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introducao



Esta imagem é a identidade visual do Espetaculo EncenaACAO. Foi
criada junto com a forma de escrever o nome do espetaculo, no ano da
primeira montagem, por Thais Quintella, na época estagiaria de
programacao visual, e imediatamente aprovada por todos. Como o
EncenaACAO esta indissociado do Projeto Fazendo Género, a imagem
tornou-se conhecida na escola como a marca do Projeto. Por esta

razao, esta aqui.
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introducao

O Projeto Fazendo Género, atualmente, encontra-se em fase de avaliagéo e re-
direcionamento de rumos. Em parte porque eu e Fatima percebemos a necessidade de
analisar a trajetéria do Projeto, a atuacdo de ambas e os resultados obtidos, com
vistas a refletir sobre sua producédo, buscando novas acbdes. E também porque fui
eleita para o cargo de Direcao-Adjunta de Ensino do Colégio de Aplicagcdo da
Universidade Federal do rio de Janeiro, o qual assumi em janeiro de 2002, criando
uma situacdo de dificuldade para conciliar as demandas da minha nova funcéao,

somadas aos compromissos do Mestrado e a coordenacao do Fazendo Género.

No ano de 1995, no entanto, as circunstancias eram outras. Tao logo eu
ingressei na escola como professora de Artes Cénicas, em varias turmas, os alunos ja
me pediam para fazer teatro e nao sé ficar improvisando, andando pelo espag¢o ou
jogando. NA&ao que houvesse alguma rejeicdo ao processo de ensino-aprendizagem
artistico desenvolvido até entdo; na sua maioria os alunos reconheciam esse processo

de auto-expressdao como valido e prazeroso, mas eles queriam mais...montar uma

peca.

Naquela ocasiao, expus ao Setor Curricular de Artes Cénicas a solicitacdao dos
alunos pela montagem teatral e passamos a discutir aquela possibilidade. Em relacéao
a isso, ocorreu-nos muitos questionamentos, uma vez que o trabalho pedagdégico do
Setor vinha ja ha alguns anos encaminhando um outro tipo de ensino da linguagem
teatral, rejeitando a encenagédo como objeto pedagdgico:

- por que os alunos apresentavam esta demanda? Havia algum
equivoco ou percal¢co nas estratégias didaticas que o Setor Curricular
vinha adotando? Quais?”’

' No decorrer desta dissertagdo, quando eu apresentar alguma citagao que seja o registro de um depoimento ou
que expresse uma fala ou comentario, escreverei com diferentes tipos de fontes graficas. Este procedimento tem o
intuito de evidenciar o carater informal e a ndo impessoalidade que envolvem estas manifestagbes, conferindo-
Ihes, pela diferenca visual, o atributo de personalidade que contém.
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“- sera que havia uma espécie de necessidade intrinseca ao processo de aprendizagem
artistica que exigia a apresentacédo de algum resultado para fora do territério da sala de

aula?”

“- se os alunos apresentavam o interesse de montar, por que nido? Nio
estariamos negando o movimento deles em funcido de algum tipo de
conservadorismo, preconceito ou ainda assumindo a postura de donos da

verdade, ditando a forma certa de ensinar/ aprender a linguagem?”

“- Todavia, se encenassemos, nio estariamos compactuando com a notdria e
negativa influéncia que a midia exerce sobre os adolescentes, destacando os
aspectos glamourosos quanto a dinheiro, fama, e status social do exercicio da

profissio do ator?”

A partir dessas questdes, eu e a outra professora de Artes Cénicas, Prof. Fatima
Novo, decidimos iniciar estudos sobre a metodologia do ensino de Artes Cénicas e

experimentar novas propostas didaticas.

O Projeto Fazendo Género surgiu dai. Em sintese, nosso objetivo era pesquisar e
aplicar uma nova proposta pedagdgica no Colégio de Aplicagcdao para o ensino de Artes
Cénicas no Ensino Médio, a qual incluisse a vivéncia do processo de montagem de um
espetaculo, desde a preparacao corporal e composicao cénica até a concepcao dos
elementos que compdem o espetaculo e captacdo de recursos necessarios para sua

realizacao.

Era uma grande incerteza. Estavamos partindo para um caminho desconhecido. E
assim o Fazendo Género foi sendo fabricado por muitos... Muitos sonhos, muitos
corpos, muitos suores e muitos sorrisos. Muitos movimentos também: de pessoas e de

coisas vividas, de esforgos e de sentimentos, de aprendizagens e de novidades.

De fato, nos depoimentos dos alunos do Ensino Médio que participaram do Projeto
Fazendo Género, a vivéncia da montagem do espetadculo EncenaACAO aparece
comumente descrita como uma experiéncia intensa e singular, repleta de diferentes
situacdes afetivas. Momentos de encontro, nas ocasiées em que ha descobertas ou
unido, como, por exemplo, achar a forma de expressdo que se procurava, a flexdao de
voz, o sentido de um gesto etc. ou compartilhar sentimentos de intensa alegria e
coesdo em algum ensaio e na estréia. Momentos de perda, quando se decide por um
ou outro caminho, abandonando outras possibilidades, quando se opta por um
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movimento, quando alguém deixa o Projeto e, por ultimo, o encerramento, que todo
ano deixa uma sensacao de perda. Momentos de confusdo, em que o grupo sente-se
disperso, sem rumo. E assim tantos outros momentos ocorrem, de confronto, de

decisado, de insegurancga, de satisfacao etc.

Esta mobilizacdo dos alunos frente a proposta pedagdgico-artistica do Fazendo
Género e a insercao do Projeto no contexto capiano levaram-me a refletir sobre o
processo de criacdo e producao estética na escola, suas possibilidades de
contribuicdo para a formacao do individuo e de transformacéao do espacgo escolar.

As falas e as atitudes dos alunos demonstravam que eles, durante o processo de
criagao, tornavam-se capazes de compreender o fazer teatral como uma atividade de
carater coletivo, inscrita em um contexto social, com um processo consciente de
criagao. Indicavam também que, por meio desta proposta pedagédgica, os adolescentes
iam reconhecendo o produto teatral como resultado do trabalho de um grupo de
pessoas que demanda a construcdo de um saber especifico e circunstanciado social e
culturalmente. Depreendia-se, ainda, das suas manifestagcdes um comprometimento
afetivo que envolvia o processo de criagdo e um amadurecimento que a vivéncia lhes
proporcionava quanto a percepcao de si e do outro, bem como a afirmacdo de sua

identidade e do seu papel no grupo.

Por outro lado, a trajetéria do Projeto no ambito da UFRJ, principalmente no
Colégio de Aplicagcao indicava que o Fazendo Género foi angariando espago na
comunidade e nas instancias administrativas e politicas do Colégio e de outras
unidades da Universidade.

