as necessidades
afetivas, cognitivas e psicomotoras dos jogadores. Segundo Bellindo; Capellini e Lepre

(2008, p. 07),
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A individualidade, o coletivo, os relacionamentos inter-pessoais, a afetividade e a
inteligéncia sdo aspectos que caminham no sentido do desenvolvimento do ser
humano de forma integral que podem ser trabalhados no jogo dramatico, unindo
a imaginagao, a dramatizacao, o ludico com o pensamento e a fala, por meio da
capacidade aprendida de inverter completamente a posi¢ao inicial do sujeito em
relacao a elas. O jogo dramatico é entdo, uma atividade que visa a aprendizagem
e o desenvolvimento por meio das vivéncias de situagbes cotidianas, recriadas,
problematizadas e repensadas.

O jogo dramatico € uma provagao de experiéncias para quem participa, pois

com ele o jogador entra em mundos criados por ele mesmo e a relagdo com o grupo torna-

se mais acessivel em questao de trabalho. Inicialmente, ndo ha uma preocupacdo com o

desenvolvimento dos jogos, mas com o prazer de jogar. Segundo Pupo (p. 226 e 227),

A prética do jogo dramatico na acepgéao francesa do termo, portanto, néo se baseia
na indugdo ao ato de jogar por parte do coordenador. Este ndo se faz presente o
tempo todo. Uma vez langada a proposta de jogo dramatico, cabe aos participantes
a prerrogativa de decidir sobre a natureza e a duragéo de sua performance, dentro
do jogo, a partir da relagdo que se constréi entre os jogadores, sem tutela do
coordenador.

No teatro podemos trabalhar com a expressido vocal. Por se tratar de uma

atividade em que n&o € necessario o uso da visdo, torna-se um recurso o qual o professor

pode compartilhar seus conhecimentos com seus alunos. Segundo Natélia Favarin quando

questionada sobre qual oficina foi mais facil de trabalhar, ela responde: “voz, talvez pela

audicdo ser um tanto mais agucada, eles tem um preparo vocal incrivel” (2015). E

importante pontuar que ndo ha uma relagdo direta entre desenvolvimento vocal com a

deficiéncia visual®. Cabe ao professor permanecer a todo o tempo atento as diferengas

vocais e limitagdes que se apresentam em sua classe. Segundo Cintra (2007, p. 47), “[...]

o ator precisa conhecer e usar a voz adequadamente, dentro de suas possibilidades,

adquirindo fluéncia no uso da voz em todas as situagcdes com as quais se defronta”.

8 Vigotski afirma a importancia do desenvolvimento cultural na compensacao da deficiéncia, ativando outros
canais sensoriais e perceptivos. (VIGOTSKI, Levs, Obras Escojidas V: fundamentos de defectologia Madri:

Visor, 1997)
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Por se tratar de alunos cegos, sdo necessarios alguns cuidados, por exemplo,
quando o professor se referir a algum material, que o fagca de forma tatil e descritiva,
as instrugdes precisam ser dadas ao coletivo sem distinguir de maneira constrangedora
qualquer jogador, pois “[...] a técnica de solugao de problemas, a instrugéo e a avaliagao
coletiva, estimulam o jogador a n&o perder o foco e desenvolver um nivel crescente de
complexidade” (RABELLO, 2011, p.25). E necessaria consciéncia do professor do que
um aluno cego pode realizar e o que nao pode dentro do ambito teatral. Por exemplo,
a maquiagem teatral, cujo seu ensinamento basico € a sensibilidade com o contraste
da forma-cor, sendo uma didatica complexa para trabalhar com alunos que apresentam
cegueira total congénita. A partir de pesquisas referentes a esse assunto, os resultados
que encontrei sao referentes a contratacdo de videntes® para que esses pudessem realizar
a maquiagem nos atores/atrizes, quando se pensa em uma estética realista.

Ao trabalhar o teatro educacdo (o ensino do teatro) ou laboratério de cena
(utilizagao de técnicas para a criagdo de personagens) com alunos cegos, as atividades
gue necessitem da utilizacdo do olfato, do paladar e do tato sdo necessarias, pois ambos
despertam a sensibilizagdo do ator/atriz.

Apos realizar pesquisas e entrevistas, o resultado obtido é que, atualmente,
a forma de pensar a educagao evolui com morosidade, os problemas sao inumeros, e
o trabalho é em grupo. Temos que estar preparados como professores de teatro, no
processo inclusivo, uma vez que professores de teatro que, por mais que o0 amor nos leve a
grandes jornadas em alguns momentos, a falta da experiéncia e do conhecimento torna-se
uma muralha em nosso caminho. As mudancas legais ocorridas nas ultimas décadas tém
impulsionado as matriculas de pessoas com deficiéncias nas redes de ensino principalmente
a publica, sabendo que a deficiéncia visual € a que mais predomina em nosso pais.
Por mais que pensemos a inclusdo na teoria, na pratica os ambientes escolares, alguns
profissionais da educacéao e partes do poder publico continuam sem preparo para lidar com

essa realidade.

9 Termo utilizado para referenciar as pessoas que nao apresentam deficiéncia visual.
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Uma das perspectivas paraa mudanca dessa realidade € a inclusao de disciplinas
e oficinas que trabalhem cada sentido corporal, como a visao, a audi¢ao, o paladar, o tato, o
olfato e também a intuicdo que € um ponto forte no teatro. Trabalhar com todos os sentidos
- juntos ou separadamente, ou seja, com a auséncia de um ou mais sentidos (focando a
atividade em um sentido por vez). A educacao/formagao continuada é outra possibilidade
para fornecer ao professor em formacgéo, referéncias bibliografias especifica a educagao
inclusiva e incentiva-lo a participar de projetos que trabalhem com essas situagbes. Com
isso, o professor poderia se sentir mais seguro em ministrar aulas, pois estaria ciente que a
qualgquer momento poderia se deparar com um aluno cego em sua classe e saberia continuar
seu trabalho, recebendo a gratificacao de compartilhar seu ensinamento. Outro aspecto é
a formacgao académica, na qual urge contato com praticas e referéncias bibliografias que
abordem o trabalho com deficientes visuais, ao questionar Natalia Favarin (2015) “creio
que bastante coisa porque nos, enquanto grupo, os orientadores, nds tivemos que correr
atras de tudo isso. Tem bibliografia, ndo sao tao faceis, mas se tivesse isso incluso dentro
da academia seria bem mais facil e a gente teria uma disponibilidade de tempo a mais para
fazer coisas... Como eu posso dizer... Eficazes assim em menos tempo”.

No projeto llusdo Otica, as graduandas responsaveis ministraram o teatro a
partir de histérias que os préprios participantes contavam, essa foi a base da criacao da
peca. Durante o processo, elas também trabalharam com jogos corporais, principalmente
aqueles que os participantes necessitavam tocar um no outro (foi um exercicio que os
participantes mais gostaram, eles afirmavam nao saber como eram os colegas além da
voz, e dessa forma descobriram tracos novos de seus colegas). Além dos jogos o grupo
também realizou atividades vocais que resultaram em musicas cantadas em cena pelos
atores/atrizes, e improvisagdes brincando com a iluminagao cénica.

Os problemas existem, por exemplo, a falta de experiéncia e preparo na formacéao
do educador, a falta de uma disciplina especifica (a qual ja esta sendo pensado para
a matriz curricular), a auséncia de bibliografias especificas, mas temos as ferramentas
para encara-los e vencé-los, tudo depende da nossa coragem em pesquisar e compartilhar

conhecimentos e técnicas, incentivando sempre os futuros professores, trazendo a
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experiéncia e a pratica para a salade aula dentro das Universidades. E imprescindivel a
incluséo de uma disciplina nas areas de licenciatura, que trabalhe somente com a educagéao
referente a alunos que apresentam alguma deficiéncia.

A escassez bibliografica € um muro que encontrei e provavelmente outros
também encontrarao, porém aos poucos derrubaremos essa barreira. Alei N° 7.853 busca
inclusédo, entretanto durante meu periodo académico (entre os anos de 2012 e 2015) em
nenhum momento fui instigada a pensar o teatro com alunos cegos. Teremos uma boa
caminhada para modificar essa realidade, os primeiros passos ja foram dados, pequenos
passos iniciados com o projeto, llusdo Otica, em parceria com o Instituto Paranaense de
Cegos - IPC; um projeto que trouxe uma luz para os alunos de licenciatura em teatro. Mas
nao podemos parar por ai, devemos ter mais projetos como esse e outros voltados ndao so

para essa especificidade.
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A REPETIGAO COMO PROCEDIMENTO: EFEITOS E POSSIBILIDADES NA
CONSTRUGAO CORPORAL DO ATOR

Alberto Costa Filho!
Alvaro Levis Bittencourt?

RESUMO

Este artigo pretende discorrer e refletir sobre o processo pratico criativo, que aborda o
procedimento cénico da repeticdo presente no trabalho da coredgrafa Pina Baush,
buscando os efeitos e possibilidades da mesma no trabalho corporal do ator. Tomo como
ponto de partida a repeticdo, como aborda Ciane Fernades em seus estudos sobre o tema,
trabalhando com o corpo, propondo acdes para que possam ser repetidas, com o intuito
de aprofundar e sintetiza-las, elevando-as a novas fun¢des ou manifestagées, produzindo
mudangas nos significados possiveis.

PALAVRAS-CHAVE: Ator. Corpo. Pina Bausch. Repeticao.

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo discutir y reflexionar sobre el proceso de practica creativa
que dirige el procedimiento escénica de la repeticién presente en la obra de la coredgrafa
Pina Bausch, en busca de los efectos y posibilidades de la misma en el trabajo del cuerpo
del actor. Tomo como punto de partida la repeticion como habla Ciane Fernandes en sus
estudios sobre el tema , en colaboracion con la materialidad del cuerpo, proponiendo
acciones que pueden repetirse, con el fin de profundizar y sintetizarlos, elevandolos a
nuevas funciones o demostraciones, produciendo cambios en los sentidos posibles.

