UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE EDUCACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO

CURSO DE ESPECIALIZACAO EM PEDAGOGIA DAARTE

RITA DE CASSIA SCHELL REUS

TEATRO E AUTONOMIA

Porto Alegre
2009



RITA DE CASSIA SCHELL REUS

TEATRO E AUTONOMIA

Trabalho de Concluséo apresentado
ao Curso deétsalizacdo em
PedagadgaArte como requisito
parcial a obtg@aglo titulo de
Especialista em Pedgmo

a Arte.

Orientadora;: PROF2..Ana Cecilia de
Carvalho Reckziegel

Porto Alegre
2009



Para o Henrique, que me faz querer ser
melhor a cada dia, que me apoia e
inspira. Para minha familia, em especial
ao Mateus, em quem deposito muita
esperanca. Também a todos integrantes
do Centro de Pesquisa Teatral do Ator-
SESC/C.P.T.A., por sua generosidade e
disponibilidade, e principalmente ao
Alexandre Vargas, que me motiva a
acreditar que as pessoas possam ser
mais éticas entre si.



Ao término deste trabalho, quero agradecer...

A minha orientadora, Ana Cecilia de Carvalho Reckziegel, por sua cumplicidade e

auxilio;

Aos integrantes do Centro de Pesquisa Teatral do Ator- SESC/C.P.T.A;;

Ao Alexandre Vargas, por acreditar em mim;

A meu principe, pela compreensao e todo o apoio oferecido;

Aos colegas do curso de Especializagcdo em Pedagogia da Arte, pelos momentos
compartilhados;

A vida, por me empurrar até minhas fronteiras...



Ninguém alguma vez escreveu ou pintou,
esculpiu, modelou, construiu ou inventou
senéo para sair do inferno.

Antonin Artaud



RESUMO

O presente trabalho se propde a compreender como se constréi a autonomia na
pratica teatral do ator/atriz. Para tanto, investiga que meios os atores e atrizes do
Centro de Pesquisa Teatral do Ator - SESC/C.P.T.A. - utilizam na busca por
autonomia em seu fazer. O Centro surge em 2003 e objetiva ser um espaco para o
estudo do teatro de forma ampla. Possui vinte integrantes com trajetorias distintas, e
€ coordenado pelo pesquisador, ator e diretor Alexandre Vargas. O estudo aqui
apresentado utiliza conceitos referentes a preparacdo do ator/atriz, a0 processo
criativo, & conscientizacdo de si e a autonomia. E embasado em autores como
Eugenio Barba, Flavio Desgranges, Gilberto Icle, Peter Brook e Yoshi Oida, entre
outros. Durante o periodo de 29 de agosto a 17 de dezembro de 2008, foram
realizadas as observacoes, registros fotograficos, anotacdes em diario, e entrevistas
com os integrantes e com o coordenador do grupo. E analisada a elaboragédo de
uma cena realizada por alguns de seus integrantes, assim como as relacdes de
lideranca. Ao final, séo feitas consideragbes a cerca da metodologia de trabalho
utilizada e os caminhos que ela propde. Percebe-se que a trajetdria indicada pelo
treino fisico, criativo e da cena para 0 jogo com 0 meio, com 0O outro e consigo
proprio promove a consciéncia necessaria para aquisicdo de autonomia. Sobretudo,
constata-se que a autonomia esta intimamente ligada a forma como se da o
processo criativo e como se efetuam suas escolhas.

Palavras-chave : Teatro; autonomia; ator; atriz.
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1.INTRODUCAO
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A presente pesquisa € referente ao fazer teatral e pretende investigar
caminhos para a elaboracdo da autonomia do ator/atriz. Para realiza-la, a
pesquisadora opta pela observacdo de um grupo especifico. A investigacdo se da
pela analise do processo criativo dos atores do Centro de Pesquisa Teatral do Ator-
SESC/C.P.T.A., atualmente coordenado por Alexandre Vargas', em parceria com 0
SESC - Porto Alegre®.

A prética teatral do SESC/C.P.T.A. tem como base o universo pessoal de
criacado de cada atriz/ator, que trazem para o trabalho elementos que os estimulem
na construgao e elaboragcdao de material cénico. Nos momentos de improvisacao, 0s
elementos de criacdo individual sdo trabalhados, transformados, apresentados aos
outros colegas e mesclados com os destes, em um processo de inter-relacéo,
gerando cenas que constituirdo uma futura encenacao.

A conducéo do trabalho é realizada por seu coordenador, de forma propicia
para que os atores ampliem a consciéncia de seu universo pessoal. O favorecimento
de questbes subjetivas do ser humano, relacionadas com o objeto de criacdo, pode
vir a possibilitar que a identidade do criador se revele na criacdo. Ao propor que 0
individuo “se procure”, reconheca suas preferéncias, seus habitos, e por fim sua
esséncia, novos fatores se estruturam, e com eles ha a reestruturacdo de
experiéncias, que passardo a ser apreendidas e aprendidas, enriquecendo a
encenacdo, favorecendo a construgcdo da autonomia do atuador/atuadora, e
oferecendo aos integrantes do grupo novas oportunidades de conhecimento e
desenvolvimento cénico.

De acordo com Brook, se deve “[...] construir uma ponte entre nds, como
somos habitualmente em condi¢cdes normais, trazendo conosco nosso mundinho de
todo dia, e um mundo invisivel que s6 pode se revelar quando a insuficiéncia da
percepcao ordinaria € substituida por outro tipo de consciéncia cuja qualidade é
infinitamente mais aguda” (2002, p.72). A pratica teatral propde uma visita ao mundo
interno de cada um e uma viagem a outras situacdes em outras realidades. Isto se

verifica no processo de trabalho do SESC/C.P.T.A. O distanciamento entre

1 O coordenador do SESC/C.P.T.A. é Alexandre Vargas, ator e diretor do grupo Falos&Stercus (POA).

% Essa pesquisa é apoiada pelo SESC de Porto Alegre (Av. Alberto Bins, 665).
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encenacao e realidade possibilita refletir sobre quem se €, onde se esta inserido e o
gue se busca. Deste modo, ao encenar, barreiras séo transpostas, e esta vivéncia
passa a ser um aprendizado. Por intermédio da vivéncia teatral, atores/atrizes
mergulham em um ambiente de desenvolvimento socio-cultural, promovendo a
expressdo, a inclusdo, a socializagédo e a construcdo de conhecimento, de uma
forma critica, organizada e emancipatéria.

Porém, em algumas situacdes, a criacdo teatral é feita de maneira distante,
sem esta profunda vivéncia do processo, para grande parte dos atores envolvidos.
Por exemplo, quando um diretor elabora e exige que seus atores meramente
executem as marcagdes previamente dadas, ou quando toma como unica referéncia
um texto dramaturgico, utilizando exclusivamente as indicacbes do autor, sem a
tentativa de ampliar a gama de significados que o texto possibilita. Entdo o ator/atriz
podera executar a encenacdo de forma robdtica, sem perceber e usufruir da
possibilidade de gerar conhecimentos para si e para os outros. Enquanto atriz, ou
mesmo como professora de teatro, pode ser gerada certa reserva quanto a tais
procedimentos, devido a posi¢do de que as pessoas devam ser conscientes de suas
proprias atitudes, e também se deveria investir na possibilidade de transformacao e
evolucdo de todo ser humano. Quem nao reflete sobre si proprio e sobre o que
realiza, dificilmente podera transformar aquilo que ndo estd bem. E ainda, quanto
aos artistas, de modo geral, a pesquisadora também partilha da opinido de que
estes devem saber o que comunicam, e 0 que desejam comunicar através de sua
obra.

No ano de 2007, foi feita uma encenacdo da Valsa n°6, com texto de Nelson
Rodrigues, assistida pela autora do presente trabalho. Ao final do espetaculo, a atriz
e o diretor da peca participaram de uma conversa com 0 publico. Foram
guestionados sobre o que queriam expressar com 0 cenario, com o figurino, e,
especificamente para a atriz, foi perguntado o que ela pretendia com a encenacgéo
do texto. Suas respostas, para surpresa da pesquisadora, restringiram-se a defender
que ambos nada queriam dizer, que apenas encenaram a peca de Nelson
Rodrigues, e, segundo a critica carioca, como ele mesmo teria feito. Esta € uma das
possibilidades de realizacdo de um espetaculo. Porém, a pesquisadora revela ndo
ser adepta deste tipo de trabalho, por acreditar que toda criacdo deve ser subjetiva e
individual. De sua parte, ambiciona criar e se sentir autbnoma em seu trabalho, por

mais que tome como referéncia outros autores, ou venha a ser dirigida por um olhar
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de fora, sente a necessidade de expressar suas proprias idéias em seu fazer
artistico.

Dentro dos objetivos propostos, a autora teve a oportunidade de trabalhar no
Centro de Pesquisa Teatral do Ator — SESC/C.P.T.A., de abril a dezembro de 2007.
Um grupo que, sob a orientacdo de seu coordenador, busca imprimir as
caracteristicas individuais na cena, sem perder a idéia de grupo, e salientar as
personalidades, agregando-as ao todo. Mais do que uma juncao de técnicas, este €
um modo de desenvolvimento que se alicer¢ca em principios ndo cartesianos, com o
objetivo de capacitar o grupo para sua atuagdo como criadores, independentemente
do estilo ou género dramatico a desenvolver, ou da natureza do texto a ser
interpretado. Com vistas a uma postura voltada para uma atuacdo autbnoma e
autoral, além de trabalhar com estimulos para a reflexdo sobre si, sobre o fazer
artistico e também sobre o compromisso intelectual e social do artista, nas
atividades do SESC/C.P.T.A. sdo abordadas diferentes praticas teatrais — com
diversos exercicios fisicos, propondo que o ator/atriz tenha dominio corporal — e
utilizados materiais artisticos diversos, alheios ao universo interior do ator/atriz.

A experiéncia com o SESC/C.P.T.A. permitiu que a pesquisadora percebesse,
como atriz e professora, que a qualidade da atuacao do ator, 0 seu envolvimento no
trabalho e o tipo de encenacdo proveniente daquele processo de criagcdo e
aprendizado sdo capazes de provocar transformacdo e evolugdo na pratica teatral
do ator/atriz.

A presente pesquisa pretende permitir uma maior compreensao sobre como
se constréi a autonomia na pratica teatral do ator/atriz. Ciente de que existem
diversos meios que poderiam ser utilizados para se chegar a este objetivo, foi feita a
opcao de investigacao sobre a forma pela qual este processo se da em um grupo
especifico e restrito, dedicando atencdo para o0 processo de trabalho do
SESC/C.P.T.A. Desta forma, o objetivo principal da pesquisa €: que meios as
atrizes/atores do centro de pesquisa teatral do ator - SESC/C.P.T.A. utilizam na
busca por autonomia em seu fazer teatral?