Estas reflexdes fizeram-me ponderar sobre o Fazendo Género e a sua pratica. De
como o Projeto foi, ao longo do tempo, enraizando-se no cotidiano académico do
Colégio de Aplicagdo/UFRJ e constituindo um processo de ensino de Teatro com
caracteristicas peculiares.

Todavia, logo me deparei com um problema: o Projeto Fazendo Género nao foi
criado para ser um objeto de pesquisa. Sua experimentacdao nado estava pautada em
uma acao dirigida, calculada e sistematizada como se esperaria de uma pesquisa, com
ferramentas e instrumentos de registro, controle e analise. Foi uma criacao
espontdnea. Surgiu de uma idéia e da vontade de experimentar esta idéia. E foi se
inventando e agregando pessoas em torno de si.
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Fotos, depoimentos, anotacdes... Haviam muitos percursos a examinar, porém
varios entrecruzamentos de coisas vividas. Trazer a tona este emaranhado de

elementos foi um desafio para mim.

A analise do Fazendo Género, entdo, exigiu um ajuste duplo de perspectiva:
acompanha-lo como produto de uma forja diaria e coletiva, que, transformando-se,
transformava ao longo do seu processar; e examina-lo a partir dos seus vestigios,
procurando, nas marcas do caminho percorrido, tragar sua narrativa e seu
engendramento. Parti do raciocinio abdutivo, seguindo o pensamento de Peirce, e dos
conceitos presentes nos estudos de Michel de Certeau. E, junto com estes autores, fui
encontrando outras contribuicbes que tornaram possivel eu me debrucar sobre a

dindmica do processo.

Investigar o Fazendo Género foi também explorar minha trajetéria profissional
nesses anos. A minha relagdo com o Projeto Fazendo Género tem raizes na minha
participacao efetiva e afetiva na construcdao da sua experiéncia, o que atribui um
sentido mais profundo a esta associagdao, nem sempre detectavel e consciente,

fugindo frequentemente do controle dos Instrumentos metodoldgicos.

Durante o andamento da pesquisa, sentimentos de ansiedade e inquietacdo me
acompanharam. Percebi o quanto o Fazendo Género estava ligado a minha
experiéncia pessoal e o quanto seria dificil realizar minhas atividades de pesquisadora
na perspectiva distanciada de observadora imparcial, onipresente e ausente, que eu

planejara inicialmente.

Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, incorporei uma atitude questionadora e
critica daquilo que eu estava produzindo como andlise. Embora eu escolhesse
privilegiar o que estava documentado, a minha leitura pessoal, construida pela minha
percepgdao, memdria e compreensdo datada e localizada dos fatos, estava

inexoravelmente sempre presente como referéncia.

Na coleta de dados, deparei-me com situacbes insélitas: em boa parte dos
materiais coletados conviviam referéncias de cunho estritamente pessoal e
informacdes pertinentes ao Projeto. Nas agendas da producédo, por exemplo, junto com
anotagcbes de orgcamento e relagbes de materiais, muitas vezes encontravam-se
telefones pessoais, lista de compras de supermercado... Nos meus cadernos de
acompanhamento das disciplinas de Mestrado estdo conteudos de semiodtica e
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metodologia cientifica, bem como bilhetes carinhosos de alunos e idéias para a

montagem de 2000...

Na fase de analise, o que era insélito ganhou dramaticidade. Nem sempre o que foi
encontrado de registro correspondia a minha lembranca do acontecido, ou algum dado

relevante que eu lembrava ndo tinha nenhuma documentacgao.

Conclui que o Fazendo Género estava absolutamente imbricado com minha
formacédo, vivéncias e opgbes estéticas, pedagdgicas e sociais. Com meus valores,
meus devires, enfim, com a minha forma de estar presente no mundo e a analise que

eu poderia fazer dele estava comprometida e delimitada por esta relacao.

A medida que fui me confrontando com essa condicédo, fui sentindo a necessidade
de apresentar o meu ponto-de-vista, revelando-me como aquela que constréi essa
perspectiva. ldentifiquei-me com o conceito de objectivacdo participante® de
Bourdieu e tomando-o como referéncia®, assumi a minha presenga ndo sé como
definidora de uma perspectiva, mas também como produtora desta perspectiva. Decidi,
como forma de explicitar este comprometimento, redigir o texto na primeira pessoa do
singular. Portanto, um dos limites desta andlise é a inscricdo do meu ponto-de-vista,
indissociado da minha propria experiéncia e compreensdo do Projeto Fazendo Género.

Por fim, esta pesquisa investiga os cinco primeiros anos do Projeto Fazendo
Género, de 1996 a 2000, periodo em que ocupei a maior parte da regéncia das turmas
e a responsabilidade de Direcdo Geral do Espetaculo EncenACAO. Em 2001 e 2002,
em virtude do meu afastamento para realizacao deste Mestrado, a Prof. Fatima
assumiu estas tarefas. Decidi ndo incluir estes dois anos na minha analise. Com a
mudanc¢a da liderangca do processo, observei sutis transformagées no andamento do
Projeto, as quais considerei mais adequado deixar para uma analise posterior, porque

tratava-se de um novo material que demandaria uma perspectiva analitica diferente.

Em suma, o presente estudo propde-se a examinar como o Projeto Fazendo Género
estruturou seu processo criativo, averiguando a existéncia de um método de trabalho

que tenha sido forjado nestes anos e compreendendo a rede relacional em que ele se

2 Na sua definicdo das bases para o que ele denominou de uma sociologia reflexiva, Bourdieu afirma que o
sociblogo em suas andlises muitas vezes “esconde-se por detras da impersonalidade absoluta dos
procedimentos[0]” e assume uma postura de “observador de um jogo que esta a jogar’. O exercicio de tomada
de consciéncia destes limites chamou de objectivacao participante. BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbdlico. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 2000. p. 51-58

% ldem. p. 51-55
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inscreveu e mobilizou. Sobretudo, pretende demonstrar, por meio desta experiéncia, o

carater formativo e as possibilidades pedagdégicas do fazer artistico.

Estd estruturado em cinco capitulos. No primeiro, apresentarei o caminho trilhado
pelas acoes do Fazendo Género. Para compor esta narrativa, verifiquei os processos
de cada ano e procurei encontrar operagcdes que se repetissem, estabelecendo uma
linha de agcdo que pudesse tomar como modelo ou padrdo. Assim, este relato foi
organizado a partir de dois pontos de vista diferentes. Em um, detive-me em relatar o
trajeto criativo do Fazendo Género, ou seja, a descricdo da sucessao diacrbnica e
sincrénica de acontecimentos vividos durante um ano/modelo de execucao do Projeto.
Em outro, considerei a exposicdo da tessitura de determinadas situacbes chaves do

processo.