PALABRAS CLAVE: Actor. Cuerpo, Pina Bausch. Repeticion.
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Ao escrevermos, como evitar que escrevamos sobre aquilo que nao sabemos ou
que sabemos mal? E necessariamente neste ponto que imaginamos ter algo a dizer.
S6 escrevemos na extremidade de nosso préprio saber, nesta ponta extrema que
separa nosso saber e nossa ignorancia e que transforma um no outro. E sé deste
modo que somos determinados a escrever. Suprir a ignorancia é transferir a escrita
para depois ou, antes, torna-la impossivel. Talvez tenhamos ai, entre a escrita e a
ignorancia, uma relagao ainda mais ameagadora que a relagéo geralmente apontada
entre a escrita e a morte, entre a escrita e o siléncio. (DELEUZE, 2000)

Sobre o0 exposto acima por Deleuze, identifico-me, pois tendo a necessidade
de produzir esta escrita busquei assuntos (o trabalho corporal do ator e a danga-teatro)
e um procedimento (a repeticdo) com os quais me aproximei ao longo da graduagao, em
consonancia com o apreco pelo trabalho desenvolvido pela coreografa alema Pina Bausch.
Em certos momentos acreditei que seria mais facil e cbmodo abordar assuntos com os quais
ja me identifico, mas notei o quao complexo € experimentar e refletir sobre uma pratica que
€ pautada no trabalho de uma pessoa tao importante como Bausch. Neste caso, ndo so
a complexidade em discorrer sobre o trabalho pratico realizado em grupo, mas também a
responsabilidade inclusa em resgatar um procedimento cénico ja consolidado para, a partir
deste, visar o inicio de uma poética artistica propria.

E possivel entender tal desejo como um desafio, um abismo ao qual é preciso
langar-se para encontrar os caminhos possiveis, uma forga interna que gera o debate sobre
0 que sabemos e o que ndo. Desta forma, incorre no desafio que € escrever, e a forma que
0 mesmo provoca reflexdes necessarias para compreender como € estar no limite entre o
conhecimento e a ignorancia e de que modo transpor um ao outro.

Tendo como base os questionamentos anteriores, tornei concreta a
responsabilidade de realizar uma pratica cénica pautada no procedimento da repetigcao
abordado por Bausch, em um ambiente de ensaio com um grupo de atores, alunos da
Faculdade de Artes do Parand — UNESPAR, onde concluo o curso de Licenciatura em
Teatro. Coloquei-me neste processo como diretor e pesquisador, para que pudesse
discorrer e refletir sobre as possibilidades e efeitos resultantes da proposta aplicada ao

grupo. Buscando, desta forma, encontrar na pratica artistica pontos de convergéncia e
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disparadores para o encontro de uma poética prépria de trabalho cénico e um acalento para
superar a relagao ameacadora do limite entre saber/ignorancia para que aquele possa se

transpor a esta atraves da escrita.
O CORPO, PINA BAUSCH E A REPETICAO

Quando comecei a coreografar, nunca tratei a danga como s6 “coreografia”,
mas como expressdo de sentimentos. Cada peca é diferente, dificil de colocar
em palavras. Num trabalho, cada coisa esta entrelagada-a musica, o cenario, o
movimento e tudo que € dito. Eu ndo sei onde uma coisa para e a outra comega, e
eu nao preciso analisar isto. (BAUSCH, 1985)

Segundo Bausch (1985) em entrevista dada ao The New York Times, corpo é
expressao dos sentimentos. Entendo que a forma como nosso corpo € doutrinado durante
nosso processo de socializagdao, 0 mesmo torna-se rigido, sem movimento, sem expressao,
aos poucos esta comunicacao e silenciada, pois somos disciplinarizados ao longo do tempo
em todas as instituicdes sociais das quais fazemos parte (igreja, escola, familia, entre
outras), segundo Strazzacappa (2001, p. 70), “A nogéo de disciplina na escola sempre foi
entendida como “ndao movimento”. As criangas educadas e comportadas eram aquelas que
simplesmente ndo se moviam”.

Laise Bezerra doutora em educacao pela UFRN e docente na Universidade

Federal de Sao Paulo, nos diz que:

[...] & através da disciplina repetitiva que observamos um disciplinamento dos
corpos, e essa disciplinarizagdo € uma das formag sociais que permeiam e dominam
maneiras pessoais de percepgao e expressao. E através da repetigdo que ha um
disciplinamento dos corpos para a utilidade e produtividade (BEZERRA, 2010, p.
06).
A partir disto podemos observar um dos motivos que “bloqueiam” a utilizacdo do
Nosso corpo como instrumento critico questionador e transgressor de paradigmas sociais,
de forma consciente e politizada, pois, deliberadamente e sem um foco e/ou objetivo maior
esses corpos acabam sendo mutilados e imobilizados de forma punitiva como podemos ver

abaixo:
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A imobilidade fisica funciona como punicéo e a liberdade de se movimentar como
prémio. Estas atitudes evidenciam que o movimento € sinbnimo de prazer e
a imobilidade, de desconforto. Mas se é através do movimento que o individuo
se manifesta, que individuos iremos formar se impedimos sua expressido?
(STRAZZACAPPA, 2001, p.69).

Pina Bausch, como uma das mais conhecidas propositoras da danca-teatro,
conseguiu ultrapassar significacbes pré-estabelecidas de movimentos, tidos como
disciplinadores, levando a cena a desconstru¢ao dos mesmos. A quebra de expectativa,
também utilizada no meio teatral fundiu-se com o universo da danca.

Como o resultado de tal simbiose, o que parece existir na danga-teatro de
Bausch, € um corpo que modifica seu espago corporal ndo sé por meramente dancar,
mas reestruturando modos de se fazer danga criticamente para com o mundo. Bausch
problematizou diversos assuntos, dentre eles a subjetividade e corpo, a leveza, a agilidade
e a velocidade como atributos que controlam ndo somente as estratégias no processo
de globalizagdo, demarcacgao de territorios e a modernidade. Em outras palavras, tanto o
teatro como a dancga refletem a situagdo contemporanea mundial, alertando e criticando
a pragmatica da aceleragdo, da mecanizacdo e efemeridades tao presentes nos dias
atuais. No entanto, Bausch, ao invés de criar uma danga em contratempo com a agilidade
e brutalidade de sua época, utilizava desta fonte para expor sua danca.

Sendo assim, é possivel dizer que como 0 homem, a danca se moderniza a partir
da modernizagdo do mundo. E a partir da repeticao proposta por Pina Bausch, a qual tem
como caracteristica a variagao crescente do ritmo, a busca pela satisfagao instantanea é
quebrada tanto com as variagdes de ritmo, como na intensidade de cada agcao posta em
cena. O mesmo ocorre em uma danga ou peca de teatro em que na relagéo corpo/mente
ndo ha desconexao, um toma conta do outro.

Entendo que a danga contemporanea, assim como o teatro, viabiliza a
exploragao, ndo apenas de movimentos, mas de pensamentos em relagcdo ao mundo de
hoje. Bausch utilizava a repeticdo como modo de transformacéo, termo utilizado por Ciane

Fernandes (2007), em que o processo de criagao cénica e aprendizado de movimentos eram
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necessarios para recriar o termo dancga-teatro. Cada corpo possui sua imagem corporal,
que significa ser seu mapa ambiental, onde cada memaria sociofamiliar, psiqué e 6rgaos
fisicos transmitem a histéria do individuo.

Acima podemos ver que a autora utiliza Analise de Movimento Laban e dos
escritos de Jacques Lacan e Michel Foucault, entre outros, para investigar o uso da
repeticao no processo criativo e nas obras de Pina Bausch. Ainda com base em Fernandes
(2007), vemos que a maneira que os gestos e postura de cada um sao exibidos, € mostrada
a forma como este corpo responde as predisposi¢des de uma sociedade. Depreendo que
por meio da repetigdo, Pina Bausch rememora o mapa corporal de cada bailarino desde
a infancia, adquirindo imagens, pensamentos e ideias, trazendo a tona, momentos dessa
fase especifica do artista criador. Esta exposicédo deste individuo reforga a ideia de como
este passou a incorporar os padrdes sociais.

Como afirma Fernandes (2007, p. 78.):

Pela repeticdo, a danga evoca seu mais essencial meio — o corpo fisico — como
objeto sob um controle disciplinario estético e social. Danga torna-se uma critica
a sua propria definicdo como a apresentagdo de belos movimentos no palco. A
“beleza” da dancga esta para ser (re)definida em uma critica exploragéo estética de
suas inerentes relagbes de poder.

Sendo assim, entendo que a partir da partitura de movimentos apresentada
e repetida, a comunicagcdo acontece através do corpo onde sado expostas insatisfacoes,
simbolos, manifestagbes de cada individuo. A danga e o teatro, por si s6 sédo linguagens
expressivas, que buscam por meio dos corpos uma maneira de dialogar, mostrar
insatisfacdes, a existéncia e experiéncia conflituosa de cada um. Deste modo, pelo fato
de utilizar o procedimento da repeticao a danca-teatro, proposta por Pina Bausch, expde a
quebra de significados constituidos socialmente.

Segundo a estudiosa da didatica do teatro e principal desenvolvedora do sistema
de jogos teatrais e do pensamento de Viola Spolin no Brasil, Ingrid Koudela (2001) “Bausch
busca encenar a fissura entre corpo e papel social, que é experienciada e demonstrada

através do corpo dos bailarinos-atores”.
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Logo, entendo que quando um movimento € demonstrado pela primeira vez, ele
€ aceito de certa forma pelo publico, é visto como um movimento simples e espontaneo.
A maneira que a gradagao de movimentos vai se repetindo e a variagao ritmica crescente
acontece, seu significado primeiro é totalmente desmitificado por meio da repeticao.
Rupturas, reconstru¢des vao se dando, expondo ainda mais a ideia de uma poética artistica
nao pertencente a significados, que variam de espectador para espectador.

Tais rupturas e quebras de repeticdo ndo sdo meramente um preenchimento
cénico, sao, no entanto, uma maneira de excitagdo. O corpo quer ou nao quer falar, os
corpos dangam e encenam nao por simples desejo pelo movimento perfeito, mas como

uma contradigdo de temas preestabelecidos pela sociedade.

METODO DE TRABALHO PRATICO

O desenvolvimento do presente trabalho se da de forma autoetnografica, no
qual considero minhas a pesquisa pratica dentro da sala de ensaio. Segundo Sylvie Fortin,
professora do departamento de danca da Universidade de Quebéc em Montreal; Trad.

Helena Mello (2009):

Os dados etnograficos e autoetnograficos me aparecem como os materiais
privilegiados para o estudo da pratica artistica. Os dados de campo levam a se
deslocar do ponto de articulagdo entre um método em questdo e uma forma de
andlise avaliada, assim que, da diversidade de suas utilizagbes, emerge, pouco
a pouco, uma aproximacao unificante, ultrapassando as tradi¢des existentes da
pesquisa. (FORTIN, 2009, p.86).