A investigacdo apresentada através do presente trabalho parte de
observacdes do grupo feitas diretamente, de registros fotograficos, de anotagbes em
diario e de entrevistas com os integrantes e com o coordenador.

Além disto, para embasar a presente analise, sdo desenvolvidos alguns

conceitos com a intencao de elucidar e delimitar a pesquisa, tais como os referentes



a: preparacao do ator/atriz, processo criativo, conscientizagc&o de si e autonomia.
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2. CONSTRUINDO A AUTONOMIA

Os conceitos apresentados a seguir fundamentam a idéia de construcédo da
autonomia, fazem parte da formagdo do ator/atriz, e se estruturam ao longo do

processo de aprendizagem.

2.1. PREPARACAO DO ATOR/ATRIZ

A preparacédo do ator/atriz teve crescente importancia desde o inicio do século
XX, e, no decorrer da histéria do teatro, passou a ser considerada parte do
aprendizado do intérprete, depois que “fazedores de teatro” optaram por
experimentar modos de sistematizagdo do ensino teatral. Convém conhecer algumas
das a¢Bes mais relevantes, feitas com intuito de preparar o ator para seu oficio.

Ainda no século XIX, Francois Delsarte estabeleceu um conjunto de preceitos,
0S quais eram ensinados em seu Curso de Estética Aplicada para pintores,
escultores, cantores, atores, e padres, entre outros. Baseava-se em dois grandes
principios: a Lei da Correspondéncia e a Lei da Trindade. No primeiro, a idéia era a
de que cada fungcdo do espirito corresponde a uma funcdo do corpo e vice-versa.
Por conta disto, aquele autor estudou minuciosamente o corpo humano, e procurou
associar as reacdes do corpo de acordo com as do espirito. Todas as suas
observacgdes o levaram ao numero trés, no que diz respeito as reac¢des, ou multiplos
de trés. A partir de tais observacoes, ele formulou a “Lei da Trindade™.

Emile Jacques Dalcroze, musico, criou a ginastica ritmica. E ndo para que
fosse empregada como uma simples ginastica, mas com um meio de combater
inabilidades, inibicées, de reencontrar uma harmonia perdida, pois acreditava que
era possivel reabilitar o corpo e ao mesmo tempo reeduca-lo. Ele partiu de
exercicios embasados na respiracdo e na sensibilizacdo de temas ritmicos pelo
andar. Com acompanhamento de piano, propds exercicios de flexibilizacdo do
pescoco e dos ombros, rotacbes e circundugdes da cabeca, centrou 0s pontos de
partida do gesto (equilibrio e deslanche muscular), exercitou seus alunos para

cantarem em ritmos cada vez mais dificeis, em diversas posi¢coes, opds alguns

3 ASLAN, Odete. O ator no século XX. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994. p.37- 40.
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movimentos dos membros com expiragdo e inspiragdo. Seu estudo se abriu com
possibilidades de aplicacdo para cantores, bailarinos e atores”.

Ja no século XX, Jacques Copeau sustentou a idéia de que o ator deveria
praticar a ginastica ritmica de Dalcroze, esportes, como esgrima, para melhorar o
dominio dos nervos, acrobacia e danca. Entretanto, tomando cuidado para n&o
desenvolver demais seu fisico. Ainda deveria aprender canto, solfejo e a tocar um
instrumento. Em parceria com Louis Jovet inspirou-se na Commedia dell’Arte para
propor jogos de improvisacédo durante o processo de preparacéo do ator’.

Em 1921, Charles Dullin fundou o atelier Escola Nova do Comediante, onde
eram feitas pesquisas acerca da arte dramatica. Assim, o artista poderia conhecer a
fundo seu instrumento de trabalho. Dullin organizou exercicios baseados nas
sensacdes dos cinco sentidos. A proposta consistia em sentir antes de exprimir, ver
antes de descrever o que viu, escutar e entender antes de responder. A
improvisagao deveria ocorrer em dois tempos: conceber interiormente com forca e
exprimir ao maximo®.

Porém, a principal fonte de uma pedagogia sobre a preparacdo do ator/atriz
séo os estudos de Constantin Stanislavski. Sua concepc¢do de atuagdo era uma
reacdo aos principios tradicionais de formac&o do ator/atriz, as banalidades e ao
exibicionismo em voga nos teatros russos. Durante sua pratica, ele redigiu um diario
sobre seu métier, seus professores, os atores famosos, seus companheiros de
elenco e, mais tarde, seus alunos. Destes escritos foram extraidas informacdes que
deram origem a oito volumes de quinhentas paginas. E a partir das investigagdes de
Stanislavski que se concretiza a idéia de preparacdo do ator/atriz como algo que
pode ser sistematizado. Surge a possibilidade de o intérprete ter um trabalho sobre
si, e ndo apenas sobre o texto a ser encenado. Entre outras coisas, aquele autor
investigou o que veio a ser chamado de “o método das emoc¢des” e “0 método das
acoes fisicas”. Seu sobrinho, Mikhail Tchekhov, também ator de teatro, aperfeicoou
este treinamento, com vistas as ac¢fes fisicas criando o “método psicofisico do
comediante”.

Outro importante nome para este estudo € o de Jerzy Grotowski. Depois de

aprofundar seus conhecimentos em técnicas anteriores, como as de: Delsarte,

“dem p.40
® |dem p.47-48
® |dem. p.49
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Dullin, Stanislavski, Meyerhold, Vakhtangov, Artaud, Brecht e as dos teatros japonés,
chinés e indiano, criou em Opole, e apds, em Wroclaw, um laboratério de pesquisa
onde trabalhou com psicdlogos, especialistas em fonoaudiologia e em antropologia.
Montou espetaculos, ou melhor, quadros, onde colocou em pratica suas pesquisas.
Grotowski ndo apresentou pecgas imediatamente contemporaneas, baseou seu
esforco em um treinamento intensivo, calcado em principios corporais e vocais.
Contudo seu trabalho foi difundido por intermédio de Eugénio Barba, que trabalhou
com Jerzy antes de fundar seu proprio laboratorio, o Odin Teatret, e assim como ele
tem seu trabalho calcado no treinamento corporal e vocal.

Convém citar ainda Peter Brook, o qual, em sua pesquisa, reuniu um grupo
internacional de personalidades diversas, e sabe-se que buscou um treinamento
destinado a quebrar automatismos verbais. Porém o método de trabalho utilizado
por ele é pouco divulgado.

O treinamento (BARBA, 1995, p. 244), a exemplo de grupos como Odin
Teatret, Lume’, Falos & Stercus, UTA?, foi adotado por muitos atores/atrizes como
instrumento para a experimentacdo, a qualificacdo, a precisdo e a investigacao de
seu oficio. Além disto, como modo de libertar-se em seu processo de criacdo e
elaboracdo. Por isto, a idéia de treinamento atualmente pode estar vinculada a uma
forma de preparacao do ator. Existe uma grande diversidade de meios empregados
por atores/atrizes como modo de sistematizar sua pratica e favorecer seu dominio
corporal. O importante € que o individuo esteja atento a sua preparacdo, e aos
objetivos que deseja atingir por meio dela. No treinamento, € necessario considerar
ndo so6 o trabalho corporal, mas também o trabalho vocal, o intelectual e até mesmo
o da emocao (OIDA, p. 94).

A pesquisadora acredita que, na pratica teatral, a preparacado da atriz/ator
precisa viabilizar também formas em que seja possivel apropriar-se do seu ato
criativo. Para que o treinamento auxilie neste processo de apropriacdo, € importante
gue englobe praticas que possibilitem a atriz e ao ator a compreensao de si proprios
e do meio em que estejam inseridos. A partir de uma experiéncia pessoal enquanto
espectadora, e curiosa por indagar sobre métodos de trabalho de grupos ou elencos,
a autora da presente pesquisa percebe que ainda parece haver uma tendéncia na

formacéo de atores/atrizes em utilizar procedimentos que conduzam a um processo

" Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais - LUME, da Universidade Estadual de Campinas/SP.
8 Usina do Trabalho do Ator - UTA/RS



16

de reproducdo de modelos hegemonicos desprovidos de margem para reflexéo,
apesar de existirem grupos, e entre estes 0 SESC/C.P.T.A., qgue vém tomando outros
rumos. Acredita ainda que todos os métodos merecam atencdo, questionamento e
experimentacdo em sua aplicacdo. Propondo constante mutacao, parece razoavel se
dizer que a atriz/ator s6 o é gquando permanece em movimento. Movimento este
direcionado a sua preparagdo, que ndo ha de chegar ao ponto estatico. Por mais
experiente e qualificado que seja, a atriz/ator deve permanecer com seu estudo, na
busca por aprimoramento e por libertar-se de vicios adquiridos, em relacéo a forma
como interpreta, pois “a convencao € inimiga do ator, e temos de trabalhar duro para
nos desviarmos de cair nos clichés de interpretacéo” (OIDA, 2000, p.153).

Também parece claro que a preparacdo do ator/atriz va além do espaco
fechado de uma sala ou palco. E preciso assistir e realizar espetaculos. Ou, segundo
Desgranges “[...] ver espetaculos teatrais de qualidade, em consonancia com a
experimentacéo do grupo, re-alimenta a investigacao da linguagem [...]” (2006, p.96).
Estas atividades séo consideradas como parte do exercicio do ator/atriz. Além disto,
outras questbes sdo fundamentais, como ler desde dramaturgia, passando por
literatura até os classificados de jornais diarios. Alguns destes materiais podem
parecer irrelevantes ao processo, porém € possivel que agreguem significado ao
fazer teatral.

E ainda, € fundamental destacar a importancia de outro olhar — um olhar de
fora — sobre o trabalho de preparacéo do ator/atriz, pois tal olhar externo seria capaz
de apontar questbes nao percebidas, e de trazer novos questionamentos e

perspectivas.

2.2. PROCESSO CRIATIVO

Para cada ator/atriz, o processo criativo se processa de forma distinta. Para
criar, os atores/atrizes trazem elementos que simbolizam, de forma concreta, suas
opcOes subjetivas. Para Courtney, o ato criativo “[...] emerge como uma intuicao.
Porém, uma vez emergido do inconsciente, esta ‘vivo’ para o individuo, € uma coisa
viva para ele e esta prenhe de significado” (1980, p.137).