No capitulo seguinte, identificarei a légica intrinseca a estas agdes e o tipo de

estatuto urdido no seu desenvolvimento.

O terceiro capitulo estara reservado para o exame da teia relacional engendrada
pelo Projeto, analisando sua insercao no Colégio de Aplicagdo e no Ensino de Arte.

No quarto, serdo apreciadas as diretrizes e solugdes mais significativas do Projeto
Fazendo Género, com fim de sistematizar o seu desenvolvimento e distinguir sua

maneira de fazer teatro no espaco escolar.

Por fim, na conclusao, discutirei o processo de producgédo teatral na escola; como
este caminho pode tornar-se uma atividade de relevante valor social, capaz de
produzir significados e transformar a cultura do espaco escolar e, também, ter
importante valor pedagdgico, com potencialidade de integrar criagdo artistica,
experiéncia estética, desenvolvimento sécio-afetivo-cognitivo do aluno e conhecimento
da Arte.
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Caminhos

e descaminhos

Michel de Certeau destaca o ato narrativo
como revelador da rede relacional que
reveste um ambiente. Na sua opiniao, a
narracao tem um carater organizador do
fazer e, ao mesmo tempo, é re-criadora do
espaco onde esta inserida a pratica.
Seguindo esta perspectiva, este relato ira
contar sua versao da histéria do Fazendo
Género, compondo uma forma peculiar ao
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caminhos e descaminhos

capitulo 1

A narrativa deste caminho contempla o relato das a¢cdes e a discussao de alguns
momentos estratégicos do Fazendo Género. Os procedimentos que estdo aqui
descritos, tanto do primeiro, quanto do segundo ano, ndo estdo subordinados a uma
seqUéncia de maneira obrigatéria ou rigorosa. Em cada ano, foram modificadas a
ordem e algumas formas de atuacao conforme as situacées se apresentaram durante o
processo. Num ano houve greve, em outro sé participaram duas turmas, em outro
ainda s6 conseguimos definir um teatro trés meses antes da data de estréia. Além
disso, ha os fatos mais simples, como doencas, conflitos, desmotivacao, atrasos,
compromissos académicos, viagens... Um sem numero de pequenas circunstancias

que direcionam e redirecionam continuamente o processo.

Neste capitulo, o enfoque serd descritivo. Apenas apresentarei elementos que
facilitem a compreensédo do processo, guardando a analise para os capitulos adiante.

Iniciarei apresentando resumidamente as principais redes de relacionamentos,
procedimentos e estatutos que circunscreveram a proposta do Fazendo Género.
Explicarei algumas caracteristicas do Colégio de Aplicagdo. Logo, abordarei a
estrutura do Setor Curricular de Artes Cénicas do CAp. A seguir, trato sobre a
organizacao do trabalho pedagdgico da area artistica no Ensino Médio do Colégio; e,
por ultimo, discorro sobre quem participa efetivamente do Projeto e com quais
atribuicoes.

Logo apéds, tratarei da exposicao do processo criativo do Projeto Fazendo Género
na perspectiva da sucessdo dos acontecimentos em cada ano e concluirei o capitulo,
destacando alguns momentos capitais do processo do Fazendo Género para descrever
o modo como foram articulando e engendrando a pratica do Projeto.
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o Colégio de Aplicacao da UFRJ

O CAp-UFRJ, como é conhecido o Colégio de Aplicacdao da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, € uma escola publica, de ensino gratuito. Foi criado em 1948 por
exigéncia do decreto-lei n°® 9053/1946, que estabelecia a obrigatoriedade de uma
escola de demonstracdo em todas as Faculdades de Filosofia. Nestes quase 60 anos
de existéncia, vem se caracterizando como uma instituicdo escolar comprometida com

a formacao de professores e com um trabalho pedagdgico de cunho experimental.

“De 1965 até os dias atuais, o CAp/UFRJ vem se caracterizando
como uma escola singular, cujo trabalho pedagdgico se encontra
alicercado em trés pilares basicos: a transmissdo de cultura geral, com
énfase na formag¢do humanistica, a utilizagdo de metodologia ativa e
uma carga horaria semanal ampliada, através da incorporacdo de novas
préticas educativas”.*

O Colégio possui cerca de 120 professores efetivos e substitutos, 4 técnicos de
ensino e 20 funcionarios. Atende aproximadamente 750 criancas e adolescentes
divididos em duas turmas de 25 alunos da Classe de Alfabetizacao até a 42 série, duas
turmas de 30 alunos de 5° a 8° série e trés turmas de 30 alunos do 1° ao 3° ano do
Ensino Médio.

Sua clientela é formada, em sua maioria, por filhos de familias da Classe Média.
No momento, o processo seletivo de acesso as vagas da escola é realizado por meio
de sorteio publico para ingresso na Classe de Alfabetizacdo e na 52 série. Para
entrada no Ensino Médio, sao realizadas duas fases de selecdo: primeiro, hé
aplicagcdo de provas de nivelamento em Lingua Portuguesa e Matemética, com
exigéncia de 50% de aproveitamento em cada uma delas; e em seguida, sorteio
publico para os aprovados nas duas avaliagdes.

Na sua historia, o CAp passou por varias sedes e desde 1962 encontra-se em um
prédio cedido pela Secretaria de Educagdo do Estado do Rio de Janeiro, na rua J.J.
Seabra, no Bairro Lagoa, Zona Sul da capital fluminense. Portanto, uma luta constante
do Colégio é a transferéncia para uma sede prépria com acomodagdes especificas que
atendam a demanda de seu trabalho académico.

*COLEGIO DE APLICAGAO — UFRJ. CAp UFRJ 2000 Perfil Institucional. p. 06.
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Administrativamente, sua estrutura organizacional é composta da seguinte forma:

¢ Uma equipe de Diregcao formada por sete representantes nas seguintes fungdes:
Diretor, vice-diretor, trés Diretores-Adjuntos de Ensino, Diretor—Adjunto de
Licenciatura e Estagios e Diretor-Adjunto de Projetos de Pesquisa e Extensao.
Este grupo é nomeado pelo Reitor a partir da indicacdo de uma lista triplice,
retirada por meio de consulta de caréater eleitoral a comunidade capiana

(funcionarios, docentes e alunos);

¢ Um Conselho Pedagdgico, com carater deliberativo, presidido pela Diregao do
Colégio, composto por trés membros da Diregado (Diretor, vice-diretor, Diretor-
Adjunto de Ensino), um Coordenador de cada Setor Curricular, um representante
do Servico de Orientagcdo Educacional, trés funcionarios e trés alunos. Nesta
instancia sado discutidas e definidas as diretrizes politicas, administrativas e
académicas do CAp-UFRJ;

e 16 Setores Curriculares®. Estes setores correspondem as equipes de
professores de cada disciplina que compde a grade curricular da escola. Cada
equipe indica um docente para ocupar a fungado de Coordenador, cuja atribuigcao
mais significativa, entre outras, € representar administrativa e politicamente o

Setor perante o Colégio e a propria Universidade.