Ao considerar a pesquisa de campo importante, optei por realizar uma pratica,
centrada nas possibilidades e efeitos que surgiriam a partir do procedimento da repeticao,
pois meu objetivo estava relacionado com o trabalho dentro da sala de ensaio, ja que naquele
momento ndo havia a pretensdo e nem tempo habil para que o processo desenvolvido
resultasse em uma cena e/ou espetaculo, tendo ciéncia de que para desenvolver a criagao
artistica de uma peca teatral completa precisaria de meses de trabalho com o grupo de

atores.
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Entretanto, o foco da pratica artistica, realizada dentro da sala de ensaio, era
obter a partir dos procedimentos de repeticdo, material cénico passivel de exibicdo ao
publico, possibilidades de partituras corporais e recortes que pudessem compor uma cena,
mesmo que breve, mas completa.

Desta forma, organizei as ideias que tinha interesse em desenvolver, em um
trabalho pratico, dentro da sala de ensaio, relacionadas ao trabalho corporal conectando-o
com a danga-teatro e utilizando-me do procedimento que permeia esta pesquisa — a
repeticao. Elaborei uma proposta de trabalho com quatro encontros, os mesmos tendo
duragao aproximada de duas horas e meia cada. Estabeleci também, um cronograma de
trabalho para que pudesse me basear durante os encontros.

Sendo assim, defini que realizariamos exercicios de alongamento, espirais,
enraizamento (apesar deste nao fazer parte da proposta de Bausch, optei por inclui-lo, pois
considero importante no trabalho do ator) e de aquecimento, como caminhadas pelo espaco,
corridas com alteragao de velocidade, saltos e rolamentos, por considera-los importantes
no entendimento e a consciéncia corporal que estes exercicios, propiciam para o trabalho
cénico.

Além dos exercicios, selecionei alguns estimulos que de alguma forma pudessem
suscitar nos atores suas memorias e/ou vivéncias do cotidiano, sendo eles: textual (para
este escolhi o titulo do artigo da doutora em Teatro pela Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UFRJ), e docente desde 2002 do Curso de Danga da Universidade Federal
de Vigosa, Solange Caldeira “Toda imagem é uma narrativa, todo gesto tem uma histéria”),
por meio de imagens (para selecionar as mesmas estabeleci os temas como solidao, morte,
dor e medo) e “o outro” — “os proprios atores” — que em determinados momentos um ator se
deixaria contaminar (ou seria contaminado) pelo trabalho de outro ator do grupo.

Desta maneira, finalizei o cronograma de trabalho para o desenvolvimento dos
ensaios, inserindo o procedimento proposto por Bausch a partir do segundo encontro de

forma crescente ao longo dos mesmos.
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Tendo em vista o caminho escolhido para percorrer durante a realizagdo da
pratica de ensaios, apresentarei a seguir as atividades e os exercicios realizados, as
poténcias observadas e como foi a inclusdo do procedimento da repeticdo em consonancia

ao trabalho corporal dos atores.

NA PRATICA

No primeiro encontro, realizamos uma pequena conversa sobre o trabalho a
ser realizado, a forma de conducdo do mesmo e como seriam os demais encontros. Na
sequéncia, busquei ouvir dos atores um pouco da experiéncia teatral de cada um e suas
historias pessoais mais marcantes para que eu pudesse comecar a coletar materiais. Tais
materiais como vivéncias, histérias, desejos e inquietagcbes me auxiliaram na condugao
dos exercicios, identificando emogdes, quando o limite fisico dos atores estivesse préximo
a exaustdo, ou entdo quando uma situacdo e/ou proposicdo ndo se mostrasse mais
interessante para o desenvolvimento do trabalho.

Comegamos nosso ensaio com uma sequéncia de exercicios, visando o
alongamento e aquecimento dos atores, para que eu pudesse observar qual a disponibilidade
corporea dos mesmos. Neste primeiro momento, consegui perceber que mesmo estando
um pouco afastados de uma rotina de trabalho fisico teatral, os movimentos, os estados
ténicos e a respiragcao dos atores, estavam adequados para o trabalho.

Desta maneira iniciamos com o exercicio que intitulei: “aquilo que eu mais quero
hoje”. Neste exercicio a proposta € que o ator caminhe em busca daquilo que mais quer
hoje, mas sempre que se aproxima € preciso mudar o foco da caminhada, pois o objetivo se
afasta. Para que, a partir deste, pudéssemos inserir o estimulo textual, obter as partituras e
imagens corporais, observando quais emog¢des emergiriam ao longo do ensaio.

Orientei os atores para que caminhassem pelo espaco da sala de ensaio e
estabelecessem como foco aquilo que mais quisessem naquele dia e foi possivel perceber
algumas emog¢des que emergiam de acordo com a caminhada. Em dados momentos os
atores eram orientados a modificar a velocidade da caminhada de acordo com a vontade

de aproximar-se daquilo que mais queriam (ou a falta dela).
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Percebi as emogdes que emergiam ao longo do exercicio, tornando possivel que
eu os orientasse para que observassem as mais potentes e as registrassem corporalmente
como material de trabalho. Em um segundo momento, indiquei que ao final do caminho,
tragado por eles durante a investigacao, visualizassem o encontro com aquilo que mais
queriam naquele dia. Entretanto, naquele exato instante, seu objeto de desejo transformar-
se-ia na coisa da qual mais tinham medo.

Esta nova fase do exercicio se repetiria como no primeiro momento. Os atores
caminhariam em busca daquilo que mais queriam, porém quando encontrassem haveria
a transformacao (o que mais quero hoje, quando encontrado transpde-se no meu maior
medo). Desta vez nao foi preciso solicitar que os atores variassem a velocidade, pois
conforme as emocgdes resultantes do encontro com o medo foram surgindo, os préprios
atores variavam a velocidade de acordo com o desejo de fugir/encarar o mesmo.

Sendo assim, para que pudéssemos concluir este primeiro dia de trabalho pratico,
indiquei aos atores que resgatassem os movimentos e/ou imagens corporais encontradas
durante o exercicio e que as transformassem em uma partitura corporal utilizando o estimulo
textual: “Toda imagem é uma narrativa, todo gesto tem uma histéria” — estimulo este que
nos acompanharia nos proximos encontros.

Assistimos as partituras obtidas pelos atores através deste processo, para
que fosse possivel acessa-las como material de trabalho. Os atores foram orientados
a internalizar o que foi obtido aliado a uma percepgao corporal, percebendo como se
encontrava a disponibilidade fisica. Diferenciando os movimentos mais contidos e a falta de
variagao de ritmo e velocidade nas proposi¢des corporais do inicio do encontro e a forma
como as partituras finais superaram tais obstaculos.

Iniciamos o segundo encontro retomando os exercicios de alongamento e
aquecimento, porém de uma forma mais consistente, exigindo um esforgo fisico maior
dos atores. Impeli os atores a resgatarem as partituras e imagens corporais advindas
das potencialidades trabalhadas no primeiro encontro de maneira crescente através da

respiragao, conforme a respiragcao fosse se tornando mais forte mais presente seria mais
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presente também em cena o material trabalhado. A partir desta proposigao, foi possivel
observar que pouco se perdeu do material internalizado e que os mesmos emergiam com
maior facilidade através de uma crescente variagao ritmica e/ou do foco na respiragao.

Ao perceber que os atores ja haviam compreendido a orientagao e era possivel
observar as sequéncias corporais, iniciei uma experimentacdo individual a partir dos
estimulos imagéticos, das quatro imagens que escolhi no inicio. Utilizei apenas trés: a dor,
a solidao e a morte, pois compreendi durante o processo pratico que a unido delas resultou
nos atores o foco da ultima, que era o medo.

Propus aos atores que, ao passarem pelas imagens, se deixassem contaminar
pelas mesmas, uma por vez e que conciliassem a interferéncia causada com o material
que havia sido resgatado. Orientei que executassem o percurso trés vezes (em cada
um deixando se contaminar por uma imagem diferente), pois assim, teriamos a mesma
partitura, afetada de maneiras diferentes. Foi possivel observar que o estado advindo desta
experimentacao norteava por varias vezes formas que poderiam ser associadas a loucura,
dor e medo.

A partir da resposta corporal de cada ator, solicitei que tornassem o mais
organico possivel, os estados corporais obtidos (dor, loucura, solidao e medo), entendendo
como e onde os mesmos haviam surgido em seu corpo, determinando as agdes em cena
e as formas pelas quais poderiam afeta-los em um trabalho de criagdo cénica, para que
posteriormente pudessem alcangar novamente os mesmos estados.

Dado o esgotamento causado pela proposta, sugeri um breve intervalo para que
fosse possivel retomar o trabalho ainda naquele dia. Ao retornarmos para a sala de ensaio,
propus que a partir da respiragao, os atores resgatassem as partituras obtidas com os
estimulos imagéticos. Conforme o trabalho foi surgindo novamente, apontei para os atores
0 que era potente e comecei a aplicar de forma gradual o procedimento cénico da repeticao.

Neste momento, notei que repeticdes e transformacgdes ja haviam ocorrido,
muitas vezes durante os exercicios, criacao de partituras, e resgates de material. Orientei

os atores com comandos como: “investiga isto”, “trabalha isto” etc... e identifiquei que tais
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comandos foram interpretados pelos atores como “repete” e “transforma”. Desta forma,
a partir deste encontro, procurei deixar as orientagdes mais claras para que os atores
usassem o procedimento da repeticdo apenas quando direcionados a tal.

Na sequéncia, pedi aos atores que internalizassem o que foi obtido a partir das
repeticdes e transformacdes iniciais, propus que fossem relaxando e codificando o material
obtido até que formassem um circulo, para que pudéssemos partilhar as experiéncias
daquele encontro e do anterior.

Em nosso terceiro ensaio, os exercicios de alongamento e aquecimento foram
realizados de uma forma mais densa do que em relagado aos encontros anteriores, exigindo
maior controle corporal dos atores. As caminhadas se transformaram em corridas, os atores
foram orientados a concentrar o maximo que pudessem da energia advinda do aquecimento
e foram impelidos para que a mesma explodisse (explosao de energia corpérea) entre os
saltos e rolamentos.