“A criagdo € composta por diversas fases, insights, choques, resolucbes”
(HIRSON, 2006, p.41), e, pode ser gerada por uma vasta combinacdo de fatores,

sejam idéias, movimentos, sensacfes, ou muitos outros estimulos capazes de
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instigar o individuo, mas

E claro que isto reclama um trabalho criador complicadissimo. Esse
trabalho, em parte, é realizado sobre o controle do nosso consciente, mas
uma propor¢cdo muito mais significativa é subconsciente e involuntaria.
(STANISLAVSKI, 1999, p.42)

N&o ha como definir quais meios terdo o melhor efeito no processo de criacao
teatral, mas existem algumas maneiras comumente utilizadas como a improvisacgao,
gue, segundo Icle, “[...] passa a ter parte mais definitiva no processo criativo do ator
ocidental” (2002, p.76) com inovagdes surgidas no século XX. A partir desta ligacao

entre improvisacao e processo criativo pensemos no

Método das Acbes Fisicas de Stanislavski (que) era baseado principalmente
em improvisacbes que atores (atrizes) deveriam realizar a partir de
“circunstancias dadas”, ou seja, o ator deve decidir o que fazer dentro das
circunstancias vividas pelo personagem. (Ilbidem, p.77)

Desta forma, o ator/atriz cria enquanto improvisa. Para Raquel Scotti, a
criacdo do ator/atriz comeca na acgéo’. Contudo, a elaboracdo costuma passar pela
experimentacdo de uma gama de possibilidades, jogos, improvisagdo e a repeticéo
com variacdes de nuances. A elaboracdo costuma passar pela experimentacdo de
uma gama de possibilidades, jogos, improvisacdo e a repeticdo com variacdes de
nuances, para enfim obter uma sequéncia de movimentos, como partitura. Tudo isso
faz parte do processo criativo, porém

Para que as intengdes do ator figuem totalmente claras, com vivacidade
intelectual, emocgédo verdadeira, um corpo equilibrado e disponivel, os trés

elementos — pensamento, sentimento e corpo — devem estar em perfeita
harmonia. (BROOK, 2002, p.14)

Espera-se, portanto, que, ao finalizar sua criagdo, os trés elementos
apontados por Brook estejam conectados, em harmonia. E para que o
atuador/atuadora possa valer-se desta harmonia, € ainda preciso tomar cuidado para

gue nao se bloqueie, pois

As acbes de um ator podem tornar-se pesadas e bloqueadas por
esteredtipos, assim como o fluxo de pensamento pode ser bloqueado por
estereotipos, julgamentos e questdes pré-resolvidas. (BARBA, 1995, p.55)

® HIRSON, Raquel Scotti.Tal qual apanhei do pé: Wiz do LUME em pesquisa. Hucitec. 2006.p.41
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Com isto, ele(a) poderd enfrentar dificuldades para desenvolver sua
criatividade, e; provavelmente em trocar com os demais. Contudo, este obstaculo —
o de perceber seus bloqueios e trabalhar para dilui-los — é também parte do
processo.

Depois de concretizada a criagdo, uma vez que o ator terd que repetir muitas
vezes sua cena com a mesma qualidade e harmonia entre pensamento, sentimento
e corpo, € importante compreender e se apropriar do que foi 0 seu processo criativo,

para reaviva-lo a cada dia de trabalho.

2.3. CONSCIENTIZACAO DE S|

A prética teatral propbe a visitacdo de si mesmo. Exige do ator/atriz que
descubra suas possibilidades fisicas e que as amplie. Para isto, é preciso conhecer
a si. Conhecer-se é também experimentar-se. De fato, ter a dimensdo de onde se
quer chegar e a capacidade de superar seus limites s6 € possivel se houver
consciéncia. Pois, “como atores, temos de saber exatamente onde o corpo esta o
tempo todo, e cada movimento tem de ser escolhido, e ndo acidental” (OIDA, 2001,
p.86).

Contudo, € bastante dificil perceber sua prépria desenvoltura. Segundo Brook,

N&do podemos ignorar que expressamos incessantemente milhares de
coisas com todas as partes de nosso corpo. Nao temos consciéncia disso
na maior parte do tempo, 0 que leva o ator (atriz) a uma atitude corporal
difusa, incapaz de magnetizar a platéia. (2000, p. 57-58)

Desta forma, a consciéncia pode tornar viavel a quebra de alguns padrdes ja
arraigados na atriz/ator e que a criacado se dé com fluidez, pois “[...] ndo se trata de
uma deciséo intelectual na qual o cérebro diz ao corpo aonde ele tem de ir, mas é
uma questdo de ouvir a no¢do de tempo do préprio corpo” (OIDA, 2001, p.64).
Assim, ouvir-se € importante para que as atrizes e 0s atores exercitem sua
consciéncia sobre seu proprio trabalho. Trata-se de um labor minucioso, mas com
resultados que serdo plenamente agregados em seu fazer. Aléem disto, “[...] o
processo de conscientizacdo de si préprio € a beleza do trabalho do ator, e a
ignorancia pode ser subjugada através da consciéncia.” (ICLE, 2002, p.43)

Obter consciéncia sobre si ndo é um ato simples, por isto; o desenvolvimento
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dos nossos sentidos € essencial na construcdo de uma consciéncia dos processos
corporais. Para desenvolver esta conscientizagdo € necessario que, durante o
processo de criacdo, a atriz/ator pense sobre suas experiéncias e sobre o
funcionamento de seu proprio corpo, pois “[...] quanto mais me torno capaz de me
afirmar como sujeito que pode conhecer, tanto melhor desempenho minha aptidao
para fazé-lo” (FREIRE, p.140, 1996). Os atores e atrizes devem ser capazes de ver
e manipular seu proprio corpo, e, como consequéncia, perceber mudancas, por
vezes, como algo estranho ou surpreendente. Este é o seu corpo em manifestacao
propria, e, sendo assim, “[...] sempre que estivermos numa certa posi¢do ou padrao
de movimento, o corpo vai querer fazer alguma coisa em resposta.” (OIDA, 2001,
p.65)

A “[...] tomada de consciéncia se efetiva como leitura de mundo. Apropriar-se
da linguagem é ganhar condi¢des para esta leitura [...]” (DESGRANGES, 2006, p.23)
e é o despertar da consciéncia para uma dimensdo mais ampla, que proporcione a
reflexdo sobre si e 0 todo em que esta inserido. Ter a consciéncia do outro e dos
objetos que lhe cercam é fundamental para que ocorra o jogo teatral e se possa
dimensionar seus objetivos.

Na pesquisa aqui apresentada, foi percebida a importancia que € dada no
grupo estudado para que se considere a histdria pessoal, o cotidiano e os objetivos
que o atuador/atuadora pretende alcancar, para possibilitar que cada um descubra
sobre que elementos tem dominio ou dificuldade, com a pretensdo de obter um
grupo onde os individuos se conhecam melhor e elaborem sua préatica inspirados
nestes elementos pessoais. Com isto, as descobertas presenciadas a cada encontro
determinam o caminho a ser trilhado em suas criagdes e partem daquilo que julgam

importante para a cena e para si.

2.4. AUTONOMIA

O trabalho aqui descrito propde uma investigacdo da autonomia e dos
caminhos que podem ser utilizados para a sua construcao dentro da pratica teatral.
Para compreender um pouco mais sobre o conceito de autonomia, foi utilizada,
nesta reflexdo, a idéia trazida por Paulo Freire, em seu livro “Pedagogia da
autonomia”.

O tema é tratado partindo-se da concepcdo de que “[...] a autonomia vai se



20

constituindo na experiéncia de varias, inUmeras decisfes, que vao sendo tomadas
[...]" (FREIRE, p.120, 1996). Portanto ela é relacionada com as escolhas no
momento de criacdo, considerando que a atriz/ator constroi sua autonomia enquanto
exercita sua capacidade de elaboracéo, o que se da por meio de suas opc¢des, mas
principalmente, quando ha uma reflexdo sobre si e € assumida a responsabilidade
sobre as suas acodes. Para que “assuma eticamente, responsavelmente, sua deciséo
fundante de sua autonomia” (Ibidem, p.120), € necessario questionar-se quanto a
suas experiéncias e como elas se refletem em seu trabalho. A reflexdo que é feita
sobre o qué encenar, sobre o comportamento durante o treino, sobre a consciéncia
tida de seus atos e seus objetivos podera “[...] ajuda-lo a reconhecer-se como
arquiteto de sua propria pratica cognoscitiva [...]" (Ibidem, p.140).

E possivel afirmar que “o ato de construir conhecimento é um ato de
transformacdo. No ensino de teatro, a idéia da transformacgéo faz parte de sua
propria esséncia” (ICLE, 2002, p.183). A qual possui ligacdo intima com 0 processo
de construcdo da autonomia, pois o ser autbnomo ndo nasce autbnomo, ele se
constitui, se transforma. Com isto, “a consciéncia do mundo e a consciéncia de si
como ser inacabado [...] num permanente movimento de busca” (FREIRE,1996,
p.57) o leva a esta construcgéo.

A caminhada feita rumo a aquisicdo de autonomia pode ter inicio com a
preparacdo, quando o ator/atriz ird enriquecer-se das mais diversas maneiras, e
assim “assumir-se como ser social e histoérico como ser pensante, comunicante,
transformador, criador, [...]. Assumir-se como sujeito porque é capaz de reconhecer-
se como objeto” (lbidem, p.41). Portanto a autonomia, aqui abordada, é baseada no
reconhecimento do ator/atriz de si por si mesmo, e na capacidade que este tem de
aprimorar-se a partir de suas proprias impressoes, de suas reflexfes a cerca de seu

trabalho, de sua postura e dos resultados obtidos, pois

A autonomia, enquanto amadurecimento do ser para Si, € processo, € vir a
ser. Ndo ocorre em data marcada. E neste sentido que [...] tem de estar
centrada em experiéncias estimuladoras da decisdo e da responsabilidade,
vale dizer, em experiéncias respeitosas da liberdade (FREIRE, p.120,1996).

N&o se trata de um conceito abstrato, mas sim da concretude que ha no ser
humano em pensar nos fatos passados e relaciona-los com o presente projetando-

se no futuro, num processo continuo.
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3. SOBRE O SESC/C.P.T.A.

O presente estudo € realizado com o Centro de Pesquisa Teatral do Ator-
SESC/C.P.T.A. A investigacdo aqui descrita parte das observacdes da pesquisadora
sobre o grupo, de registros fotograficos, de anotacdes em diario e de entrevistas
com os integrantes e com o coordenador. Ao todo, foram observados quinze
encontros e duas mostras ao publico, no periodo de 29 de agosto a 17 de dezembro
de 2008.

3.1. BREVE HISTORICO

O Centro de Pesquisa Teatral do Ator — C.P.T.A. iniciou em 2003. Surgiu como
0 projeto de pesquisa Corpo-mente/Uma Fronteira Mével, propondo aprofundar os
conhecimentos na arte teatral, financiado pela Secretaria Municipal da Cultura de
Porto Alegre e com duracéo de 12 meses.

No ano seguinte (2004), o C.P.T.A. desenvolveu o projeto Yoshi Oida em Porto
Alegre. Este projeto tinha a intengcdo de promover a continuidade do trabalho
construido em oficina ministrada com o préprio, por meio de atividades de formacéao.
E possuia énfase na pesquisa da linguagem teatral. O projeto agregou diversas
atividades, tais como conferéncias, oficinas e lancamento de livros. Contou também
com o apoio do SESC/RS, da Universidade Federal do Estado do Rio Grande do Sul
— UFRGS, e com o financiamento da Secretaria Municipal da Cultura de Porto
Alegre.