Sendo uma instdncia de Ensino Basico dentro de uma estrutura de 3° grau, a
trajetéria de definicdo institucional do Colégio revela uma busca permanente para
assegurar a autonomia do seu trabalho e pelo reconhecimento do carater universitario
de suas atribuicbes. H& quase seis décadas, vem consolidando uma atuacao
alicercada no principio fundamental da atuacdo de natureza universitaria, que se
traduz na indissociabilidade entre ensino, pesquisa e extensdo. Atualmente, luta pela
criagcdo de uma carreira unica na Universidade, para que seja extinta a carreira de
professores de 1° e 2° Graus e que o0 seu corpo docente seja incorporado a carreira de
magistério de 3° Grau, reconhecendo a paridade das fungdes.

® Atualmente existem os seguintes Setores Curriculares, em ordem alfabética: Artes Cénicas, Artes
Plasticas, Ciéncias Bioldgicas, Desenho Geométrico, Educacédo Fisica, Fisica, Francés, Geografia,
Historia, Inglés, Lingua Portuguesa, Matematica, Mdusica, Nucleo Comum (que corresponde aos
professores que atuam na 1° a 42 série do Ensino Fundamental), Sociologia e Quimica.
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o Setor Curricular de Artes Cénicas

E uma instancia académico-administrativa, composta por trés professores, em
regime funcional de 40 h com Dedicacdo Exclusiva, com formacdo minima de

Licenciatura Plena em Educacao Artistica.
Hoje, fazem parte deste Setor, além de mim:

o Prof. Mestre Maria Fatima Simbées Novo. Docente graduada em Licenciatura
Plena em Educacao Artistica pela EBA/UFRJ e Histéria pela PUC/RJ e Mestre
em Educacéao pela UFRJ.

e Prof. Andréia Pinheiro. Docente com formacdo em Licenciatura Plena em

Educacéao Artistica, habilitacdao Artes Cénicas pela UNI-RIO.
A atual Coordenadora do Setor Curricular de Artes Cénicas é a Prof. Maria Fatima.

As aulas sao oferecidas em uma sala prépria, denominada Teatro do CAp-UFRJ. E
uma grande sala, retangular, com aproximadamente 90m2, com piso de tabua corrida,
iluminada por algumas Iadmpadas fluorescentes. O teto e as paredes sao pintados de
preto, possui oito grandes janelas venezianas. Nado ha cadeiras, apenas cubos,
praticaveis e alguns moveis que os alunos utilizam para os exercicios teatrais. Dentro
desta sala, ha trés outras saletas que servem de depédsito de materiais: uma para o
acervo de figurinos, que se encontra sem manutencdo, em estado precéario de limpeza
e deteriorado; outra para materiais didaticos, como o som, bolas e bambus etc. e uma
terceira para outros materiais que ndo caibam nos outros espagos e onde encontram-

se armazenados os pertences do Projeto Fazendo Género.

O Setor possui dois aparelhos de som portateis com CD player, dois refletores um
pequeno acervo de figurinos e objetos cénicos.

o trabalho pedagdgico da area artistica

O ensino de Arte ocupa a grade curricular, de carater obrigatério, do Colégio de

Aplicacdo da seguinte forma:

e Da Classe de Alfabetizacdo a 4  série do Ensino Fundamental - aulas de Musica
e Artes Pléasticas;
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e De 5 a 8" série do Ensino Fundamental - aulas de Musica, Artes Plasticas e

Artes Cénicas. As aulas sido desenvolvidas em turmas divididas;

e No 1° e 2° ano do Ensino Médio - O aluno, no inicio do 1° ano, opta entre Artes
Cénicas, Musica e Artes Plasticas, devendo acompanhar a linguagem escolhida

até o final do 2° ano. As aulas de Arte ocupam dois “tempos”®

geminados de 50’
por semana. Desta forma, sempre que me referir a aula de Artes Cénicas no

Ensino Médio utilizarei como parametro estes dois “tempos” geminados.
e No 3" ano do Ensino Médio, ndo ha aula de Arte.

O Ensino Médio no CAp, em particular o 1° ano, é um momento bastante
significativo, pois ocorrem algumas transformagbes singulares na vida escolar. Ha
ingresso de trinta alunos por concurso e, para redistribuir todos os matriculados, ha
um sorteio publico, formando as trés turmas com dez alunos novos e vinte alunos de
cada antiga oitava série. Sao incorporadas as disciplinas de Fisica, Quimica e Biologia
na grade curricular. Ampliam-se as solicitagbes académicas, exigindo-se maior
autonomia do aluno quanto ao gerenciamento dos seus estudos. De acordo com as
Normas de Conduta do Colégio, o aluno deste nivel de ensino tem direito, com
autorizacdo dos responséaveis, a sair da escola nos intervalos ou tempos livres. H&
modificacées no perfil de trabalho de Arte e das linguas estrangeiras, que antes eram
obrigatérias para todas as linguagens artisticas e também para Inglés e Francés e a
partir desta série o aluno deve optar por uma area artistica e uma lingua estrangeira
para os trés anos do Ensino Médio. Para todos, € uma ocasidao delicada e
mobilizadora, seja pela escola nova, seja pelas novas obrigacées académicas. O nivel

de tensao é grande, produzindo um misto de euforia e ansiedade.

Os Setores Curriculares de linguagem artistica, neste nivel de ensino,
estabeleceram um acordo a respeito da organiza¢gdo do trabalho pedagdgico de Arte
que defende o oferecimento de um programa de aprofundamento em cada uma destas
areas. E consenso que o professor que assuma o Ensino Médio, seja de Artes
Cénicas, Musica ou Artes Plasticas, desenvolva uma proposta de ensino que aborde
um conteudo especifico da linguagem em questdao, acompanhando uma turma durante

os dois anos do Ensino Médio. Assim, na Mdsica pode ser o estudo de um

® No CAp chamamos a unidade hora-aula de tempo.
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instrumento, como o violdo; nas Artes Plasticas, uma técnica, como a pintura ou a

animacao e nas Artes Cénicas, um tépico ou um tema de reflexdao sobre a linguagem.