Para esta proposigao, foi importante a percepcéo dos atores sobre a respiragao
e a forma como estavam controlando o fluxo de entrada e saida de ar em seus corpos,
para que nao esgotassem toda a carga fisica logo no inicio do ensaio. Ainda com o trabalho
pautado na respiragao, direcionei 0s mesmos para que comegassem a acessar em sua
memoaria corporal, as partituras e imagens corporais obtidas e trabalhadas nos encontros
anteriores. Vejamos o que Fernandes (2006, p. 193) pondera: “Como a propria natureza do
corpo, movimento e repouso evocam constante mudanga e lembranga, simultaneamente
e nao respectivamente”. Ela complementa que, embora possa soar como um paradoxo,
movimento € a memoaria de si mesmo. E, finaliza: “Assim, movimento € a histéria do corpo”.
Neste sentido, entendi que independente da histéria, a mesma é sempre do corpo, pelo
COorpo e para o corpo.

Segundo Ciane Fernandes (2007, p. 30), “através da repeticado, a danca-teatro de
Bausch contém ambos os interesses: o de Wigman, com a expressao pessoal e psicoldgica,
e o de Jooss, com questdes sociais e politicas”. Nas obras de Bausch, o corpo, através da
repeticao de palavras, gestos e experiéncias passadas, toma consciéncia de seu papel

enquanto topico simbdlico e social em constante transformacéo.
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Em busca de encontrar no trabalho dos atores, tais transformagdes que o trabalho
de Bausch ocasiona, observei o resgate do material de trabalho e, individualmente, orientei
os atores para que utilizassem o procedimento da repeti¢cao, indicava para que o fizessem
por diversas vezes, ora na mesma intensidade e velocidade, ora realizando alternagdes
entre essas variantes. O comando era para que repetissem incessantemente até que o
movimento, o gesto, a partitura, a velocidade ou o estado corporal se transformasse em
algo organico e/ou cotidiano.

Conforme os atores experimentavam as modificacbes que poderiam resultar a
partir das repeticdes, inseri o estimulo pensado para este encontro: “o outro”. Orientei que,
em meio a sua experimentagdo, cada um observasse, a seu tempo, os outros atores e o
que estavam propondo, bem como a forma como realizavam os movimentos, os gestos, e
em especial, como o procedimento cénico da repeticao transformava o trabalho dos demais
participantes do grupo.

A partir desta observagdao, os atores foram induzidos a afetar-se pela
experimentagao dos demais, experimentando em si 0 que no trabalho de criagc&o artistica
do outro e, como isto poderia incorrer em seu proprio trabalho criativo. Observei entao, que
a partir desta orientacao, fortaleceu-se a energia do grupo, mesmo que neste momento
ainda nao tivessem sido criadas relagdes e/ou interacdes diretas entre os atores.

Percebi que a energia foi roborada, pois os atores que ja demonstravam sinais
de esgotamento e exaustao fisica, por sua vez tiveram a intensidade de seus movimentos
e partituras revigoradas pela energia que permeava o grupo na sala de ensaio. Utilizei-
me desta oportunidade para propor aos atores que fossem interiorizando os resultados da
experimentacao realizada e para que fizéssemos um breve intervalo.

Ao retornarmos para a sala de ensaio e observadas as transfiguragdes geradas
a partir das repeticdes, selecionei algumas partituras advindas do trabalho corporal dos
atores, que identifiquei como sendo mais potentes a fim de realizar uma proposicao de
interacao coletiva entre os atores no proximo encontro e indiquei individualmente quais

partituras seriam utilizadas.
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Para que encerrassemos o0 encontro, propus que os atores partilhassem suas
percepcbes sobre os exercicios, sobre a disponibilidade e poténcia criativa corporal,
e também os estados e emogdes encontradas durante a utilizagédo do procedimento da
repeticao. Apos as exposicoes, solicitei que elaborassem um relato escrito, e individual,
refletindo sobre o processo até aquele momento e que me entregassem apds o ultimo
encontro do trabalho pratico.

Inicialmente, a proposta de trabalho para o quarto e ultimo ensaio, eraa montagem
de cenas, a partir do material de trabalho corporal dos atores, advindo dos encontros
anteriores, mas ainda ndo me era clara a decisdo de transpor todo o processo criativo
em uma cena. Desta forma optei por observar, novamente, algumas partituras, imagens
corporais e estados fisicos obtidos pelos atores. Com essa escolha, observei e compreendi
melhor como o procedimento da repeticdo e os estimulos langados aos participantes,
corroboram para a construgao corporal dos atores, e Como 0s mesmos acessam essa gama
de possibilidades para compor cenicamente, individual e/ou coletivamente.

Sendo assim, orientei que os atores realizassem o alongamento e 0 aquecimento
corporal, a partir dos exercicios que haviamos trabalhado. Nesta etapa foi possivel perceber,
como a disponibilidade fisica era diferente, mais detalhada e criteriosa em relacédo a
apresentada nos encontros anteriores. Notei que os exercicios fluiam e convergiam com
a respiragao muito adequada, a partir do diafragma, sendo expandida para a totalidade de
Seus corpos.

Notadas estas variantes, orientei que evocassem as potencialidades fisico/
criativas (ja repetidas e transformadas, a partir do procedimento proposto por Bausch), que
eu sinalizei durante os encontros: partituras, imagens, gestos, estados e emogdes. Pedi
para que deixassem o corpo exibir tais materiais para que pudéssemos depreender como
todo o processo pratico influenciou na construgao corporal de cada um.

Desta forma, observei que a respiragao e a intensidade desta, neste processo,
foi um grande disparador para que os materiais pudessem ser acessados pelos atores.
As emocgoes resultantes dos movimentos e a transformacgao dos mesmos, pela repeticao,
aliada aos estimulos remeteram ao medo e a loucura perpassando em alguns atores pela

dor. Os estados corporais resultaram em choro, palavras balbuciadas e leves solugos.
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Ao observar que grande parte do processo pratico ja se fazia presente, incitei
os atores a se relacionarem, convergirem seus materiais uns com os outros, sem que,
de forma deliberada, compusessem uma cena. “Relacionem-se”, este foi o comando. A
partir desta orientacao percebi que quando postos em contato a energia da sala de ensaio
era una, e que esta unidade energética revigorava as propostas corporais executadas
individualmente.

Sentindo-me satisfeito com as observagdes que fiz, orientei o grupo de atores para
que finalizassem a experimentacgao internalizando seus resultados obtidos, transformando
todo este processo em um registro corporeo, passivel de ser acessado novamente caso
necessario (digo isto, pois, como mencionei acima, na ocasiao ainda nao estava decidido
se iria exibir ou ndo o experimento relatado nesta escrita), entdo sugeri aos atores para
refletissem e elaborassem os relatos escritos para me entregar. Para finalizar o processo,
agradeci pela disponibilidade, confianca e esforgo na participacédo e desenvolvimento desta
pratica.

A segquir, relatarei minha reflexdo sobre a execugao da proposta de trabalho
pratico, procurando abordar e responder os questionamentos gerados, a partir do tema
proposto em consonancia com as potencialidades observadas e/ou obtidas dentro da sala

de ensaio com o grupo de atores.

CONCLUSAO

A partir da proposta de trabalho elaborada e do desenvolvimento do trabalho
pratico, entendi que a repeti¢ao foi intensificada a partir de estimulos e improvisagcdes que
tornaram possivel trabalhar com a materialidade do corpo. Sendo propostas ac¢des fisicas
cotidianas e agdes advindas da subjetividade individual e/ou coletiva do grupo de atores,
acdes essas que posteriormente foram repetidas. Desta forma, essas repeti¢cdes tiveram
como ponto a intengdo de aprofundar, sintetizar, e desdobrar as agbes variando com o
intuito de viabilizar a descoberta de novas possibilidades e efeitos no corpo e no trabalho

de criacado dos atores, a manifestacdo de estados e/ou emocgdes, que transcendessem as
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agdes concebidas previamente. Estas, repetidas inumeras vezes, a partir do procedimento
trabalhado com o grupo de atores, para que se transformassem como propdée o trabalho de
Bausch, produzindo mudancas nos significados possiveis.

O foco explorado no trabalho em grupo foi as possibilidades corpéreas que
poderiam emergir a partir do procedimento da repeticdo, aliada aos estimulos (textuais,
visuais, etc.) em consonancia com o trabalho de direcdo da cena, e a partir das
improvisagdes simultdneas: alguém que traz a acédo e alguém que pontua e assinala (o
diretor/pesquisador). Os ensaios foram, portanto, o centro das indagacgdes, pois € nele que
a semente se torna fruto e onde as materialidades corporeas sao escritas, reescritas, sao
elaboradas e reelaboradas, a partir do procedimento cénico da repeticédo, transformando e
suscitando um estado — outro — em relagao ao proposto inicialmente. Ademais, o foco esteve
no trabalho do ator consigo mesmo, como foi percebido o interior da cena, simultaneamente
com a tarefa do diretor que intervém fisica e verbalmente na cena provocando a atuacéo.

O distanciamento dos papéis — ator e diretor — me permitiu compreender que a
escolha de um grupo de atores (e ndo me colocar como objeto de estudo), foi mais sensata
para a realizagao do trabalho pratico, me possibilitou entender a especificidade do trabalho
realizado com os elementos selecionados para a aplicagao do procedimento da repetigcao.

Os estimulos e/ou procedimentos foram apresentados de forma gradual para
que pudessem construir sentido e ser identificados como principios para a construcao da
dramaturgia e efeitos na materialidade apresentada no corpo dos atores, assumindo, entao,
que os esforgos sao dirigidos para que possam vir a surgir diferentes materialidades a fim
de que estas se tornem componentes da cena e que, da forma mais organica possivel, se
integrem. Ao serem previamente escolhidos, os estimulos, sdo postos em jogo como um
material ndo palpavel, mas que tem a for¢a para atravessar os corpos dos atores, condigao
esta que possibilita a ambos significantes (ator x estimulo) a adquirirem juntos multiplos
significados.

Desta forma, depreendi que, ao trabalhar a partir da exploragao dos estimulos e
da repeticao, é possivel extrair elementos, causar efeitos e gerar possibilidades que auxiliem

na construgao corporal do ator para a cena, ja que nao ha um conhecimento que preceda
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a cena, pois, cada cena ira construir o seu préprio saber. Entendo que a composi¢ao surge
do que acontece no decorrer da experimentagao pratica na sala de ensaio e ndo como um

trabalho posterior a experimentagao ao qual se articulam os resultados com ideias prévias.
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EISENSTEIN, MONTAGEM E TEATRO:EXPERIENCIA DA MONTAGEM METRICA NA
CENA TEATRAL

Gabriele Maria Souza'
Adriano Cypriano?