Em 2005 e 2006, o Centro esteve sediado no Pavilhdo Cultural Jacinto Godoy,
do Hospital Psiquiatrico Sao Pedro, em Porto Alegre. E isto foi possivel por meio do
financiamento do FUMPROARTE, para assim possibilitar a primeira etapa do Centro
de Pesquisa. Contavam com um grupo de 25 pessoas, empenhadas na realizacéo
de trés encontros semanais durante doze meses, para a discussao e elaboracdo da
acao teatral. Depois de uma caminhada de quatro anos, o C.P.T.A. se solidifica
através da parceria com o SESC - Servigo Social do Comércio, tornando-se parte da
programacao cultural do SESC de Porto Alegre. Esta alianca permitiu a
intensificacdo das atividades de formacao e o desenvolvimento da linguagem cénica,

pois com a criacdo do SESC/ C.P.T.A., a cidade ganhou mais um espago para a
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pesquisa teatral. Convém ressaltar que, desde sua fundagédo, mais de uma centena
de jovens atores participaram do C.P.T.A.

Atualmente o grupo é composto de 20 atrizes/atores, dos quais 16 fazem
parte do presente estudo. S&o eles: Adriana Serrdo Schineider, Amanda Bischoff de
Queiroz, Ana Lucia Rodrigues, André Arieta, Daniela Amborst Alves, Diana Corte
Real, Fabiola Rahde Fernandes, Fernanda Possamai Bastos, Gabriel de Negreiros
Ketzer, Jodo Rodrigues Quaresma Neto, Luiz Fernando Martins Rosenhaim, Magda
Schiavon de Rossi, Marcos Rangel Koslowki, Marri J. S. Oliveira, Rogério Franca e
Sirlei Karczeski. Os integrantes tém idade entre 22 e 41 anos. Destes, 06 possuem
formacdo académica em teatro, 01 em servico social, 01 em publicidade e
propaganda, 01 em pedagogia, 01 em educacéo fisica, e 01 em ciéncias sociais.
Todos possuem formacgao complementar em oficinas e cursos relacionados, em pelo
menos uma das especificidades: danca, teatro, circo e até mesmo em musica e
cinema. Entre eles, 10 tém experiéncia anterior ou atual em outros grupos, e 09
trabalham com ensino de teatro. A partir destes dados, torna-se possivel
compreender a diversidade presente no grupo, mas é ainda mais dificil dimensionar
a complexidade da funcao do coordenador ao dar liberdade de criacdo e se propor a
auxiliar o grupo em suas buscas individuais e, apesar disto, uni-las.

O artista responsavel pela coordenacdo do SESC/C.P.T.A. é Alexandre
Vargas, que atua como pesquisador, criador, ator e diretor. Um dos fundadores do
grupo Falos & Stercus, conhecido como um teatro de rupturas, no qual atua. Seu
processo de formacgéo é constituido pelo aprendizado com diversas personalidades
do universo teatral contemporaneo, como: Andrew Tsubaki, da Universidade de
Kansas; José A. Sanchez da Universidad Castilla-la-Mancha da Espanha; Eugénio
Barba da International School of Theatre Antropology; Yoshi Oida do Centro
Internacional de Pesquisa Teatral, dirigido por Peter Brook, entre outros. Alexandre é
ainda autor de livros, e pesquisador em diversas instancias, como no Centro de
Pesquisa Teatral do Ator, SESC/C.P.T.A.

Os encontros do SESC/C.P.T.A. ocorrem trés vezes na semana:. segunda,
quarta e sexta-feira. Este grupo de pessoas trabalha junto desde margo de 2008.

O local de trabalho mais frequente € uma das salas do SESC/POA, situado na
Rua Alberto Bins, no centro de Porto Alegre-RS. E um ambiente que possui cadeiras
e piso frio, 0 que exige que muitas vezes 0 grupo organize o espaco. Em algumas

ocasides 0s encontros ocorrem no teatro, que fica no mesmo prédio, porém como
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este possui uma agenda de utilizacdo para apresentacdes da programacao cultural
do SESC, sua utilizagdo em prol do grupo torna-se escassa.

O grupo € conduzido por meio de atividades variadas, na pretensdo de
oferecer condi¢des para que as pessoas se desenvolvam de forma integral, podendo
recriar a realidade do espaco cénico contemporaneo. Em 2008, os encontros foram
um exercicio pratico sobre o trabalho do ator, com etapas realizadas em encontros
fechados e aulas abertas ao publico. Com o acompanhamento da platéia, os
atores/atrizes receberam o retorno de seu trabalho através das criticas e sugestdes

dos espectadores, que participaram de uma conversa apos a demonstracao.

3.2. ELEMENTOS DO TRABALHO

Durante o presente estudo, foi possivel observar alguns elementos no
trabalho do SESC/C.P.T.A. empregados na pratica do grupo e que, segundo a visédo
da autora, podem tanto ser descritos como subsidios para a formacdo dos
atores/atrizes, quanto como ferramentas para a constru¢cdo de autonomia no fazer

teatral.

3.2.1. AS LIDERANCAS

Neste grupo, alguns dos atores realizam o papel de conducdo néo verbal. A
conducgdo se da pela observagdo e imitacdo de sua postura pelos demais. S&o as
liderancas, que servem de referéncia para atores que estdo no inicio de sua
preparacdo. Nao ha um lider eleito e nem tampouco a lideranca é feita sempre pela
mesma pessoa. Porém, este procedimento vai aléem da aprendizagem de
exercicios, é referente a conduc¢éo do trabalho, como nos momentos em que o0 grupo
necessita ser guiado, conduzido, ou seja, liderado. HA momentos em que 0s
participantes estdo absortos na realizacdo de suas tarefas, pois nem todos possuem
a mesma percepcao do tempo, do ritmo, do todo a sua volta. E, a medida que alguns
— as liderangas — conseguem estar atentos a estes fatores, eles auxiliam o grupo a
dinamizar sua execugdao e a refinar sua criagao.

Por vezes, algum dos integrantes € chamado a acompanhar outro para que
este possa perceber nele elementos que ainda ndo consegue perceber em seu

préprio fazer. Processo que se assemelha com a proposta de trabalho do Odin
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Teatret, grupo coordenado por Eugenio Barba, onde os mais jovens aprendiam com

0s mais velhos, tal como descrito:

0s companheiros mais velhos dao conselhos, colocam sua experiéncia a
servico dos mais jovens. Assistido por um dos mais velhos, o jovem comeca
a assimilar uma série de determinados exercicios que, uma vez dominados,
Ihes permite individualiza-los, isto €, torna-los pessoais segundo o proprio
ritmo e o préprio modo de abordar o trabalho, isto é, a prépria motivacao.
(1991, p.54)

Também por este mesmo processo, quando um dos integrantes nao
consegue realizar uma acdo de forma adequada, ele tem a oportunidade de
observar o colega e como a acdo se processa neste, e assim, podendo “roubar o
conhecimento” e assimilar informacdes.

Além disto, realizam uma atividade durante o treinamento na qual um
integrante executa a sua criagdo e os demais devem segui-lo. A idéia é a de que
estes possam reproduzir o que o colega construiu, atribuindo significado proprio,
sem deturpar a movimentacdo, pelo menos ndo durante este exercicio.
Posteriormente, poderdo agregar a sua criacdo elementos elaborados por outro.
Todos os atores/atrizes passam por este exercicio em que guiam o grupo a partir de
seu fazer. Esta proposicao os estimula a tomar decisdes e a enxergar como esta sua
desenvoltura, em relagcdo ao seu fazer, a partir das reacbes esbocadas pelos
demais. Por meio de experimentacdes, as atrizes/atores se familiarizam com o
“universo” proposto pelos colegas, 0 que pode gerar uma nova proposta, quando o0s
dois “universos” se encontram.

Através dos procedimentos narrados na pagina 18, na medida em que
evoluirem na sua capacidade de conscientizacdo, fazendo op¢des, compreendendo
0s sentidos e manipulando-os, todos se tornaréo liderangas. Caso todos cheguem
neste nivel, passara a existir um grupo auténomo, com individuos autbnomos e nao

mais com momentos de autonomia.
3.2.2. TREINAMENTO
O treinamento € a principal ferramenta do ator/atriz em sua preparacéao e “[...]

diz respeito apenas ao ator (atriz) que o faz e a seus companheiros de trabalho. E o

primeiro passo em direcdo a sociabilidade, através de um trabalho criativo individual
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[...]" (BARBA, 1991, p. 75), e, especificamente no SESC/C.P.T.A., trata-se do
laboratério, ou seja, 0 momento de pesquisa, experimentacdo e aprendizado. Por
meio do treino, torna-se possivel melhorar o condicionamento fisico, estimular o
imaginario, desenvolver capacidades, despertar o estado de jogo, e experimentar
sem medo de estar certo ou errado, entre outras coisas.

No SESC/C.P.T.A., os atores/atrizes sdo estimulados a criar seu treino
pessoal. Algo semelhante € descrito por Barba em seu livro “Além das ilhas
flutuantes”, quando esclarece que em seu grupo “[...] ndo existem professores, nao
existem pedagogos, sdo o0s atores que elaboram o préprio treinamento” (1991, p.54).
Sé&o duas proposi¢des semelhantes, as de dar liberdade de criagdo e ao mesmo a
de tempo cobrar a responsabilidade de cada um sobre o seu trabalho, como descrito
no Capitulo 2, Secdo 2.4. A autonomia € também construida por meio da
responsabilidade pela assunc¢éo de suas agoes.

Neste grupo, a proposicdo € a de que seus integrantes elaborem uma
sequéncia de exercicios que julguem importante para que estejam preparados para
o inicio do trabalho. A sequéncia € criada, partindo de atividades ja trabalhadas em
outros momentos de suas vivéncias artisticas, ou, no caso daqueles que estdo
iniciando, agregando o préprio material que constroem no grupo. A costura que
realizam é chamada pelo grupo de mosaico. No sentido original, 0 mosaico consiste
em pecas recortadas, que coladas proximas umas das outras, produzem um
determinado efeito visual, como um desenho ou imagem. Estas pecas podem ser
feitas de diversos materiais podendo ser usadas inteiras ou em pedagos. Para se
construir um mosaico ndo existe regras, o que vale é utilizar a imaginacdo e a
criatividade para compor os trabalhos. E, desta forma, também é composto o
mosaico de cada um destes atores/atrizes. O desenho pode dar origem a uma
composicdo que sera aprofundada durante todo o treinamento.

Esta composicdo individual também é experimentada pelos demais, ou seja,
0s colegas realizam sua criagdo como em um processo imitativo, também citado na
Secado 3.2.1, e que pode ser visto na imagem a seguir, onde a atriz com cabelos

crespos esta imitando a de cabelos lisos a sua frente.
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Figura 1. Processo de imitacéo.