A partir de 1996, com o surgimento do Projeto Fazendo Género, o conteudo
desenvolvido em Artes Cénicas no Ensino Médio passou a ser o estudo da Producao
Teatral, com Fatima e, principalmente, eu, sendo responsaveis pelas seis turmas de
Ensino Médio. Em consonancia com os principios de trabalho da area artistica no CAp,
0 escopo pedagdgico do Projeto propde uma experiéncia diferenciada e desenvolve-se

em dois anos.

Um aspecto importante do trabalho das areas artisticas no Ensino Médio é a
divisdo das turmas. No primeiro dia de aula de Arte do 1° ano do Ensino Médio,
entram juntos em sala os professores de Artes Cénicas, Musica e Artes Plasticas e
explicam para a turma a dindmica do ensino de Arte no Ensino Médio e expdem seus
respectivos projetos. Entdo, cada aluno opta por uma area, de tal modo que a turma
se subdivide em trés grupos, de dez ou doze alunos, correspondentes a cada
linguagem. Desta forma, ao me referir a uma turma do Ensino Médio, estou, de fato,

reportando-me a parte de uma turma que optou por Artes Cénicas.

Os alunos podem fazer a opgcdo neste primeiro dia ou experimentar uma aula de
cada linguagem antes da escolha definitiva. Na dindmica de escolha, sdo expressos
sentimentos de duvida, hesitacdo e expectativa, o que é possivel compreender frente
as muitas circunstancias novas com que estes adolescentes vém se deparando. Os
alunos colocam, por exemplo, a dificuldade de optar por uma linguagem, ja que se
identificam com todas. Apontam ser dificil escolher por dois anos. Alguns estudantes
novos alegam nunca terem tido oportunidade de assistir aulas de Artes Plasticas,
Musica ou Artes Cénicas, sentindo-se sem parametros para uma escolha. E aparece
ainda como uma questao de fundo o fato de as relagdes entre eles estarem ainda

estruturando-se ou, para os antigos, reestruturando-se.

No 2° ano, no primeiro dia, também entram na sala-de-aula as professoras das trés
disciplinas artisticas, porém para ratificar as escolhas do ano anterior e reorganizar os
grupos. Além disto, como h& o retorno de alguns alunos por destrancamento de
matricula e ingresso de um pequeno grupo’ de novos alunos por concurso, é refeita a

dinamica de divisdo, nos moldes do 1" ano. H4 ainda os casos de alguns alunos que

! Regularmente, ha entrada de seis ou sete alunos, por concurso, no 2° ano, que sao divididos pelas trés turmas.
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desejam trocar de area. Estes sao discutidos a cada ano, levando-se em conta o

histérico do aluno, o planejamento do professor e a situacao da turma.

Nos anos que assumi a docéncia do 2° ano, permiti a saida de alunos, mas néo
aceitei aluno que cursou a 1" série no Colégio e ndo optou por Artes Cénicas. Nestes
cinco anos, argumentei que o primeiro ano do Projeto é fundamental para o
desenvolvimento dos principios basicos que norteiam o Fazendo Género e para a
formacado da identidade do grupo. Entretanto, ao aluno ingressante é garantido o
direito de fazer a sua opcéao e, por isto, todo ano, um ou dois novos estudantes sao

incluidos em cada turma de Artes Cénicas.

Embora ndo haja nenhum registro que documente a justificativa da opcgao, é
possivel observar na fala de alguns que escolheram o Fazendo Género algumas

motivagcdes recorrentes, quanto a trés temas basicos, enumerados a seguir:

e Quanto a proposta. Pode ser por identificagdo, curiosidade ou desejo de
vivenciar uma forma de expressado diferente, no caso de quem ja tem uma
experiéncia em alguma outra linguagem. Foi o que aconteceu, por exemplo, com
um aluno que tocava sax com habilidade e decidiu-se por participar do Projeto
para saber como era estar em cena interpretando e ndao tocando um instrumento,

como estava habituado.

¢ Quanto as relacdes de amizade. Normalmente, os adolescentes procuram
escolher a mesma atividade de seu grupo de amigos ou das pessoas com as
quais estabelegam algum laco de afetividade;

e Quanto ao professor. O grau de relacionamento professor-aluno interfere muito
nesta escolha, a maioria quer ficar com um professor considerado /egal. Esta
qualificacao vem de um julgamento muito subjetivo dos adolescentes e é gerado
e difundido nas conversas de corredor, sendo de conhecimento inclusive dos
alunos novos. Havia um professor de musica que arrebanhava grande parte dos
meninos para seu projeto de Violdo. Noto que tenho um bom conceito nesta
avaliacdo afetiva dos alunos, possibilitando-me uma situacao privilegiada no
dialogo com os estudantes.

Ha ainda uma outra modalidade de motivagao, assumida pelos que nao apresentam

interesse em nenhuma linguagem, que expressa a opc¢ao pela disciplina artistica
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considerada pelos alunos como menos exigente academicamente, que solicita menos
trabalho, menos envolvimento, enfim, como os préprios alunos se referem a menos

pior.

os participantes do Projeto Fazendo Género

Regularmente, o Projeto envolveu cerca de 80 pessoas distribuidas em
coordenacao, alunos do Ensino Médio, universitarios, colaboradores da UFRJ e
pessoas externas a Universidade.

» Coordenadores

A coordenagdo do Projeto Fazendo Género foi dividida comigo pela Maria Fatima
Novo. Ambas somos professoras do Setor Curricular de Artes Cénicas do CAp/UFRJ.
Respondemos pelo planejamento, organizacao, direcdo e controle do andamento do
Projeto, bem como pela orientagdo dos alunos universitarios. Ambas respondemos

também pela Producao Teatral das montagens.

Como o Projeto teve sua aplicagdo nas aulas regulares da disciplina de Artes
Cénicas, dividimos entre nés a regéncia das turmas participantes de 1° e 2° anos do
Ensino Médio, assumindo as tarefas docentes pertinentes ao trabalho pedagdégico do
CAp-UFRJ (avaliacdes, conselho de classe, reunides de série etc.).

A professora que assumia o 2° ano respondia também pela Supervisdo Geral e
Direcao Artistica das produgbes do Fazendo Género, administrando, a partir de
reflexbes e decisées tomadas em conjunto, a selecdo de textos, a distribuicdo de
personagens, a organizacado das tarefas de Producdo Teatral entre os estudantes, a
construgcao da concepgado cénica e o processo criativo dos alunos de Ensino Médio.
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> Alunos do Ensino Médio

Normalmente, foi oportunizado aos alunos das seis turmas de 1° e 2° anos do
Ensino Médio do Colégio participarem do Fazendo Género®. Levando em conta os que
optaram por Artes Cénicas, foram aproximadamente 60 alunos a cada ano envolvidos
no Projeto (trinta na 12 série e trinta na 22).