RESUMO

O presente artigo relata a experiéncia da criacdo de uma cena teatral a partir da teoria
da montagem cinematografica do cineasta soviético Serguei Eisenstein. Trata-se de um
trabalho de transposicéo de elementos cinematograficos para a cena teatral. A principal
teoria usada é a da montagem métrica e a tematica da cena € o Massacre do dia 29 de abril
de 2015, em Curitiba.

PALAVRAS-CHAVE: Eisenstein. Cinema. Montagem. 29 de abril. Teatro. Transposicao.

ABSTRACT

This article reports the experience of devising a theatrical scene from the Soviet filmmaker
Sergei Eisenstein theory of film montage. This is a transposition work of cinematic elements
into the theater scene. The main theory used is the metric assembly and the theme for the
scene is the Massacre Day April 29, 2015, in Curitiba.

KEYWORDS: Eisenstein. Cinema, Montage. April 29. Theater. Transposition.
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Pois a arte é sempre conflito [...] é tarefa da arte revelar as contradicbes do que
existe. por meio das contradigbes despertadas no espectador. (Eisenstein)

DO TEATRO AO CINEMA

Serguei Mikhailovitch Eisenstein®, estudante de engenharia, serve o Exército
Vermelho em 1917, e trés anos depois se torna aluno de Vsevolod Emilevitch Meierhold*
no Proletkult®. Segundo Vanessa Teixeira de Oliveira, o ponto definitivo para sua entrada no
teatro foi a montagem de Meierhold de Mascaradas, na mesma época das manifestagdes
de fevereiro de 19176 (2002, p. 2).

O primeiro trabalho profissional de Eisenstein (ndo profissionalmente ha registros
de seu trabalho desde 1918) no teatro € em 1921 na peca O Mexicano, no qual dividiu
a criagao de cenario, figurino e encenagao com outros artistas. Desenha figurinos para
Nikolai Foregger, importante encenador e coredgrafo construtivista. Seu ultimo trabalho

com Meierhold é A Morte de Tarielkin em 1922, quando vai para o Proletkult de Moscou,

3 Serguei Mikailovitch Eisenstein (23.01.1898 - 11.02.1948) Encenador do Proletkult e um dos mais
importantes cineastas soviéticos. Comunista, participa da Revolugdo de Outubro de 1917. Desenvolve a
teoria da montagem. Entre suas obras esta “O Encouragado Potemkin”, um dos filmes mais importantes da
histéria do Cinema.

4 Vsevolod Emilevitch Meierhold, (28.01.1874 — 02.02.1940) ator, diretor e produtor de teatro soviético.
Compés o Teatro de Arte de Moscou, sendo aluno de Constantin Stanislavski até romper com ele, devido a
discordancias em relagdo ao seu método de interpretagédo. Criador da biomecéanica. Morto pelo stalinismo,
acusado de espionagem e trotskismo.

5 “Proletkult é a contragéo de Proletarskaia Kultura cuja tradugéo para o portugués seria algo como Cultura do
Proletariado. Criada em setembro de 1917 pelo Conselho Central dos Comités de Fabrica, esta organizagao
independente, como 0 nome sugere, objetivava a difusdo da cultura entre os trabalhadores e, sobretudo, a
criagdo de uma nova cultura proletéria [...] As pretensdes do Proletkult entravam em confronto com a politica
cultural do partido. [...] Em 1920, o Proletkult ja contava com aproximadamente meio milhdo de membros
ao passo que o partido tinha 620 mil. Com a intensificagdo do controle do Estado, o Proletkult perdeu sua
autonomia e, em 1922, passou a tutela dos sindicatos.” (OLIVEIRA, p. 11, 2008). Sobre a posi¢cao do POSDR
(Partido Operario Social Democrata Russo) em relagéo ao Proletkult, Silvana Garcia cita Lénin, no Congresso
do Proletkult em 1920: “O marxismo adquiriu uma importancia histérica enquanto ideologia do proletariado
revolucionario pelo fato de que, longe de rejeitar as maiores conquistas da época burguesa, ele - bem ao
contrario — assimilou e repensou tudo o que havia de precioso no pensamento e na cultura humanos mais de
duas vezes milenares.” LENIN apud GARCIA, 2004, p.8).

6 Fevereiro de 1917: primeira fase da Revolugdo Russa, que culminou na Revolucdo de Outubro, no mesmo
ano. A alianga entre burgueses e socialistas derrubam o czar e instauram o governo provisério, causando
também a saida da Russia da 12 Guerra Mundial.
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onde pode aplicar seu proprio programa de treinamento de ator, com base na biomecanica
e na ginastica expressiva de Rudolph Bode. Monta O Sabio e Escuta, Moscou? em 1923.
Desenvolve teorias para o teatro a partir da montagem de O Sabio: no manifesto Montagem
de Atragbes propde um novo método para a construgao da peca teatral, com influéncias
do circo, music-hall, Grand-Guignol e, claro, do cinema. Em 1924, realiza a montagem
de Mascaras de Gas, pegca que se passava em uma fabrica. A partir desta montagem,

Eisenstein percebe:

o encontro de todos os elementos das tendéncias cinematograficas. As turbinas,
0 segundo plano da fabrica, negavam os ultimos remanescentes da maquiagem
e trajes teatrais e todos os elementos pareciam fundidos independentemente.
Os acessorios teatrais no meio da plastica real da fabrica pareciam ridiculos. O
elemento de “encenacao” era incompativel com o cheiro acre do gas. O praticavel
insignificante ficou perdido entre as plataformas reais da atividade de trabalho. Em
resumo, a produgéo foi um fracasso. E nés nos vimos no cinema. (EISENSTEIN,
2002-A, p.24)

Para Eisenstein, o cinema resolveria questdes impensaveis no teatro: trata-se
de um “teatro sintético”, da fusdo do elemento da ficcdo com o elemento da realidade, € um
novo lugar para velhas questdes estéticas, instrumento para expressar a sensibilidade da
época que foi modificada devido as novas condi¢des de vida nas cidades (OLIVEIRA, 2008,
p.137,138). Seu interesse no cinema se dava também por sua especificidade tecnoldgica
que fazia do cinema “capaz mais do que qualquer outra arte, de revelar o processo que

ocorre microscopicamente em todas as outras artes.” (EISENSTEIN, 2002-A, p.17):

As experiéncias formais que Eisenstein vinha realizando no teatro parecem
encontrar no cinema a técnica artistica ideal em fungao das possibilidades que este
ultimo apresentava de trabalhar o dinamismo, a descontinuidade, a simultaneidade,
a deformacéo, a fragmentagédo, como também a organicidade da obra artistica. O
cinema teria uma maior influéncia sobre o espectador, atingindo-o emocionalmente
de forma mais poderosa. (OLIVEIRA, 2008, p.13)

Mas sua ida ao cinema ndo se trata de virar as costas ao teatro:

E o estudo do cinema deve continuar inseparavel do estudo do teatro. Construir
a cinematografia a partir da “ideia de cinematografia”, e de principios abstratos, &
barbaro e estupido. Apenas através da comparacao critica com as formas primitivas
mais basicas do espetaculo € possivel dominar criticamente a metodologia especifica
do cinema. (EISENSTEIN apud OLIVEIRA, 2008, p.14).
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A migracdo de Eisenstein do teatro para o cinema, sua formagao na area
da engenharia, a relagdo com Meierhold’, seu contato com a cultura japonesa?, seu
posicionamento politico e seu interesse pelo construtivismo?, aglutinam em sua trajetéria
os elementos necessarios para sua sintese: o desenvolvimento dos métodos de montagem
cinematografica: “O filme soviético faz dela [a montagem] a condi¢ao e o nervo do cinema.”
(EISENSTEIN apud ALBERA, 2002, p. 84).

O principal cineasta a influenciar Eisenstein, foi o americano David Wark Griffith

e sua forma de pensar a montagem no cinema:

Quando o Sr. Griffith sugeriu que a cena de Annie Lee esperando pela volta do
marido fosse seguida pela cena de Enoch naufragado numa ilha deserta, foi mesmo
muito perturbador. “Como pode contar uma histéria indo e vindo deste jeito? As
pessoas ndo vao entender o que esta acontecendo.”

“Bem”, disse o Giriffith, “Dickens nao escreve deste modo?”

“Sim, mas isto é Dickens, este € um modo de escrever um romance; ¢ diferente.”
“Oh, ndo tanto; escrevemos romances com imagens; nao é tao diferente!” (GRIFFITH
[Linda A.] apud EISENSTEIN, 2002-A, p. 180)

O que Eisenstein faz no cinema é organizar, pesquisar, desenvolver e formalizar
as técnicas de montagem e suas teorias. Segundo José Carlos Avelar, na introducao de A

Forma do Filme (2002-A):

ao falar de montagem, Eisenstein nao estava querendo se referir apenas ao trabalho
de juntar os pedacos do filme numa certa ordem, nem mesmo, num sentido mais
amplo, apenas a ideia que organiza as composi¢des de cada um desses pedacos,
e ainter-relagao/colisdo entre eles para formar o sentido do filme. [...] 0 pensamento
humano é montagem onde passado ndo desaparece e sim se reincorpora,
reinterpretado, no presente. (p. 7,8)

7 Relagdo com Meierhold: Para Eisenstein, Meierhold podia mostrar tudo, mas nao podia explicar nada.
Insistia na criagdo de um método por seus alunos mas ele préprio ndo desenvolve o seu: “A pletora de
suas ocupacdes lhe afastava sempre da meditagdo e da analise daquilo que havia sido feito.” (YUTKVITCH
apud OLIVEIRA, p.7) “O ponto é que Eisenstein desenvolveu uma forte rivalidade com Meierhold, que durou
toda sua vida. Conforme Bulgakowa, no dia 23 de novembro de 1928, Eisenstein leu um artigo acerca da
“cineficagao” do teatro meierholdiano e fez uma lista das coisas que o ex professor teria roubado dele. Chega
a considerar a biomecanica uma invengéo sua e néo de Meierhold.” (OLIVEIRA .p.7, 8 € 9)

8 Cultura japonesa: “Para fundamentar suas teses, utiliza-se de conceitos, nogdes e percepcdes que toma da
cultura oriental, especificamente a japonesa, identificando os tragos cinematograficos de sua cultura imagética
e transpondo os métodos de construgédo de sentido, do teatro kabuki, da escrita figurativa dos ideogramas e
dos haikais, para as imagens em movimento. Porém, atenta para o fato do cinema japonés ser uma excegao
dentro dessa cultura, por ignorar justamente, a montagem.” (KAMADA,p.25, 2010);

9 Construtivismo: movimento artistico contemporaneo a Revolugcado Russa de 1917. [...]Para os construtivistas,
o artista, ou melhor, o designer criativo, exerceria a mesma fungéo social do cientista e do engenheiro.
(OLIVEIRA p. 17) “o artista deve se tornar um trabalhador da arte, comparavel a um engenheiro.” (ALBERA,
p. 259).
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Eisenstein teoriza sobre cinco métodos de montagem: a montagem meétrica,
montagem ritmica, montagem tonal, montagem atonal e montagem intelectual. O grau de
complexidade de cada montagem é maior em relagao a sua forma anterior.