Para o senso comum, imitar € a arte de copiar objetos, costumes diversos e
até mesmo pessoas. A imitagdo comumente parte de um modelo ou padréo,
contudo, a imitagdo ndo é copia do real. Para Piaget, imitar € mais do que copiar,
trata-se de traduzir em acédo o que se compreendeu de uma determinada situacao,
na interagdo com o meio ou com um modelo. (ICLE, 2002, p. 156)

Ainda que, ao imitar a sequéncia de outro colega, o ator inicie sua acdo em
uma estética externa a si, a atriz/ator, no principio de imitacdo que o SESC/C.P.T.A.
utiliza, deve libertar-se da obediéncia cega a forma pré-determinada, buscando
compreender sua constituicdo e coeréncia interna. Trata-se de desenvolver a
compreensao por meio de um processo que comeca no exterior para depois ser
internalizado, e se da quando o conteldo passa a ser a propria obra, ou seja, 0
sentido construido pelo ator que a imita, e ndo a forma.

Além disto, cada individuo traz consigo elementos que possuem significado
para si. Tais elementos podem ser objetos concretos, como um lengo, por exemplo,
ou um subsidio para sua criacdo que seja abstrato, tal como voltar seu processo
para as sensacdes e impressdes pessoais. Na imagem a seguir, pode-se ver um

lenco vermelho e uma maca utilizados nas criacdes do grupo.
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Figura 2. Ensaio do grupo com utilizacédo de objetos

Cada um, ao seu modo, durante o treino criativo, ira apropriar-se dos
elementos, individuais e coletivos. Algumas decisbes e mudancgas seréo feitas de
acordo com suas escolhas e passarao a ser afirmadas e defendidas em cena. Na
busca por escolhas conscientes, experimentam seus objetos para obter familiaridade
e dominio sobre esta ferramenta de trabalho, e assim, para se apropriarem de sua
obra desde o processo de criagao.

Outro recurso utilizado no grupo é o da pratica da repeticdo da sequéncia
elaborada em diversos planos (alto, médio, baixo); em diferentes velocidades
(rdpida, normal e lenta) e pesos (forte, normal, fraco). Através desta pratica, é
possivel quebrar a monotonia que acaba se instaurando em cria¢gdes que ainda nao
estdo bem elaboradas. Os atores improvisam, utilizando estas variacbes como se
brincassem com a rima de um poema e fizessem trocadilhos, criando ritmos e
ressignificando-o. A propria redundancia da repeticAo € significado e,
posteriormente, pode aparecer na estrutura apresentada pelo grupo, na construcao
de cena. Para surtir efeito, a repeticdo deve ser executada de forma consciente pelo
ator/atriz, o que vai depender da atencédo voltada a seu fazer, sua concentracao,
suas qualidades de observador, seu dominio corporal, além dos significados que

atribuira a codificagdo. Um dos exercicios ensinados aos atores/atrizes pelo
coordenador, e assimilado pelo processo de repeticéo, é o Kiwolt, composto de uma
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sequéncia elaborada por ele, com inspiracdo nos movitos dos rituais de umbanda,
constituida por a¢des fisicas e vocais.

Com a intencéo de tornar o assunto passivel de analise, o treino é dividido em
trés momentos: treino fisico, treino criativo e treino da cena.

3.2.2.1.Treino Fisico

Esta é a primeira etapa do trabalho, na qual os atores/atrizes se voltam para
0S seus préprios corpos e tentam perceber quais as necessidades fisicas para que
estes estejam disponiveis para o trabalho. Alguns atores chegam a sala de trabalho
e partem logo para o seu treino fisico, alongando-se durante um bom tempo, depois
passam ao aguecimento. No entanto, existem aqueles que ainda estdo alongando
enguanto os demais ja estdo aquecidos. Procuram desmanchar tensdes, despertar a
musculatura, também preparar suas articulagbes, muasculos e mente para o
inusitado, pois na sequéncia, seu corpo devera realizar exercicios que envolvem
forca, agilidade, resisténcia e atrito.

Na imagem abaixo, pode ser visto um momento do treino fisico, onde parte
dos atores esta fazendo seus alongamentos, especialmente para a coluna e pernas.
A sua distribuicdo no espaco é feita por escolha propria e, como pode ser observado,

nao ha relacao entre eles.

Figura 3. Treino fisico.
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No entanto, o treino fisico € mais do que apenas o aguecimento ou uma forma
de preparar-se para adentrar na cena. E, acima de tudo, o momento em que
atores/atrizes modelam seu corpo a procura de quebrar com a postura cotidiana
criando uma energia extracotidiana®®. E a construcdo da pré-expressividade™. Aqui,
os atores do SESC/C.P.T.A. empenham o seu fisico na realizagdo de algumas
pequenas acrobacias (e.g., pontes, cambalhotas), exercicios de uso comum, para
ativar técnicas corporais que trabalham diferentes energias, como o samurai e a
danca dos ventos'>. Os atores também realizam corridas ou mesmo flexdes e
abdominais. Mas o importante ndo é apenas o que fazem, e sim o resultado que isto
provocara em si, tal como descrito na pagina 15.

Pode ser observado que o treinamento corporal ja € realizado, em maior ou
menor grau, de forma independente. No entanto, 0 mesmo ndo acontece com 0O
treinamento vocal. Chamou a aten¢éo da pesquisadora o modo pelo qual o grupo
utiliza a voz. Sao poucos os exercicios voltados para a fala e a producdo de som,
apesar da insisténcia do coordenador. Este repete diversas vezes “0 som existe!”
como forma de relembra-los de que devem trabalhar também com o aparelho vocal.
Ao observar o trabalho do grupo, percebe-se que o treinamento fisico esta bem mais
evoluido do que o vocal. Esta avaliacdo pode ser feita a partir do fato de que os
atores/atrizes sdo 0s responsaveis por seu treino, sua criagao e, consequentemente,
pelos resultados. Com isto, trabalham aquilo que desejam, deixando de lado, por
vezes, fatores importantes. No entanto, segundo Oida, as ac¢des vocais deveriam ser
“[...] o eco interno do que o corpo esta fazendo” (2001, p.142). Aqui, € feita a
referéncia a esta questdo, porque existe um elo entre o trabalho realizado no treino
fisico, criativo e o treino da cena. E, portanto, o que estiver precario em uma das

etapas ira refletir nas outras.
3.2.2.2.Treino criativo

A linha que separa o treino fisico do criativo é ténue. Para os leigos, talvez

seja dificil compreender esta divisdo, porém, para os atores/atrizes, esta diferenca

1 FERRACINI, Renato. A arte de nao interpretar cquoesia corpérea do ator. Campinas. SP. Editoraalthyic
2003, p.48.

' 1dem, p.99.

2|CLE, Gilberto. Teatro e construgéo do conhecimeRbrto Alegre, RS. Mercado aberto, 2002, p.10003.



30

deve ser nitida. E importante diferenciar momentos em que o corpo estd sendo
orientado de forma racional e retilinea, buscando aprimoramento técnico, daqueles
onde o mesmo é guiado pelo consciente, a se relacionar, para proporcionar troca e
jogo com os demais.

O treino criativo se refere justamente ao momento do jogo (Spolin, 1992) e da
relagdo com o outro. Para isto, utilizam seu repertério de agbes, experimentam
possibilidades, e embarcam no que é proposto por seus colegas, quando estiverem

jogando um com outro, dando inicio ao seu processo criativo.

Ll >

Figura 4. Atores iniciando Treino Criativo.

Durante o treino criativo, 0 ator exercita o improviso, esse provém de um processo
voluntario e premeditado de criagdo, envolve a espontaneidade e o intuito. Juntos o
espontaneo e do intencional podem modelar o que se deseja criar, de forma
inesperada e inacabada, surgindo durante a criacao artistica (SPOLIN, 1992).

Ampliando o conteudo do pensamento de Spolin, Icle diz que “como método e
como estrutura teatral, a improvisacdo confunde-se com o proprio agir do ator (atriz)
e pode ser considerada uma capacidade de criacdo” (2002, p.77).

O Treino Criativo é rico em improvisacfes e, por meio destas, pode ser
percebido que os atores/atrizes experimentam sua capacidade criadora. Durante as

observacgdes realizadas, a pesquisadora péde presenciar que os individuos do grupo



31

buscam improvisar com 0s colegas que ja tém um trabalho em comum e que muito
do que improvisam é deixado de lado quando fixam elementos. Acredita-se que
alguns deles ndo estejam plenamente conscientes de suas ac¢des, e, assim, estejam
perdendo a oportunidade de utilizar mais plenamente o material resultante destas
improvisacoes.

Em geral, os integrantes passam do treino fisico ao criativo por uma decisao
propria. Durante o treino fisico, buscam ativar seu corpo. E, quando se percebem
prontos para o jogo, comecam a ampliar sua movimentagao espacial, circulando pela
sala, quando o olhar busca a relagdo com outro e, neste encontro, acontece 0 jogo,
constituindo assim o treino criativo. Desta improvisagéo propiciada pelo jogo, muitas
vezes surge material cénico. Em outras situagdes, a criacao ja existente € trazida ao
improviso e acaba por ser flexibilizada, ou melhor, a ela sdo agregados novos ritmos
e nuances, e até mesmo diferentes significacdes. Na maioria das vezes, as acdes
sdo empregadas com menor precisdo e maior descontragdo e divertimento, pois,
enquanto estdo jogando, as atrizes/atores tém maior liberdade de acéo, e estdo
sujeitos ao novo e ao inesperado. Com isto, novas possibilidades podem vir a tona.
Aqui, o processo criativo € explicito, este € um momento da criagdo em que se pode
fazer uso consciente da criatividade. Posteriormente, ao elaborar suas partituras
e/ou cenas, os atores podem optar artesanalmente, ou até mesmo de forma

metodica, fixar suas criacdes, passando ao treino da cena.

3.2.2.3.Treino da cena

No processo de trabalho do SESC/C.P.T.A., é estimulado que todas as etapas
do treinamento fagcam parte do treino da cena. Durante o treino da cena, os atores
revisitam suas criagdes. Retomam o seu formato na intencéo de aprimorar e fixar.
Como se o ator estivesse em constante exposi¢cdo, sendo visto o tempo todo, e
cobrado em relacdo a ocupacdo espacial, ao ritmo empregado, aos niveis, as
variacbes e as nuances, propondo um estado de consciéncia mais agucado, que
envolva a totalidade do trabalho do ator/atriz — a integragédo do corpo e mente. Esta €
uma das chaves para a autonomia, 0 pensamento transposto e chegando ao corpo,
passando a ser um todo composto por corpo e mente.