> Alunos do Ensino Universitario

O Projeto Fazendo Género possibilitou a participacao de alunos universitarios
oriundos dos Cursos de Graduacdo na area artistica. Assim os bacharelandos puderam
incorporar-se ao Projeto adequando, suas especialidades a um compromisso

educativo.

Os alunos bacharelandos, ao participarem do Fazendo Género, tiveram a
oportunidade de aplicar, sob supervisdao, os conhecimentos de sua especialidade
académica, refletindo sobre o carater pedagdgico e social da Arte, agregando
experiéncia e pensamento critico a sua formacdo. Todos foram recebidos por nés,
professoras coordenadoras, orientados e supervisionados quanto a proposta artistico-
pedagdgica que defendeu o Projeto.

Houve dois tipos de participagdo de alunos universitarios, atuando apenas no
processo de montagem, que acontece no 2° ano do Ensino Médio: como aluno-diretor,
por meio de uma parceria com o Curso de Graduacao em Diregao Teatral; como um
estagio supervisionado; ou como aluno-participante. A seguir descreverei estas formas

de envolvimento:

A participagcdo do aluno-diretor foi organizada por um acordo com a Coordenacgéao
do Curso de Direcao Teatral da UFRJ. Foi acertado que o Fazendo Género ofereceria
aos alunos desse Curso espaco de estagio, sendo selecionados pelo Curso
supracitado e orientados por nds, professoras coordenadoras, e pelo Prof. Mestre
José Henrique Moreira.

Esta parceria surgiu em 1997, no segundo ano do Fazendo Género. Naquele

momento, haviamos iniciado a dinamica da montagem do primeiro EncenaACAO.

8 Com excecdo de duas turmas que ingressaram no Projeto em 1999, devido a uma solicitacdo de um professor
do Setor Curricular de Artes Cénicas para desenvolver um projeto individual com uma classe de Ensino Médio.
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Estava sendo bastante arduo, pois eu ocupava a regéncia das trés turmas e, portanto,
assumia o processo de criacao dos trés grupos. Eu e a Fatima discutiamos e
estabeleciamos as diretrizes, mas Fatima, naquele momento, preferia acompanhar
mais a interferir diretamente na montagem. Certo dia, eu comentava com um professor
sobre as atividades dos alunos e ele me sugeriu procurar o Curso de Graduagcdo em
Direcao Teatral e propor um estagio. Segundo este colega, o Curso de Diregao tinha
dificuldade em encontrar atores disponiveis para atuar nas tarefas académicas de
producao teatral dos alunos diretores. O Prof. Coordenador daquela Unidade era uma
pessoa bastante receptiva a novas idéias e certamente seria bem vinda semelhante
proposta. Imediatamente, entramos em contato com o Prof. José Henrique Moreira, o
coordenador do Curso, marcamos uma reunidao, em que eu e a Fatima expusemos o
Projeto. Naquela reunido, decidimos que o Prof. José Henrique orientaria um grupo de
alunos universitarios que ele selecionaria. Marcamos um encontro com estes alunos,
conversamos, apresentamos novamente o Projeto e definimos algumas regras de
conduta e em no maximo dez dias eu tinha trés alunos-diretores em cada turma para
dirigir os meus alunos de Ensino Médio. Eu e Fatima nunca chegamos a discutir o qué
exatamente esperavamos dos estagiarios, ou qual a sua responsabilidade exata. Os
universitarios se incorporaram e fomos observando, testando sua participacdo e

construindo a relacao coordenador-estagiario-aluno.

Desde entdo, o Projeto recebeu um grupo de 4 a 6 destes bacharelandos a cada
ano. Divididos em pequenos grupos de dois ou trés membros pelo numero de turmas
participantes atuaram, sob orientacdo, nas aulas regulares da disciplina de Artes
Cénicas, planejando e conduzindo as atividades escolares e se responsabilizando pela
construgcdo da concepcao cénica e pela direcao teatral do texto da classe em que
foram distribuidos.

Ao longo dos anos, o Projeto foi sendo mais procurado por alunos universitarios
de inicio de curso e, a cada ano, foi ingressando maior numero de alunos matriculados
no segundo semestre. Portanto, para estes, o estagio foi a primeira experiéncia de
montagem dos alunos da Diregao Teatral.

Desta forma, foi se estabelecendo uma orientacdo ministrada pelo Prof. José
Henrique com énfase nos aspectos basicos da dire¢cdo teatral, como compreensao do
texto, elaboragdo de concepgédo cénica e estruturagcdo do espag¢o cénico por meio da
movimentagdo dos atores e do uso dos elementos do espetaculo, como luz, cenario,

figurino etc.
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Embora houvesse constante comunicacdao entre mim, Fatima e o Prof. José
Henrique, ndo houve nenhuma ingeréncia do Curso de Direcdo Teatral no Projeto
Fazendo Género. Apds a selecao de textos e a concepcao do espetaculo do ano, os
alunos estagiarios reuniam-se regularmente no Curso de Diregdo Teatral com o Prof.
José Henrique para discussdo do seu projeto de montagem e ainda comigo e com
Fatima, no Colégio de Aplicagdo, para avaliarmos o andamento do processo.

Quinzenalmente, o Prof. José Henrique participava de aulas-ensaios no CAp. Entéao
nos reuniamos para acompanhamento conjunto dos estagiarios. Também

aproveitavamos para discutir situacdées e rumos do Projeto.

Em 1999, O Conselho Pedagdégico do CAp-UFRJ deliberou que esta participacao
teria a mesma condi¢cdo do Estadgio Supervisionado, realizado pelos licenciandos na
disciplina Pratica de Ensino da UFRJ. Foi uma iniciativa inédita no Colégio de
Aplicacao receber estagiarios provenientes do bacharelado.

No decorrer do presente estudo, farei referéncia a estes estudantes como

estagiarios, universitarios, alunos-diretores ou ainda somente diretores.

Houve também o envolvimento de outros alunos, provenientes de diferentes cursos
de bacharelado na area artistica da UFRJ, por exemplo, graduandos da Danca, da
Cenografia, da Indumentaria, da Mdudsica, da Comunicacdao. Chamo estes de alunos-

participantes.

Incorporaram-se com o objetivo de exercitar-se em sua formacgédo profissional,
colaborando na especialidade com o desenvolvimento do Projeto. Conforme o curso
de origem, estes alunos atuaram em etapas e niveis diferentes do processo. Assim,
um bacharelando de Dancga certamente estava presente no planejamento e conducéo
das aulas, porém um estudante de Cenografia provavelmente participava de forma
mais pontual e menos direta na relagcdo com os adolescentes. Estes alunos,
normalmente, chegavam até nds por convite de colegas que estavam trabalhando ou

que ja haviam desempenhado tarefas no Projeto.