E necessario aprofundarmos aqui o fato de que o pensamento de Eisenstein se
desenvolveu permeado por sua posigao politica, que se expressava, em um ambito mais
geral, por meio da teoria construtivista: Um artista ndo € bom porque € inspirado ou tem um
dom, mas sim, porque segue um meétodo, assim como um arquiteto que projeta uma casa
que ndo desabara ndo é magnifico, é apenas um arquiteto que seguiu o método. E ao redor
deste pensamento que se funda o construtivismo, que propde o pensamento das coisas
enquanto método, enquanto processo, ndo para engessar uma fruicao artistica, mas para
que essa fruicdo ndo se dé apenas para os “artistas iluminados”. E do anseio de descobrir
tecnicamente o porqué de certas escolhas cénicas nos levarem a certos pensamentos e
emocgdes que a arte construtivista se desenvolve, e principalmente da vontade de tornar
a arte ndo s6 uma especificidade dos artistas, mas sim uma apropriagdo da humanidade,
promovendo a socializagdo dos meios de producdo da arte: “O aspecto da propriedade
privada da criatividade precisa ser destruido. Todos n6s somos criadores e nao ha motivo, de
nenhum tipo, para a distingdo entre artistas e nao artistas.” (LISSITZKI apud ARMSTRONG,
2015)

DO CINEMA AO TEATRO

Esta parte do texto trata das experimentacgdes feitas no processo, os resultados
sdo apresentados no proximo subtitulo. Opto por, neste trabalho, desenvolver apenas
estudos em torno na montagem métrica que, por si so, ja fornece material mais que suficiente
para a proposta aqui apresentada.

Em “A Forma do Filme”, Eisenstein, descreve que a montagem métrica
tem como matéria principal “os elementos absolutos dos fragmentos [...Jnuma féormula
esquematica correspondente ao do compasso musical. A realizacdo esta na repetigcao
desses ‘compassos’.” (2002-A, p.79). Eisenstein desenvolve trés diferentes formas dentro

da montagem meétrica:
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A montagem meétrica simples que trabalha com compassos musicais simples:
tempo de valsa, tempo de marcha (3/4, V4, 2/4, etc.).

A montagem métrica complexa que utiliza ritmos irregulares (16/17, 22/57, etc.).

E a montagem alternada que alterna dois fragmentos de comprimentos diferentes
de acordo com o conteudo de cada um. Nesse tipo, o conteudo do fragmento é subordinado
ao seu comprimento.

Dada a complexidade encontrada em apenas um tipo de montagem (que é o
primeiro dos cinco) opto por desenvolver a pesquisa com base apenas nesta teoria; nao
ignorando as outras, mas tendo a montagem meétrica enquanto guia do experimento a ser
desenvolvido.

Ao procurar outras experiéncias sobre o trabalho de aplicar no teatro um método
desenvolvido para o cinema, encontro a pesquisa do professor Eduardo Okamoto, que, em
seu mestrado intitulado “O Ator-montador”, aplica a montagem de Eisenstein ao trabalho
do ator.

Ao levar em conta o trabalho de Okamoto e comecar a pensar na metodologia
para os encontros com os atores, chego a uma potente questao: a transposi¢cdo. O método
da montagem métrica de Eisenstein tem como material o fragmento do filme. Para Okamoto,

o fragmento é acao e a montagem se da a partir da aproximacgao destas:

se, no cinema, a justaposi¢cdo de duas imagens produz uma terceira significagao,
no trabalho de ator, a aproximagédo de agdes produz significagao; ou duas ag¢des
aproximadas numa sequéncia sintetizam-se num terceiro significado; enfim, o
choque de duas ac¢des produz significagéo. (2004, p.54)

Okamoto desenvolve seu mestrado tendo como objetivo o trabalho do ator.
Entretanto, no trabalho que apresento aqui, o foco € o encenador e/ou diretor. Feitas estas
ponderagdes, coloco aqui algumas reflexdes feitas a partir de trés pontos: a teoria de
Okamoto, o foco deste trabalho e o trabalho de transposi¢ao. Vamos a elas:

No teatro, vemos o ator ir de um gesto ao outro, caracterizando, como disse

Okamoto, a aproximacao das agdes mas nao sua sobreposicao.
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Acredito que a montagem € sobreposi¢ao, substituicdo de uma imagem por outra,
logo, dois “fragmentos” nao seriam apresentados ao mesmo tempo, ou no mesmo quadro,
pois a prépria composicao deles ja geraria a terceira imagem e néo o choque entre eles.

Pensando na tradugdao mais fiel a teoria eisensteiniana, chego a algumas
respostas que tento aplicar na realizagao da cena e que descrevo nos pontos abaixo.

A transposicao de elementos cinematograficos ao teatro, o fragmento, portanto,
sera:

1. Imagem corporal estatica;

2. Texto sintético;

3. Objetos;

4. Acdes simples;

5. Som, musica.

Na experiéncia da cena, utiliza-se estes materiais em sobreposi¢cao, enquanto
formas possiveis de se transpor o fragmento. A organizagao desta sobreposigcao é regida
pela montagem métrica simples e pela montagem métrica alternada.

Por transposi¢cao entendo transito, algo que é levado de um lugar a outro. A
pesquisadora Helena Coimbra Meneghello, em seu artigo intitulado “A transposigao
intersemiotica” diz:

“O linguista Roman Jakobson foi o primeiro a descrever, em 1959, o fendmeno da
tradugao semidtica como transposigéo de signos de um sistema semidtico verbal
para um outro sistema de natureza diferente. A tradugéo intersemiética foi definida
por Jakobson como sendo aquele tipo de tradugdo que consiste na interpretacéo
dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais, ou de um sistema

de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema
ou a pintura” (p. 309, 2014).

E préximo a este entendimento de Jakobson que proponho este projeto, neste
caso levando uma teoria relativa ao cinema a ser aplicada ao teatro.

Na cena montada para objetivar as ideias aqui apresentadas, optamos por
desenvolver um tema que nos é familiar e recente: o dia 29 de abril de 2015, no Centro
Civico em Curitiba, no qual os servidores publicos sao vitimas de um golpe do Estado
em suas aposentadorias; o evento ficou conhecido como Massacre de 29 ou Massacre

do Centro Civico, no qual diversos segmentos da policia dispararam tiros de balas de
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borracha, bombas de efeito moral, bombas de gas lacrimogéneo e spray de pimenta contra
trabalhadores (em sua maioria professores), em manifestagcéo pacifica no local. O ocorrido
neste dia teve grande impacto na vida da cidade e foi noticiado internacionalmente. Por sua
relevancia politica, tal tema se constituiu como poténcia e base para a expressao formal deste
projeto. O processo de construgao da cena se deu por encontros semanais previamente
preparados durante 3 meses, nos quais realizamos um breve estudo e exercicios praticos
e de escrita com os atores para gerar material para a cena.

Destrincharemos aqui a utilizacdo de cada fragmento traduzido na cena.

IMAGEM CORPORAL ESTATICA

Ao pensar no fotograma, chega-se a imagem estatica, quase automaticamente.
A sobreposig¢ao de varias imagens estaticas gera o movimento. No teatro, € o corpo real
e vivo dos atores que se movimenta em frente aos nossos olhos, sem intermédio de
uma camera ou projecao. Mas e se a agédo nao fosse possivel? Se apenas uma imagem
chegasse ao espectador? A primeira parte da cena, chamada “A policia é o brago armado
do estado”, consiste em contraluz vermelha no ch&o e imagens corporais de trés atores. As
imagens foram tiradas de videos do dia 29 de abril e das experiéncias dos préprios atores,
que viveram este dia no Centro Civico de Curitiba. As imagens eram alternadas segundo a
sonoplastia: a luz acendia e apagava a cada 8 tempos, de acordo com a cadéncia do hino
nacional mesclado com sons do dia 29, como disparos, explosées, gritos e tiros. O objetivo
era simplesmente testar de forma mais Obvia esta traducéo: o fotograma enquanto foto,
imagem parada, mas ndo com 12 ou 24 quadros por segundo, mas um quadro a cada oito

tempos.
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TEXTO SINTETICO

Cinco estrofes de trés linhas, baseadas em haicais, sao feitos a partir da escrita
dos atores sobre o tema. A escolha dos haicais € feita a partir da relagdo de Eisenstein
com eles pela cultura japonesa e seu laconismo. Sobre o haicai e o tanka', diz: “A simples
combinagao de dois ou trés detalhes de um tipo de material [escrito] cria uma representagao
perfeitamente terminada de outro tipo — psicoldgico.” (2002-A, p.38).

Em apenas trés linhas contar uma histéria, deixar no ar sua conclusao. Em uma
parte dos haicais € dito:

“O branco chéo de ricos
Quando vé mancha rubra

E molho de tomate

Todo dia tem sangue
Todo dia tem molho

S6 varia a procedéncia”

O sangue e o molho citados no texto se relacionam com as ag¢des simples,

explicadas no ponto 4.

OBJETOS

Enquanto os haicais sao ditos por uma atriz tendo apenas um foco de baixo
para cima em seu rosto, objetos que remetem ao dia 29/04, como mascaras, leite, vinagre,
por exemplo, passam em sua frente, das maos de um ator para outra atriz, de forma que
apenas os objetos entram em frente a luz, mesma luz que iluminava o rosto da atriz que

dizia o texto, alternando o foco entre atriz/texto e objeto. Os objetos sdo apresentados

10 Tanka: “O tanka é uma forma quase intraduzivel de epigrama lirico de dimenséao rigorosa. [...] Esta deve
ser a mais incomum de todas as poesias, tanto na forma como no conteddo. Quando escrita, pode ser
analisada tanto pictérica quanto poeticamente. Sua escrita tem tanto valor como caligrafia quanto como
poema.” (EISENSTEIN, 2002-A, p.32)
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posteriormente, na quarta parte da cena, ai sim com seus devidos usos, mas nesta parte,
apenas a presencga dos objetos bastava: o objetivo era gerar na cabecga do espectador o

sentido entre texto e objeto.