A foto a seguir mostra um momento da apresentagéio ao publico. E um retrato

do treino como cena, ou seja, o0 treino da cena mostrado com a estrutura de uma
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cena. As atrizes e 0s atores criaram sua prépria partitura ao longo dos encontros, e
eles trabalharam sobre esta partitura construindo-a por meio de acdes fisicas e
vocais. Na cena retratada na imagem, todos os integrantes do grupo estao no palco.
Um de cada vez executa sua criacao, e os demais o imitam, conforme descricdo na
pagina 24. Esta estrutura foi determinada pelo coordenador do grupo a partir do

material que a atriz/ator possuia.

Figura 5. Mostra ao publico. Construgao de cena a partir do Treino da Cena-foto cedida por

Adriana Serrao.

O treino da cena é dedicado para a organizacdo do material cénico elaborado
no treino criativo, para a escolha racional de significados que se queira transmitir por
meio dos elementos que compdem a cena. Este trabalho inclui fazer opcoes, e isto
também funciona como forma de aprendizagem. Propfe a atriz/ator que amplie seu
conhecimento na pratica teatral por meio de sua criacao.

De acordo com a compreensdo de que existem niveis diferenciados de
organizacdo do trabalho do ator/atriz, podendo ser o trabalho do ator/atriz sobre si
mesmo e o trabalho da atriz/ator sobre a cena; é importante salientar que o treino da
cena de que aqui se trata ndo € um ensaio, mas que faz parte ainda do trabalho
sobre si. Porque o objetivo da apresentagdo ndo € a estruturacdo e apresentacdo
publica de um espetaculo, mas sim uma etapa da preparagdo do ator, onde ele é

colocado diante do publico para vivenciar uma situacdo de exposicdo real,
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experimentar a troca com 0s espectadores, compreender o que vem sendo realizado
individualmente como construgéo do grupo, entre outros objetivos.

Em algumas situacdes do treino, os envolvidos sdo atuantes e espectadores.
Estas situacdes ocorrem, em geral, quando alguns integrantes ndo evoluem na
elaboracao de suas criagcbes. Entdo, os demais assistem para poder dar conselhos,
como citado a seguir, quando sera explicada a cena M, ou quando alguns dos atores
evoluiram significativamente, servindo de modelo para os demais. Nas duas
situacdes, o que importa é a reflexdo que, tanto os atores/atrizes que assistem,
guanto os que realizam, fardo sobre a pratica, podendo comparar o seu trabalho
com o do colega e reconhecer elementos que possam funcionar tanto para o outro
guanto para si mesmo.

Portanto, o teatro acontece, de fato, quando na presenca do espectador, e a
cena é composta de elementos previamente fixados e criados, salvo se o0 espetaculo
tiver um carater improvisacional. Tendo em vista estes pressupostos, 0s

atores/atrizes simulam a relacdo com a platéia que vira posteriormente.

3.3. ELABORACAO E ENSAIO DE CENA

Aqui é descrita a analise que foi feita a partir de uma das cenas construidas
pelo SESC/C.P.T.A., trabalhada por uma atriz (B) e um ator (A)13, atentando para o
seu processo de criacdo. A descricdo € baseada nas anotacdes feitas no diario de
campo da pesquisadora, no periodo de agosto a outubro de 2008, e nas entrevistas
feitas com o ator A. Foi feita a opcao por esta cena devido ao fato de que o processo
de elaboracéao foi calcado nos estimulos do coordenador, na tomada de consciéncia
dos realizadores, e em suas escolhas, mas também por esta cena estar com a
construgdo adiantada em relacdo a outras em que o0 centro também vinha
trabalhando.

Nesta cena, os atores A e B se colocam frente a frente, imaginando que entre
eles ha uma mesa. A mesa imaginaria, utilizada por eles para elaborar sua criacao,
nao carece, necessariamente, ser clara na leitura do espectador. Na imagem abaixo,

podemos observar os atores trabalhando a cena.

13 Sergo utilizadas as letras A e B para me refeds atores, por questbes éticas. A utilizacdo dassféoi
autorizada pelos mesmos.
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Figura 6. Atores trabalhando sobre a cena. Ao fundo, os demais executam a mesma

construcédo cénica.

A cena comecou a ser trabalhada a partir de uma proposta feita pelo
coordenador, e surgiu da necessidade de B em buscar o estado de “presenca, o

estar vivo, ‘em-vida™ (BURNIER, 2001, p.18) mesmo com o corpo fixado em um
pequeno espaco, sem grandes movimentacdes. A e B tinham dois textos em
universos diferentes. Além disto, também possuiam como material o seu treino
pessoal, 0 que constituia em uma série de movimentos ja desenvolvidos no
processo de criagcdo dentro do SESC/C.P.T.A. e utilizados constantemente na
preparacao, durante o treino, tal como explicado na Secédo 3.2.2. Quanto a isto, o
ator diz que:

A - Alexandre propds a unido destas situacdes ou "universos" com uma regra basica: uma
mesa — destas que tém quatro pernas, superficie reta — ante a qual estariamos “sentados no
ar". Entdo a posicao fisica se estabeleceu [...].

Aqui, a postura corporal foi 0 meio encontrado para que a atriz e o ator
pudessem descobrir em seus corpos o que de fato é ativado para o estado de
presenca, sobretudo as tensdes geradas no corpo a partir da atitude ao simular estar
sentado em cadeiras, e mais, 0 que de fato € necessario que seja feito em sua
atuacdo e o que é desnecessario, exagero ou falta de consciéncia do que se faz.
Esta afirmacéo é decorrente do conceito de que a atriz/ator deve ter consciéncia de
seu corpo e daquilo que executa, como foi citado na pagina 17. Entdo a proposta de

trabalharem com o corpo fixo em ponto fixo no espaco possibilitou que A e B
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atentassem para seu préprio corpo, e a relacdo deste corpo com o outro e também
com 0 espaco.

Ainda segundo o ator, a voz ndo estava elaborada nas possibilidades de um
dialogo mais coloquial, o que pode se referir a uma “voz organica”, no sentido de
que “[...] a organicidade é algo que pede um nivel de organizacdo interna
extremamente complexa, tanto quanto, por exemplo, é a organizagdo interna de
nosso corpo” (BURNIER, 2001, p.53). Para alcancar este nivel, os atores/atrizes
teriam que trabalhar arduamente sobre sua cena, o que também foi feito a partir de
sugestbes dos colegas. Para que o treino fosse o meio de alcancar esta forma
organica de falar, entre as sugestbes estavam:

- 0 trabalho fisico buscando a ativacéo do diafragma, pressionando-o com as
maos, com inspiracao e expiracao do ar mais intensificada;

- caminhando pela sala tocando os colegas, para despertar em si a
consciéncia de utilizar seus instrumentos corporais em beneficio da fala;

- 0 trabalho fisico através da danca e da musica que, em conjunto,
possibilitava impulsos diferenciados através do andamento e do ritmo.

De acordo com A, o orientador prop6s que trabalhassem os movimentos para
que estes se transformassem em ac¢des, utilizando como estimulo musica operistica.

Ele ressalta:

A - Trabalhamos muitas vezes no tempo da execucdo da cena, na colocagéo da voz, na alteracdo do
tom e em nuances de sentimentos e sensac¢fes possiveis (6dio, indiferenca, medo, pavor, soliddo,
desejo, etc.) sempre buscando o dominio da técnica que vamos desenvolvendo, alcancando uma
estética que se vé através das imagens e da relagdo na emissao e na escuta da voz (isso na cena).
Talvez os elementos envolvidos com os sentimentos e sensacgdes € que tornam 0s personagens
"humanizados" para a cena.

Como pode ser visto 0 que é aqui descrito sdo as impressfes e 0
entendimento do ator. A pesquisadora acredita que um melhor entendimento de
como se processa a construcdo da cena para os envolvidos também pode levar a
compreender como se constroi a sua autonomia durante esta elaboracdo. Enquanto
processo reflexivo, a compreensdo de suas acbes € 0 primeiro passo para sua

capacidade de mudanca. De acordo com Feldenkrais,

Para mudar nosso modo de a¢do, devemos mudar a imagem propria que
esta dentro de nds. Naturalmente, o que esta aqui envolvido é a mudanca
na dindmica de nossas reacdes e ndo a mera substituicdo de uma acao por
outra (1977, p.27).

Logo, quando o ator é capaz de entender como se processam as mudancgas



36

em seu trabalho, compreende como realiza-las de acordo com seus objetivos. Esta
compreensao, uma vez feita pelo ator, pode |he fornecer subsidios sobre como sua
autonomia é edificada.

Durante as observacgOes feitas, foram presenciadas algumas das etapas da
criagdo desta cena. Diversos foram os momentos em que A e B se colocaram a
disposicdo de seu orientador, e serviram de objeto de estudo para os demais
colegas. Muitos também foram os momentos em que eles trabalharam apenas um
com o outro, e ainda varios foram os momentos em que todos executavam a mesma
cena estruturada por eles, repetida na estrutura, porém impregnada por
caracteristicas de quem a executava, tal como descrito a seguir:

No primeiro momento, A e B realizam a cena e os demais observam. Depois
de iniciado o encontro, quando os atores/atrizes ja haviam passado pelo treino fisico
e criativo, e adentrando no treino da cena, A e B sdo chamados a realizar sua
criagdo para os demais observarem. Eles realizam a cena uma primeira vez, e, a
seguir, repetem. Os outros sdo convidados a fazer comentarios, dando sua opiniéo.
Através das falas, p6de ser percebida a crescente evolugcdo da cena durante o
processo, apesar de esta ter sido presenciada pela primeira vez. Para que a cena
pudesse melhorar, foi sugerida a utilizacdo da voz com mais poténcia e maior
organicidade, tendo sido sugerido que as méaos da atriz ndo estavam de acordo com
resto do trabalho feito por seu corpo, e que havia imprecisdo em algumas das a¢cbes
dos dois realizadores. Todos o0s colegas deram sua opinido. Contudo, os
comentarios eram apontamentos do que precisava ser melhorado, e ndo caminhos
para a mudanca. Com isto, o coordenador se deteve a questionar o grupo com
perguntas como: “O que pode ser melhorado?” e “Como pode ser melhorado?”.
Depois que o grupo respondeu novamente sobre o qué e ndo como, ele solicitou que
A e B tornassem a repetir, sem esperar que se justificassem quanto a atuacao.
Quando terminaram, o coordenador lhes deu indicagdes precisas. Disse para o ator
repetir, e interveio nos momentos em que a acdo estava imprecisa. Deu-lhe
exemplos de como estava falando, e ressaltou que, daquela forma, B néo
comunicava a intencdo desejada. Pediu a atriz que se concentrasse em suas maos.
Naquele primeiro momento, pode ser avaliado que as indicagées do coordenador
guiaram A e B para a descoberta de elementos de seu proprio trabalho, para eles
poderem melhorar sua atuacdo. Nisto, também os colegas auxiliaram na reflexao,

percebendo o que poderia ser melhorado. No entanto, ainda néo tinham consciéncia
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de como melhorar.