A participacdao e o desempenho de universitarios no Fazendo Género foi um
caminho basicamente intuitivo. A medida que as situacdes ocorreram, originaram uma
reflexdo sobre o trabalho dos estudantes, modificando nossa maneira de conduzir e
alterando o rumo do Projeto.

28



Como foi bem sucedida a parceria com a Direcao Teatral, procuramos formar
vinculo com o Curso de Cenografia e o de Indumentaria. Nos primeiros anos,
conseguimos também estes estagiarios. Porém, em uma avaliacdo subsequente, os
alunos diretores consideraram preferivel gerenciar sozinhos a execug¢ao da concepg¢ao
cénica da sua turma de adolescentes. Ponderaram que era muito dificil para eles
administrarem tantas relagées ao mesmo tempo: conduzir os alunos de Ensino Médio,
discutir com os coordenadores e com o orientador, e ainda negociar com figurinista e
cendgrafo. Concluiram que nesta primeira experiéncia de Diregcdo seria interessante
que eles se responsabilizarem por todas as etapas do trabalho de montagem. Levamos
a discussao para os alunos do CAp, que percebiam a mesma dificuldade e ainda
pontuaram o relacionamento delicado com os outros estagiarios pelo fato de eles néao
acompanharem o processo tdo de perto como os diretores e ndao formarem um lago
afetivo tado estreito. Desde entdo, ndo nos esforcamos mais neste sentido, mas
aceitamos a presenca de alunos de fora da Diregcao Teatral quando, por motivos

circunstanciais, aparece a oportunidade.

» Docentes e funcionarios colaboradores

Sao profissionais vinculados a Universidade, que participaram do projeto

prestando servicos ou orientando os alunos. Sao eles:

e Prof. José Henrique Moreira, Diretor-Adjunto da Escola de Comunica¢cdao/UFRJ -
orientagdo técnica aos alunos de Direcdo Teatral e criacdo do projeto de

iluminacéo;

e Francisco Leite Lopes, funcionario do CAp/UFRJ e maquiador profissional —
concepgéao do projeto de maquiagem da montagem e realizagao de uma oficina,
com vistas a ensinar aos alunos nog¢des de maquiagem, capacitando-os a

executar a caracterizagdo de seu personagem;

e |zabel Goudart, professora do CAp/UFRJ e fotégrafa - registro fotografico;

> Colaboradores externos a UFRJ

Sao profissionais contratados que prestaram servicos ao Fazendo Género,
cobrando um valor abaixo do mercado. Normalmente, estes participantes possuiam

algum vinculo com o Projeto: como amigos, familiares ou ex-estagiarios. Atuavam
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apenas no processo de montagem, entrando em contato com os adolescentes e
estagiarios para explicar e apresentar seu trabalho. Por exemplo, anualmente, a
programadora visual, antiga bolsista do Projeto, encontrava-se algumas vezes com o
grupo de participantes para expor algumas idéias suas do logotipo da producao do ano
criado para ser aprovado por todos; esta era uma oportunidade de discussao sobre a
imagem grafica da concepgdo cénica e do oficio de design. Os profissionais que nos

acompanharam foram:
e Thais Quintella — programadora visual
e Sander Bazetti e Rogério Fraga — criagcao e manutencao da péagina virtual

e Célio Junior — registro em video
Trajeto do Projeto Fazendo Género

Antes do inicio das aulas, na época destinada ao planejamento escolar, eu e
Fatima nos encontravamos para avaliarmos o ano anterior e definirmos algumas ac¢des
e metas para o Projeto. Este encontro era o nosso primeiro contato com o Fazendo
Género no ano. Era também o momento de nosso reencontro depois das férias,
acontecendo em um clima animado e alegre. Além de discutirmos o Projeto,
aproveitdvamos para organizar algum material que né&o foi guardado no ano anterior

por falta de tempo ou cansago e conversavamos sobre nossa vida pessoal.
Naquele momento, procurdvamos averiguar:

e Quais desafios que haviamos vivido e como foram equacionados — listavamos as
dificuldades, investigdvamos as causas, o impacto no grupo, se foi encontrada

solucao, como foi encontrada, quanto tempo levou e o seu grau de eficacia.

e O desempenho e a participacdo de todos, inclusive o nosso, dos alunos,
estagiarios e adolescentes, dos colaboradores e da platéia que € basicamente

formada por familiares, amigos e comunidade capiana.

e A diferencga entre o que foi planejado e os resultados obtidos.
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e As caracteristicas de cada turma e aluno, mais especificamente os do 1’ ano.
Discutiamos nossa percepcao sobre cada um, como se estruturaram as
relagées: entre os alunos, entre as turmas e entre alunos e turmas com cada
professora coordenadora e como se comportaram frente as situa¢cdes de
aprendizagem, seja de ordem criativa, como improvisagdes, consciéncia corporal
ou qualquer outra forma de construgdo; seja de ordem comportamental, como
respeito ao colega e as regras, aceitagdo da critica, disponibilidade ao trabalho
de forma geral.

Com base nestas reflexdes, elaboravamos um planejamento em linhas gerais, que
seria objeto de muitas reflexdes e discuss6es com os estagiarios e com os alunos do
Ensino Médio ao longo do processo. Como o Projeto desenvolveu-se nas aulas de
Artes Cénicas, conforme a grade curricular do CAp, a sua pratica didatica
operacionalizou-se de acordo com a divisdo do ano letivo e eventos académicos
definidos pelo calendario escolar do Colégio. Ou seja, a sua organizagcao pedagdgica
estruturou-se em quatro bimestres, com um recesso de duas semanas em julho;
comportando um dia de exame avaliativo por bimestre, incluido na Semana de Provas®
e considerando os Conselhos de Classe, as Reunides de Série, as Reunides de Pais e
Professores, entre outras atividades escolares.

Nesta primeira conversa, elaboravamos um primeiro cronograma, que ia sendo
revisto e atualizado no decorrer do ano. Listavamos tarefas basicas, como telefonar
para o Prof. Orientador dos estagiarios, revelar fotos, resgatar algum objeto com
alunos etc., decidiamos a regéncia das turmas e o0s horarios das reunibes de
planejamento e orientacdo dos estagiarios, bem como conversavamos sobre os
aspectos gerais do plano de curso das séries, levantando sugestbes sobre atividades
e exercicios, novas formas de trabalho, textos dramaticos e propostas cénicas.