ACOES SIMPLES

Na metade da segunda parte, projeta-se o rosto da atriz ao vivo, na cena,
realizando assim uma dupla apresentacdo da mesma imagem: a atriz viva, em cena e a
atriz projetada, no pano branco. A camera que capta a imagem projetada ao vivo, segue
outra atriz até o camarim, e em frente a uma pia branca lava suas maos sujas de sangue
que escorre pelo ralo. Em seguida a camera se posiciona em frente a um ator que come
macarrdao com molho de tomate. Tais acbdes foram desenvolvidas de acordo com o texto
na primeira metade desta parte: o sangue e o molho de tomate, falados nos haicais, que
sdo matéria palavra, dita, que chega ao publico pela fala anteriormente, depois se mostram
como imagem, ndo ao mesmo tempo, ndo sendo legenda, mas mostrando a mesma coisa

em dois materiais diferentes.

Os japoneses nos mostraram uma outra forma, extremamente interessante, de
conjunto — o conjunto monistico. Som — movimento — espago — voz, aqui nao
acompanham (nem mesmo paralelos) um ao outro, mas funcionam como elementos
de igual significancia. (EISENSTEIN, 2002-a, p. 29)

SOM, MUSICA

Emprega-se trilha sonora em trés partes: na primeira parte, das imagens
estaticas, na terceira parte, da musica cantada e na quarta parte (intrinseca a terceira, pela
musica) do video.

Na primeira parte, utiliza-se dois sons: um trecho do Hino Nacional Brasileiro e
sons gravados no dia 29 de abril, rodados ao mesmo tempo. O choque da sobreposigéo de
imagens na montagem, ao se transformar em som, mostrou-se mais potente em seu uso
simultaneo do que sobreposto, que dialogava com as imagens apresentadas (descritas no

ponto 1 desta parte). O Hino que ouvimos durante toda a vida, que nossos professores nos
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ensinaram a cantar, que “nos protege”!', € o mesmo que embala a cena e divide o ar com os
gritos destes mesmo professores, que “legitima” o Estado e a Patria enquanto provedores
da desordem deste dia.

O material da terceira parte era o0 som em si, a musica enquanto elemento
autébnomo. Existe um cuidado com este elemento ao trabalhar a montagem meétrica,
por sua relagado temporal e ritmica com este tipo de montagem. Algo interessante que
Eisenstein pondera em seu texto Dramaturgia da Forma do Filme &, dentre outras coisas,
a relagao de diversos elementos e areas de conhecimento artistico: “Arquitetura € musica
congelada” (2002-A, p. 51) diz Goethe, citado por Eisenstein. Ao tentar pensar a musica
enquanto arquitetura do dia 29, chegamos a um som repetitivo e que remetesse a um
estouro: enquanto base pensamos em um punk rock e gravamos um bumbo e uma caixa
alternadamente, com um toque de cada. Chegamos a um som repetitivo, forte e agressivo,
por conta do tema escolhido e pela referéncia a Eisenstein sobre a agressividade da arte.
Mostrou-se interessante trabalhar esse elemento agressivo, ndo apenas nessa parte, mas

ao longo da cena. Sobre isso, afirma Oliveira:

Ao tratar do cinema soviético em suas memoarias, Eisenstein refere-se ao mesmo
como atividade guerreira, como arma, pois no ambito do cinema também se daria um
confronto entre ideologias inimigas. E nesse sentido, segundo ele, que a arte pode
ser entendida como uma das faces da violéncia. Arte como estética operacional.
Arte como um instrumento de reeducacgéao e de influéncia sobre as pessoas. Essa
disposigcao agressiva vale também para sua atividade no teatro, transformando-o em
‘local de apresentagédo de experiéncias que visam a elevar o nivel organizacional
da vida cotidiana das massas’ e onde ‘deveriam ser criadas obras tdo violentas,
tdo impregnadas de realidade que a sua visao o espectador se cansaria da Arte e
preferiria, a ela, o drama da propria realidade’. (2008, p.5)

E da agressividade proposta por Eisenstein e da hostilidade sentida no dia em
questao que nasce a musica desta parte. Sobre a base ritmica, gravamos uma letra simples
e gritada. Aideia era, ja passada a metade da cena, caminhar para a superagao, apropriagao

e sintese do conflito. A letra que compusemos, tinha duas estrofes:

“Quanto mais a gente apanha
Mais a gente sangra

11 Hino: dizem que, ao cantar o hino nacional em manifestagdes, a policia € impedida de disparar qualquer
golpe sobre a populagdo. Nao encontrei nenhuma comprovacgéao legal disso.
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Quanto mais sangue escorre
Mais aprendemos a escapar da morte

A classe é imortal
Se se entende como tal
As maos calejadas, firmes, levantadas
Seguem até o final”

A base toca durante todo o tempo da parte 3 e 4. A parte 4 se trata de um
curta, chamado A Classe Aprende, falaremos dele no préximo ponto. Enquanto trilha,
ainda seguindo a ideia da arquitetura, pensamos em sons de diversos sentidos: metalicos,
estouros, batidas, ruidos. Gravamos com diversos instrumentos e objetos e colocamos por
cima da base, durante a duracao do curta.

Por ultimo, na quarta parte, fechando a transigao entre teatro e cinema, temos a

exibicdo de um curta-metragem:

MONTAGEM CINEMATOGRAFICA DENTRO DA CENA

Gravamos um curta-metragem para compor a quarta parte da cena. O roteiro
tratava da histéria de pessoas que, vitimas da opressao policial, aprendem a neutralizar
e rebater ataques das bombas. A referéncia do video veio do proprio dia 29: apds duas
horas de disparos, algumas pessoas aprenderam que podiam colocar caixas de papelao e
baldes sobre as bombas de fumaca, dessa forma, a fumaca, que durava alguns segundos,
permanecia la dentro e ndo se espalhava com o vento. Foram acrescentados algumas
imagens do dia 29 de abril com o objetivo de aproximar o espectador do tema apresentado.

A montagem do curta inclui tentativas de diversos tipos de montagem
sistematizadas por Eisenstein, além de alguns enquadramentos com referéncias a dois
filmes: O Homem com a Cédmera de Dziga Vertov e O Encouragado Potemkin, do proprio

Eisenstein.
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SOBRE A EXPERIENCIA

O resultado € uma experiéncia de duas linguagens que dividem a cena, e sua
matéria de pesquisa €, na verdade, a forma. Foi um trabalho sobre a forma a ser aplicada
ao teatro e ao cinema. Forma que vai de um a outro e portanto se caracteriza enquanto um
trabalho de transposicao. Logo, além do que ja foi abordado até agora, € importante relatar
aqui o elemento principal a ser considerado no todo da encenagao: a transposi¢cao e seus
desdobramentos:

a) Enquanto linguagem total do que é apresentado: A cena vai do teatro ao cinema, com
um inicio em uma cena teatral e gradual insergdo de elementos cinematograficos até
a exibicao do curta metragem. Nesta parte, o publico fica sozinho com o video, sem os
atores ou ninguém da parte técnica, e ao final ninguém volta pra receber os aplausos.
O teatro tem em si a questdo da presenca. Estas agdes tem o objetivo de questionar
esta presenca tanto para os atores quanto para o publico (ndo a presenca em si, se
estamos ou ndo ali, mas o porque de estarmos ali ou se isso € realmente necessario,
se isso é a forma mais potente, enfim, por que fazer teatro?). O realizador de cinema
nao tem dimensao de quem sua obra atinge, ou se gostaram ou nao, pois nunca (quase
nunca) temos aplausos ao final de um filme. Ja no teatro, o aplauso é tdo comum que
se tornou rotina e muitas vezes obrigagao polida: mesmo que eu nao tenha gostado
da peca, tenho que aplaudir, pois o ator e o diretor estao la na frente abaixando seus
troncos e sorrindo, olhando para mim.

b) Enquanto elemento de uma linguagem para outra (este sim o resultado mais potente
ao qual chegamos) da transposi¢do dos elementos em si da forma, da montagem:
1)Fotograma: a imagem no cinema e no teatro; os fotogramas enquanto objetos
apresentados sucessivamente; 2) Montagem: a montagem métrica simples enquanto
intercalacéo de som e luz ritmados; a montagem métrica de alternancia entre objetos e

texto (haicai).
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AJUSTES NA CENA

a) Erro quando coloco o fragmento enquanto matéria do cinema, enquanto na verdade, a
matéria do cinema € a sobreposicao destes fragmentos, gerando o movimento, ou seja,
o fragmento em movimento. Logo, no teatro, a transposi¢céo desta matéria € o préprio
movimento, o que torna a matéria do teatro impalpavel, “imparavel”’, algo que agora
nao consigo definir, mas que penso ser a propria vida. Por isso a primeira parte da
cena falha, pois ela € uma tentativa de parar a vida, de mostrar um fragmento que nao
existe pois os atores, mesmo estaticos estdo em movimento, respirando, vivos. Sendo
assim a primeira parte da cena nao funciona em sua forma primeira. A alternativa criada
para a resolugao do problema foi colocar os atores em movimento, seguindo 0 mesmo
roteiro de agdes: entre o inicio e o fim da primeira parte tais movimentos aumentam sua
velocidade e intensidade, bem como a iluminagao que comega baixa e ao final esta em
seu maximo.

b) Os objetos em cena ficaram minusculos (como os aderegos de Mascaras de Gas em
meio a uma fabrica real) e ndo cumpriram sua fungao. A solugédo foi aumenta-los de
tamanho em projecédo seguindo as mesmas agdes da cena original.

c) Para trazer mais elementos do dia 29 para a cena, inserimos algumas imagens reais

deste dia feitas pelos manifestantes no curta exibido na ultima parte.

ONDE CHEGAMOS

ApOs a experiéncia, chega-se a algumas conclusdes e muitas novas perguntas.
A poténcia dos resultados mostra-se pela importancia da reflexdo proposta as areas de
encenacgao e diregao, bem como uma breve contribuicdo a essa linha de pesquisa, da arte
politica e do construtivismo.