A partir desta descricdo, pode ser compreendido como se da parte do
funcionamento do processo de preparacdo do ator no SESC/C.P.T.A. Neste
processo, ha o envolvimento de todos os participantes nos trabalhos individuais,
pois, analisando os trabalhos uns dos outros, e acompanhando a sua evolugéo, os
atores/atrizes exercitam a observacgéo e a reflexdo analitica. Ao verem o outro, véem
também a si mesmos, e aquilo que é apontado no trabalho do colega também pode
ser empregado para o seu. Assim como ver o0 outro, este também o vera, e € preciso
preparar-se para isto. Na medida em que participam e realizam a andlise das cenas
dos outros, ja ttm como antecipar solucdes, corre¢des, alteracbes em suas proprias
criacoes. E quanto a isto, aqui € defendida a posicdo de que este processo os faz
aprender a ter responsabilidade sobre seu proprio trabalho, e também os ajuda a
construir a sua autonomia.

Na observagédo do segundo momento, A e B trabalhavam na cena separados
do grupo. Ao chegar ao hall que antecede a sala de trabalho do SESC/C.P.T.A., a
pesquisadora encontrou A e B, agora utilizando uma mesa real, sendo observados
por Alexandre. Este falou de algumas limitagbes sobre as circunstancias da cena. Os
fez lembrar de que estavam em uma mesa, e que precisavam lidar com este objeto
de cena, pois utilizavam um moével real. Este objeto foi agregado ao trabalho para
que A e B pudessem ter a dimensédo de como seu corpo se localiza em relacdo a
mesa, qual a distancia e quais as limitacdes impostas por este jogo com o movel. O
coordenador ainda ressaltou que deveriam ter consciéncia da intencdo de suas
falas, do tom empregado, do volume e do ritmo. Fez apontamentos em relacdo ao
corpo dos atores, como, por exemplo, a mao e o braco de A, que pareciam inertes,
enquanto o resto do corpo trabalhava. Traco semelhante aparecia nas maos de B.
Depois, Alexandre questionou 0s atores sobre a percep¢do destes quanto a cena,
fazendo-os pensar no que estava bem e no que ainda deveriam se aprimorar, e
principalmente, em que B deixava que sua energia se esvaisse. Os dois disseram ter
consciéncia do que ocorria, mas alegaram nao encontrar o0 caminho para chegarem
a um resultado mais satisfatério. O coordenador pediu-lhes que, entdo, o
encontrassem por si s6s. Conferiu- lhes a responsabilidade de descobrir como
chegar aos resultados desejados. Colocou uma musica com o volume muito alto e
se retirou. Para serem ouvidos A e B precisaram sobressair-se a musica. Alexandre

nao deu nenhuma orientagéo quanto a se fazerem ouvir, ou a falarem em um volume
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superior ao da musica, mas isto ficou implicito. Entrou na sala para trabalhar com os
demais. A e B continuaram sendo observados pela pesquisadora. Eles repetiram
diversas vezes a cena buscando os elementos propostos. No inicio, estavam
“travados” e, aos poucos, comecam a “se soltar”. Logo B comecou a progredir, sua
voz ganhou volume e ela jogou com tons e nuances. O ator A continuou formal,
fazendo a execucao pela execugdo, ou seja, realizava sua criagéo repetindo o que
tinha de material, mas em um nivel mais superficial quanto a motivacdo. Nao havia
dialogo entre o fazer e o refazer a cena, ndo falavam desnecessariamente, apenas
trocavam olhares e algumas palavras para a proposicdo de uma nova tentativa.
Porém esta forma de comunicagdo lhes permitia ndo perder o estado instaurado e,
segundo a avaliacdo da pesquisadora, culminou na evolucdo da elaboracdo, que
ganhou dinamica e ritmo, e suas vozes foram gradualmente empregadas com maior
organicidade e seguranca. Algumas das acbes, antes imprecisas, tornaram-se
precisas. Segundo Freire,

Minha seguranca se alicerca no saber confirmado pela propria experiéncia
de que, se minha inconclusdo, de que sou consciente, atesta, de um lado,
minha ignoréncia, me abre, de outro, o caminho para conhecer (2008,

p.135).
Ao ganhar maior seguranca no que realizavam, A e B se sentiram seguros
para investir ainda mais na sua realizacdo. Eles haviam progredido a olhos vistos, e
poderiam ir ainda além, mas havia ali um crescimento que se deu pela consciéncia,
que cada um deles foi impulsionado a buscar, para que pudessem alcancar os
resultados almejados. Na medida em que a cada repeticdo havia um novo estimulo,
direcionando a atencéo dos atores cada vez mais profundamente para si mesmo e
para seu colega, instaurou-se uma consciéncia ampliada de si e do outro, tal como
citado na pagina 18. O processo criativo foi usado como ferramenta para que a cena
em que os atores vinham trabalhando adquirisse a forma desejada e fosse
desempenhada com a intencdo desejada. Este momento diz respeito ao treino da
cena, que também é um processo criativo. Contudo, A reconhece ter dificuldades
para dominar a “escuta” do corpo do outro no movimento e na acao. No entanto, ele
ja possui a consciéncia de que precisa trabalhar este ponto. Esta evolucdo mostra
gue, conforme os atores/atrizes adquirem consciéncia de si dentro do processo de
criacao e ensaio de cena, potencializam sua capacidade de interferir no mesmo. E,

portanto, também potencializam a sua autonomia.
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No terceiro momento, A e B realizam a cena e o grupo os acompanha. Dentro
da prética de trabalho do SESC/C.P.T.A., como explicitado na pagina 25, € comum
que os atores/atrizes reproduzam a criacdo de outros, nao pelo simples repetir, mas
sim para apreender elementos presentes no trabalho do colega e para poder
assimila-los e os transformar em conhecimento, para enriquecer seu fazer. E, como
foi dito antes, trata-se de desenvolver a compreensao através de um processo que
comeca no exterior para depois ser interior, e que se da quando o conteudo passa a
ser a propria obra, ou seja, quando adquire o sentido construido pelo ator que a
imita, e ndo apenas a sua forma. Isto ocorre em diversos momentos, desde o
treinamento até as cenas. A criacdo de A e B passa por este momento de ser parte
da construcdo do aprendizado dos demais. Aqui os criadores, A e B, passam a
liderar os colegas, que os seguem realizando as partituras dos lideres, podendo
optar por seguir A ou B.

Foi possivel observar esta cena sendo executada na sala onde comumente
ocorrem 0s encontros, durante uma aula aberta, e depois novamente em um
encontro fechado. Nas trés ocasides, a cena conservou a mesma estrutura, as
mesmas falas, porém houve um salto positivo na sua realizacdo apés a aula aberta.
E como se o retorno dado pelo publico tivesse alimentado o trabalho, que ganhou
forca e dinamica, sendo esta Ultima o elemento mais ausente na criacdo. O grupo
todo sofreu uma transformagcdo com a mostra, mas cabe aqui falar apenas desta
cena, que ganhou maior dindmica e organicidade com a participacdo dos demais.
Isto demonstra a importancia da relacdo dos atores/atrizes com o publico, que
deram o retorno como espectadores, mas também como criticos, contribuindo para o
grupo em uma conversa apos a demonstracdo. A aula aberta serviu justamente para
que as atrizes/atores pudessem perceber como seu trabalho € recebido, refletir
sobre isto e repensar seu trabalho.

Enfim, os meios utilizados na construcdo da autonomia pelos atores do
SESC/C.P.T.A. que realizaram a cena descrita, constatados na presente analise séo:
as indicacbes do coordenador, os apontamentos e sugestdes dos colegas, a
repeticdo como elemento do trabalho em seu processo de criagao, e o retorno dado
pelo publico ap6s a demonstracéo do trabalho. Acredita-se que estas tenham sido as
circunstancias que propiciaram a tomada de consciéncia de A e B em relacdo a
atuacdo empregada na criacao. Circunstancias que favoreceram a reflexao analitica

e a reavaliacdo do trabalho, permitindo aos atores optar por novos caminhos e
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perceber que dispunham de elementos cénicos de que nao faziam uso, ou

utilizavam de modo pouco consciente.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

O estudo aqui apresentado pretendeu explorar as maneiras utilizadas pelos
atores/atrizes do SESC/C.P.T.A. para a construcdo da autonomia na pratica teatral.
Os principais elementos que fundamentam a investigacdo sado a preparacdo do
ator/atriz, o processo criativo e a conscientizagdo de si, chegando assim a
autonomia. Elementos como os estimulos recebidos pelo coordenador do grupo e
seus apontamentos séo tidos como ferramenta desta aquisicdo. A questdo levantada
nao finda esta investigacdo, e sim proporciona novos questionamentos acerca do
trabalho de pesquisa suscitado pelo teatro.

Os pontos levantados como meios de constituir a autonomia, dentro do
SESC/C.P.T.A., sado fundamentalmente definidos pela conducédo do trabalho proposto
por seu coordenador, que estimula o treinamento — treino fisico, treino criativo e

treino da cena — e propicia a formagéo das liderancgas.

4.1. AUTONOMIA E A CONDUCAO DO TRABALHO

A forma como o trabalho € conduzido é determinante sobre os resultados
cénicos, seja no que diz respeito a um espetaculo, ou no que se refere a atitude dos
atores/atrizes durante a prética teatral. A condugdo da pratica comumente tem
objetivos a serem alcancados. Portanto, a maneira como esta é realizada sera
fundamental para atingi-los.

No modo de trabalho estabelecido no SESC/C.P.T.A. a conducéo é realizada
pelo coordenador do grupo, que coloca os participantes na posicao de responsaveis
por seus resultados. E se coloca como um organizador, ou seja, como o “ diretor
(que) trabalha e escuta. Ele ajuda os atores a trabalhar e escutar” (BROOK, 2002, p.
102). Neste processo, o coordenador costuma questionar as atrizes/atores, nao lhes
entregando respostas prontas sobre como devam executar suas acbes, 0 que
aprimorar em si e outros pontos de sua preparacédo e treinamento. Como fala a atriz
G:

[...] Eu me sinto livre, mas essa liberdade me da medo, porque eu ndo tenho mais o professor que diz
como vai ser o exercicio. E isso € muito mais dificil... Porque quando a gente tem um professor... Ail A
gente ndo se preocupa, a gente se preocupa, mas ndo com a nossa criacdo, € com o todo, e aqui... é,
€ o0 de cada um, mas que forma o todo. E o Alexandre ndo vai me dizer, “... vai por &, vai por aqui...”,
€ que nem antes, quando a Adri perguntou: “Ai, ndo sei!”. E ele diz: “Opta! Como € que tu vai fazer?”
Sou eu que decido. Nao é alguém que vai decidir por mim, e isso € muito dificil porque tu tens que
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assumir um trabalho, entdo se tu ndo tens, tu vais ter que ter.... eu que sou, eu era acostumada com
isso. Al... vou pro professor, o que o mestre diz é isso! E ‘ta muito bom. E o Alexandre néo, ele te
questiona todo o momento, todo momento. Entdo, essa liberdade eu acho que me da muito mais
responsabilidade, me faz ter que me colocar, se ndo o trabalho ndo anda, ndo anda, ndo anda...e é
muito mais dificil.