A pesquisa chega a novas perguntas a serem respondidas em outros projetos. A
traducao enquanto condicéo para o avango da pesquisa mostrou-se aplicavel em diversas

formas; acabou por se tornar a pesquisa em si, abrindo um leque de op¢des. Uma dessas

O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.13, | p.1-103 | jan./dez. | 2016 | ISSN 2175-0769



opgdes é aprofundar a pesquisa, trazendo as outras formas de montagem mais para o
centro do projeto ou mesmo investigando outras possibilidades da propria montagem meétrica
(como a montagem métrica complexa, por exemplo). A transposigao de teorias do teatro a
serem aplicadas no cinema por exemplo, ou seja: o0 caminho inverso do que foi apresentado
aqui, aparece também como possibilidade para um proximo projeto. Durante a pesquisa,
a relagao diretor-ator apresentou algumas perguntas: Como preparar os encontros? Como
construir exercicios que se utilizem das metodologias estudadas, pensar na necessidade
e dificuldade de cada ator e como contempla-las nos encontros? Que perguntas fazer,
como orientar? A questao pedagodgica desta relagdo mostra-se ainda mais potente quando
pensamos na proposta construtivista em sua amplitude.

Em suma, “voltar” as teorias construtivistas (apesar de nao se tratar, em absoluto,
de um retorno), mostra-se necessario quando vé-se que nem mesmo 0 acesso a ela ou a
arte que dela se deriva é comum, que dira a sua produgao. A pretensao deste artigo nao
€ resolver essa problematica (até porque essa mudanca nao se dara teoricamente € nem
mesmo numa pratica cinematografica ou teatral), mas sim contribuir com a discussao de
uma arte que tenha um debate politico em sua expressao, que seja, como disse Eisenstein,

uma atividade guerreira, uma arma.
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NORMAS EDITORIAIS

O Mosaico — Revista de Pesquisa em Artes do Campus Curitiba Il FAP/ Unespar,
abre chamadas anuais. As submissdes devem ser feitas exclusivamente através de cadastro
do autor no portal de periédicos da UNESPAR: http://periodicos.unespar.edu.br/index.php/

mosaico/index

Poderdo ser submetidas entrevistas, tradugdes ou outro tipo de produgao
bibliografica. Neste caso, os organizadores da revista irdo deliberar, junto ao Conselho
Editorial, a melhor forma de avaliagao dos trabalhos. Abaixo estdo mais detalhes sobre

cada um dos tipos de artigo aceitos pela publicagao:

Artigos: compreende textos que contenham relatos completos de estudos ou
pesquisas concluidas, matéria de carater opinativo, revisdes da literatura e colaboragdes
assemelhadas.

Resenhas: compreende analises criticas de livros e de periddicos recentemente
publicados, como também de dissertagdes e teses.

Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de performance onde
constam informacdes sobre o conceito da obra e uma descricdo detalhada do trabalho de
producgao artistica.

Traducdo: compreende a traducédo de textos de estudos artisticos em lingua
estrangeira moderna para seu correlato em lingua vernacula brasileira.

Entrevista: compreende o relato de pesquisadores, profissionais ou artistas que

tenham sido interrogados sobre um objeto de estudo.
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APRESENTAGAO DOS TRABALHOS

SUBMISSAO

Os artigos devem ser enviados ou em formato “DOC” ou em “DOCX”, sem
informagéo de autoria/co-autoria. O nome completo dos autores, bem como a biografia
resumida (com no maximo 100 palavras) em lingua vernacula e em mesmo idioma do
resumo em lingua estrangeira, devem obrigatoriamente ser incluidos nos respectivos
campos da submissdo do artigo no sistema da Periédicos da UNESPAR. Na biografia,
indicar a afiliag&o institucional, o endereco eletrénico, informagdes de interesse e que digam
respeito a pesquisa e o link de acesso ao Curriculo Lattes do(s) autor(es).

Detalhes Importantes: Ao submeter o(s) trabalho(s), o(s) autor(es) devera(ao)
indicar quando se tratar de Programa de Iniciacdo Cientifica ou TCC, pois este(s) nao
passara(&o) por revisdo cega e deverao ter os orientadores com coautores. O nome dos
autores e avaliadores sera mantido em sigilo. Outros trabalhos enviados pelos autores
serao submetidas ao processo de revisdo cega por pares de no minimo dois avaliadores
mais a revisao dos editores. No caso de discrepancia avaliativa sera enviado a um terceiro
parecerista. Os pareceres serao enviados aos autores para a ciéncia do resultado do
processo e, quando for o caso, para que faga as modificagbes sugeridas e reapresente o

trabalho.

FORMATAGAO

O artigo deve iniciar com folha de rosto contendo:
- Titulo em negrito (com ou sem subtitulo);
- Resumo em lingua vernacula (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em

fonte Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);
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- Palavras-chave em lingua vernacula, separadas por pontos finais (até 5 palavras
que, preferencialmente, fagam parte de vocabulario controlado. Exemplos: Vocabulario
Controlado USP; VCB das Bibliotecas do Congresso Nacional, BNDigital da Biblioteca
Nacional.

- Titulo em lingua estrangeira (com ou sem subtitulo)

- Resumo em lingua estrangeira (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em
fonte Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);

- Palavras-chave em lingua estrangeira separadas por pontos fi nais (até 5
palavras que, preferencialmente,fagam parte de vocabulario controlado.

Os trabalhos devem ser digitados em Word e devem seguir as diretrizes abaixo:
2.1 texto escrito em fonte Arial, tamanho 12, justificado e em entrelinhamento de 1,5 cm;

- Notas de rodapé, quando necessario, fonte em tamanho 10, justificado e com
entrelinhamento simples;

- Paragrafos com recuo;

- Espaco duplo entre partes do texto;

- Paginas configuradas no formato A4, com numeragao.

CITAGOES DENTRO DO TEXTO

Nas citagdes de até trés linhas, feitas dentro do texto, o nome do autor deve
ser citado entre parénteses, pelo sobrenome, em letras maiusculas e separado da data da
publicagao, por virgula. A especificagao da(s) pagina(s) devera seguir a sequéncia de data,
separada por virgula e precedida de “p.”, como em (SILVA, 2000, p. 100), por exemplo.
Se o nome do autor estiver citado no texto, indica-se apenas a data, entre parénteses,
‘como Silva (2000, p. 100) assinala...”. As citagdes de diversas obras de um mesmo autor,
publicadas no mesmo ano, devem ser discriminadas por letras minusculas apés a data,
sem espagamento, (SILVA, 2000a, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos
os nomes poderao ser indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS,

2000, p. 17); quando houver mais de trés autores, indica-se o primeiro seguido de et al.
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(SILVA et al., 2000, p. 155). As citagbes com mais de cinco linhas devem ser destacadas,
ou seja, apresentadas em bloco, em fonte tamanho 10, espacgo simples e com recuo de

paragrafo de 4 cm. Clique aqui para visualizar exemplos de citagdes

REFERENCIAS

As referéncias devem conter informagdes de todos os autores, sites, imagens,
textos sem autoria, noticias entre outros materiais utilizados/citados na pesquisa, para que
o material utilizado como embasamento da pesquisa seja identifi cado por quem leia o artigo

no site de periédicos da UNESPAR. Clique aqui para visualizar exemplos de referéncias

ILUSTRAGOES

As imagens devem ser enviadas em formato JPEG, PNG ou GIF, diagramadas
no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como documento suplementar,
durante o processo de submissao do artigo. Cada arquivo de imagem deve ter no minimo
100 e no maximo 300 dpi. O uso de imagens em geral tem que ser acompanhado de uma

legenda constando fonte, nome do autor, local (no caso de fotografias) e data.

PRODUTOS AUDIO VISUAIS

Osarquivos audiovisuais podem ser submetidos como documentos suplementares
nos formatos MP3, MP4 ou AVI. Recomenda-se, também, o uso de materiais disponiveis no
depdsito dos arquivos de video, no portal Internet Archive, de sons, no portal Petrucci Music

Library, e de arquivos diversos em Dominio Publico.

ETICA DA PESQUISA

No caso da pesquisa envolver algum tipo de conflito de interesse, o autor
deve fazer uma nota final, declarando que nao foram omitidas ligagdes com 6rgaos de fi
nanciamento. Da mesma forma, deve-se citar a(as) instituicdo(¢cdes) de vinculagao do(s)
autor(es). Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas envolvendo seres humanos,
informar os procedimentos éticos estabelecidos que tenham passado por Comité de Etica

em Pesquisa. Essa informacgao deve ser indicada em nota de rodapé.
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AVALIAGAO

Os artigos recebidos serao previamente avaliados pelo Editor da Revista. Aqueles
que estiverem fora dos critérios editoriais serdo devolvidos e os demais, encaminhados aos
pareceristas para avaliagao. A analise sera realizada sob a forma de parecer formal. Todo
processo é feito dentro do regime de anonimato, ou seja, sem que autores e pareceristas
tenham ciéncia um do outro. Feita a analise, a equipe editorial entrara em contato com
o autor por e-mail para comunicar se o seu artigo foi aceito ou recusado. No caso de
haver modifi cagdes sugeridas pelo parecerista, o autor devera atendé-las, tendo um prazo
maximo de 15 dias para retornar o trabalho por e-mail. Os trabalhos serao avaliados quanto
aos conteudos tedrico e empirico, a coeréncia e ao dominio a partir da literatura cientifi ca.
Também pela contribuigcdo para area especifi ca, atualidade do tema, estrutura do texto,
metodologia e qualidade da redagao. A Comisséao Editorial podera solicitar reformulacdes e
dar sugestdes. E uma vez reformulado, havera uma conferéncia realizada pelo editor que

emitira um parecer final.

DIREITOS AUTORAIS

Os autores detém os direitos autorais, ao licenciar sua produgéao na Revista O
Mosaico / FAP, que esta licenciada sob uma licenca Creative Commons. Ao enviar o artigo,
e mediante o aceite, o autor cede seus direitos autorais para a publicacdo na revista. Os
leitores podem transferir, imprimir e utilizar os artigos publicados na revista, desde que haja
sempre mengao explicita ao(s) autor (es) e a Revista O Mosaico / FAP ndo sendo permitida
qualquer alteracao no trabalho original. Ao submeter um artigo a Revista O Mosaico / FAP
e apds seu aceite para publicagdo os autores permitem, sem remuneragdo, passar 0s
seguintes direitos a Revista: os direitos de primeira edicdo e a autorizagdo para que a
equipe editorial repasse, conforme seu julgamento, esse artigo e seus meta dados aos

servicos de indexacao e referéncia.
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POLITICA DEPRIVACIDADE

Os dados cadastrais, referentes a nomes, enderecos e outros dados presentes
no sistema de periddicos, serdo utilizados exclusivamente para a publicagéo e nao serao

disponibilizados para outros fins ou a terceiros.
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