Como pode ser visto, 0s integrantes sdo chamados a reflexdo de sua pratica,
e suas criacbes sdo construidas com total independéncia, ou com uma “liberdade
gue da medo”, sobre suas necessidades de expressdo, sua voz, ou seja, 0 que
querem dizer é revelado por meio de sua elaboragdo cénica. Neste caso, “(a)
tendéncia de embelezar € substituida por outro critério: a necessidade de encontrar
o verdadeiro eco interior.” (BROOK, 2002, p. 35)

Cabe salientar que o trabalho produzido durante os encontros semanais teve,
durante o ano de 2008, trés apresentacdes para o0 publico, e, apds elas, uma
conversa para obter um retorno. Esta, segundo a percepcédo da pesquisadora, foi
mais uma das maneiras encontradas para possibilitar que os integrantes se
confrontassem com eles mesmos, com as suas limitagdes e necessidades. E, desta
forma, eles podem estar em permanente construcao e desconstru¢cao, bem como se
avaliarem com critérios externos a si, mas sobre o resultado concreto do que
elaboraram. Os atores/atrizes falaram sobre seu processo de criacdo e a platéia fez
indagacdes e criticas. Isto possibilitou troca e crescimento, a medida que as
atrizes/atores foram os responsaveis pela condugdo deste didlogo. E, em outro
momento, entre eles, realizaram a avaliacdo dos resultados, com a participacao do
coordenador. Sem cobrancas ou diretrizes do que deveria ser feito dali por diante,
mas com questionamentos sobre o que os envolvidos haviam percebido e concluido
com a experiéncia.

No grupo investigado, foi percebido que um dos fatores empregados para a
construcdo da autonomia é a maneira como o trabalho é guiado. E esta surte
resultado na postura dos integrantes, o que culmina em seus resultados cénicos. A
autonomia, aqui, possibilita a autoria sobre o fazer. Aqui se afirma que sao dois os
elementos ligados — autonomia e autoria — e que ambos facilmente podem ser
confundidos. Compreende-se a autoria como aquilo que diz respeito a quanto de si
esta presente na criacdo e o0 quanto este ator/atriz foi criador de sua elaboracdo. A
autonomia refere-se ao quanto ele guiou a si mesmo e refletiu sobre suas escolhas,

ainda que estimulado por um terceiro.
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4.2. CONSCIENCIA E AQUISICAO DE AUTONOMIA

Durante a andlise aqui apresentada, foi importante verificar se o ator/atriz se
percebe autbnomo em sua pratica, pois, sem esta consciéncia, seria dificil
sistematizar sua pratica de maneira autbnoma. Sendo assim, podemos dizer que “(a)
tomada de consciéncia é uma apropriacdo no nivel da compreensdo da acgéo
realizada [...]" (ICLE, 2002, p.175).

Para construir a autonomia, o individuo passa por um processo de
conscientizacéo, e esta lhe proporciona a apropriagdo e compreensao, como dito por
Icle (2002). No entanto, os fatores que fazem com que a consciéncia seja
despertada sdo os mais diversos possiveis. Mesmo depois de despertada, exige do
ator/atriz um estado de alerta, pois “(0) teatro talvez seja uma das artes mais dificeis,
porque requer trés conexdes que devem coexistir em perfeita harmonia: os vinculos
do ator com sua vida interior, com seus colegas e com o publico” (BROOK, 2002, p.
26).

No grupo pesquisado, foi possivel perceber que a reflexdo que os
participantes sdo estimulados a fazer, em relagcdo a sua pratica e as suas
necessidades artisticas e humanas, sdo determinantes para a aquisicdo de

autonomia. De acordo com a atriz S:

S - Porque as vezes a gente, a gente aprendeu assim..., algumas técnicas e a gente faz e as vezes
aquilo ndo te acrescenta nada, sabe? Tu faz porque tu viu, tu aprendeu, tu viu os outros fazendo, mas
‘tal ‘T4 me acrescentando? ‘Ta me deixando no estado em que eu preciso agora, pra essa cena?
Esse olhar, assim..., sabe? Realmente ‘t6? Nao, ndo ‘t6! Entédo, sabe...se ndo ‘t4 te acrescentando,
entdo ndo faz. Entdo porque ta fazendo? Fazer por fazer! Entédo, de repente, vé nesse “procurar 0
meu mosaico” e 0 qué que me acrescenta, o qué que € importante pra mim disso, desse leque de

possibilidades...

Cabe salientar que o nivel de autonomia construido entre os membros do
grupo é heterogéneo. Alguns integrantes estdo muito aquém de serem autbnomos, e
nestes fica clara a postura de quem aguarda respostas para suas questdes, como se
houvesse uma formula que logo lhes pudesse ser entregue. Para outros, o discurso
demonstra que ja ha uma clareza do que Ihes falta para chegar a autonomia, e a
manifestacdo de um desejo de ser autbnomo, mas na pratica ainda ndo acontece.
No processo de formagao do ator/atriz, este fator realiza a divisao entre etapas do
conhecimento. Icle (2002) descreve categorias gerais de “pensamento-acdo” e as
relaciona com a presenca fisica do ator, sendo elas: superficial, plena e profunda.

Pode ser pensado que estas trés categorias possam ser empregadas, em parte, no
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assunto abordado na reflexdo aqui discutida. Tendo em vista a tomada de
consciéncia como ferramenta para construcédo de autonomia, as categorias descritas
por Icle servem para elucidar o processo crescente de aquisicdo da autonomia.

Segundo ele,

(o) ator (atriz) que trabalha, ainda, num plano superficial ndo consegue
transformar o pensamento em energia corporal e vice-versa. Ele néo
elabora sua presenca de forma a interagir consigo mesmo na sua acao
(2002, p. 149).

No que diz respeito a consciéncia, o plano superficial pode ser compreendido
como um nivel pequeno de conscientiza¢do de si. Ja quanto ao pensamento-acao
pleno, Icle diz que “[...] este estado é fruto de constru¢des passadas, reconstruidas e
reorganizadas no aqui e agora [...]" (Ibidem, p.152). Para que o pensamento-acao
pleno seja realizado de forma integral, € preciso que o ator/atriz se mantenha em
guestionamento constante. Este seria um nivel de consciéncia mais agucado, porém
sempre carente de estimulo continuo. E por ultimo, Icle descreve o pensamento-
acao profundo como a possibilidade de “[...] construir um trabalho que atinja e ao
mesmo tempo, seja uma extensado da propria existéncia do ator (atriz) [...]" (Ibidem,
p.152-153). Aqui se revela o nivel de consciéncia mais elevado, quando o ator/atriz
consegue ter os seus sentidos tao despertos para encenagao quanto os teria em sua
vida cotidiana, ou mais ainda. E um estado de alerta controlado pela atriz/ator. T4do
logo este se aproprie de suas acbes num nivel de consciéncia mais elevado, o
ator/atriz podera determinar a sua construcao artistica, bem como os demais fatores

gue influenciam nas conexdes entre seu universo interior e o exterior.

4.3. 0 PROCESSO CRIATIVO E A REALIZACAO DE ESCOLHAS

N&o existe uma teoria Unica e método que defina o qué é ou como se da o
processo criativo. Para alguns grupos, existe um integrante que, estando de fora,
organiza as cenas, sem participar das mesmas. Para outros, todos os integrantes
estdo diretamente envolvidos na cena, criando e fazendo opg¢bes, muitas vezes de
maneira inconsciente. De alguma maneira, “[...] quando um certo numero de
individuos encontra simbolos comuns para 0s elementos neste modelo inconsciente,
eles formam um grupo” (COURTNEY, 1980, p. 262). No entanto, se estipula ndo um
discurso unico que se repita por todos, mas formas diferentes para o mesmo

discurso.
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No processo de criagdo em grupo, tudo parte do jogo de relagbes. Mesmo
guando é um individuo que cria, no momento em que sua idéia sai do plano mental e
passa ao plano da acdo, seu pensamento-acdo esta sujeito as interferéncias dos
demais, que reagem, transformando a acao inicial. Entdo, um novo traco surge da
juncéo dos desenhos das acdes individuais. Portanto, o que era no inicio, jA ndo o é
mais “[...] por isto que o processo muda a todo instante [...]", e que “[...] ndo é um
processo de confusdo, mas de crescimento” (BROOK, 2002, p. 102). E importante
que cada atriz/ator se redescubra, durante o processo de trabalho. A proposta € a de

que

(as) relagcBes estejam ativas e em movimento, fixando claramente em que
lugar desta atividade esta a consciéncia do homeme-individuo que conhece,
deseja, admira, cria, enquanto ja conhece, deseja, admira, cria etc., e se
conhece ndo como isolado, mas rico de possibilidades que Ihe séo
oferecidas pelos outros (...). (RAGAZZINI, 2005, p.74)

Por meio de jogos e improvisacdes, 0s atores investigam o universo teatral. A
elaboracdo de sequéncias de movimentos, 0 exercicio de repeti-las de diferentes
maneiras, e a criagdo de cenas, entre outras atividades, refere-se ao processo
criativo, e é sobretudo, a forma como ele se estrutura que podera contribuir para a
construcdo da autonomia. Salienta-se aqui o modo pelo qual esta se estrutura, pois,
as vezes, trata-se de um processo organizado e determinado por um
coordenador/coordenadora. No grupo observado, este processo se da de modo que
0s atores/atrizes tenham que buscar, em sua subjetividade, subsidios de criacéo, e
também tenham liberdade para sua elaboracéao.

O processo criativo aqui descrito aborda o0 momento de criacdo, ou seja,
quando o ator/atriz se debruca sobre o seu fazer. Este € um momento de escolhas, e
a forma segundo a qual estas escolhas se processam é que constituem a sua
autonomia. Segundo Paulo Freire, “[...] a autonomia vai se constituindo na
experiéncia de varias, inUmeras decisdes, que vao sendo tomadas [...]” (p.120,
1996). Portanto, uma das ferramentas utilizadas pelos atores/atrizes do
SESC/C.P.T.A., e talvez mesmo a mais consistente, € a do enfrentamento de suas
escolhas, ou seja, a da sua responsabilidade diante de suas op¢des quanto ao qué
fazer, como fazer, onde e quando fazer. Assim, ao término do periodo de estudos, do
periodo de observacao, analise, e finalmente, das reflexdes efetuadas e registradas
nesta monografia, a pesquisadora considera oportuno concluir que, a decisao de

exercitar o ato de optar e de tomar a atitude de assumir suas opc¢des, ou seja, a de
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também tornar-se autor, de forma consciente e consistente, é, para a atriz/ator, etapa

primordial para aquisicdo de sua autonomia no fazer teatral.
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