Funcionava como um despertar. Apés o més de recesso escolar, distante do
envolvimento direto com o Fazendo Género, manipulavamos os pertences do Projeto -
objetos, compromissos, idéias - voltavamos a tomar posse de seu universo e a

estrutura-lo. Entdo, o Projeto Fazendo Género comecava a tomar forma.

A cada ano, novas turmas iniciavam este caminho, enquanto outras o estavam

concluindo, pois o Fazendo Género propunha um processo de ensino desenvolvido em

° A Semana de Provas é um periodo em que ocorrem as provas bimestrais. Nessa semana nado ha aulas, a
Direcao-Adjunta de Ensino elabora um calendario, agendando no maximo trés avaliagdes por dia.
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duas etapas consecutivas equivalentes as 1%° e 2% séries do Ensino Médio. Assim,
todo ano, eu e Fatima coordenavamos simultaneamente o trabalho pedagodgico destas

duas séries, desenvolvendo em cada uma delas fases diferentes do processo.

Vale ressaltar que, apesar de as atividades das duas séries do Ensino Médio

ocorrerem simultaneamente, escolhi dividir a descrigcdo em dois relatos separados.
O primeiro ano

Na primeira aula, ap6s o processo de escolha da linguagem artistica, tanto eu
quanto Fatima conduziamos nosso grupo até a sala do Teatro, apresentavamos o
espaco, o Projeto, a forma de trabalho (objetivos, regras, exigéncias, avaliacao etc.) e
conversavamos sobre as experiéncias artisticas de cada um e sobre as expectativas
em relagédo ao Colégio, ao Ensino Médio e ao Fazendo Género. Dependendo da turma,
em alguns anos foram realizadas atividades ludicas de apresentacao.

Os primeiros quatro ou cinco encontros eram destinados a atividades de carater
introdutério, com o duplo objetivo de desinibir, oportunizar a formacao de vinculos e
apresentar as nocbdes fundamentais da linguagem cénica, bem como possibilitar para
nés, professoras, uma averiguacao da identidade da turma, suas qualidades, seu nivel
de envolvimento, participacao, dificuldades, enfim, caracteristicas que pudessem
determinar acdes e procedimentos na conducdo do processo. Eram denominadas de
aulas de integracdo e as atividades na sua maioria eram baseadas na metodologia de
Jogos Teatrais, criadas por Viola Spolin.

A partir destes primeiros encontros, eu e a Féatima elaboravamos um segundo
planejamento. Considerdvamos esta proposicdo o plano de ensino do 1" ano e o
seguiamos como linha basica na conducao das atividades pedagé6gicas. Porém, esse

plano era flexivel e estava sujeito a ajustes e modificacées durante o ano.

Para o Projeto Fazendo Género, a primeira preocupacdo no 1° ano do EM era com
a introdugcao dos alunos novos no CAp, que nunca tiveram aula de Artes Cénicas;
outra ocupacdo era com a passagem de um processo sem expectativa de um
resultado, centrado no desenvolvimento da expressdo pessoal, para outro processo,
no qual estivesse incorporada a elaboracdo de um produto artistico, tendo em vista a

sua apresentacao para uma comunidade. E a ultima inquietacdo, que permeava as
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demais, era com a instrumentalizagcdo minima necessaria para o adolescente e o seu

grupo enfrentarem uma experiéncia de criacdo e Produgédo Teatral'™.

As respostas e solugdes, experimentadas ao longo da meia década de aplicagdo do
Fazendo Género, foram delineando uma pratica pedago6gica para o 1° ano do Ensino
Médio com énfase na preparacao corporal, no estudo dos géneros dramaticos e na
reflexdo sobre a Producao Teatral.

Em todos os planos de ensino examinados, constavam trés grupos informacdes

basicas:

e Programacgdo académica anual por bimestre, com o numero de dias letivos de
Artes Cénicas. Regularmente, contabilizaram-se oito aulas de Artes Cénicas por
bimestre, em um total de trinta e duas anuais. Nos planejamentos, foi
encontrada com freqUéncia a reserva de dois dias por bimestre para avaliagéo,
sendo um destinado a entrega ou apresentacdao de trabalhos e outro para
analise em grupo do desempenho e rendimento no periodo. Em resumo, cada
bimestre foi composto de seis encontros com atividades de ensino e dois com

tarefas avaliativas.

e Organizacdo do contetido do ano letivo em unidades didaticas'', principalmente
a selecao dos géneros dramaticos e a definicao de um direcionamento do
trabalho corporal a serem desenvolvidos naquele ano. O inicio e término das
unidades didaticas ndo seguiram necessariamente a duracédo de cada bimestre™.

e A estrutura de cada aula. As aulas eram compostas basicamente de duas partes:
trabalho corporal (ou simplesmente “corpo”, como se encontra em Varios
registros) e exercicios cénicos (momento em que sado abordados os géneros
dramaticos). Ambas possuiram desenvolvimento préprio, com conteudos e temas
que podiam ser abordados de forma paralela ou ndo. Em cada um destes

momentos havia uma seqlUéncia articulada de acbes que ia desde uma atividade

1% passarei a grafar o termo Produgéo Teatral com as iniciais em letra mailscula, para assinalar o seu emprego
no sentido especifico de um conjunto de atividades que operacionalizam os meios e condigdes necessarios para a
realizacdo da montagem, como levantamento de custos e recursos, contratagdo de pessoal e servi¢os, locacao de
espago etc.

" Segundo Definigao de Libaneo: “Unidades didaticas sdo o conjunto de temas inter-relacionados que compéem o
plano de ensino para uma série”. LIBANEO, José Carlos. Didatica. Sao Paulo: Cortez, 1994. p.233.

'2 No exame dos planos de aula, nota-se a intencdo de organizar o andamento didatico de forma que coincida com
estrutura do calendario escolar do CAp, embora, na pratica, isto nem sempre se efetive.
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introdutéria até um fechamento. Porém, nao se observava uma ligacao

obrigatéria entre as duas partes.

Ap6s a primeira etapa de integracao, iniciAvamos o estudo dos géneros
dramaticos. Regularmente, foram selecionados os quatro géneros fundamentais,

segundo Eric Bentley™ : Tragédia, Melodrama, Comédia e Farsa.

No periodo que se aproximava da apresentacdo do espetaculo do segundo ano, os
alunos desta série eram convidados a envolver-se nas atividades de Producao Teatral.
Participavam da execucdo dos elementos cénicos e, nos dias de apresentagéo,
colaboravam nas tarefas de organiza¢cdo, como distribuicdo de senhas e programa na
bilheteria, venda de camisetas no hall do teatro, contra-regragem, auxilio no camarim
etc. Por intermédio deste procedimento, os alunos mais novos iam se familiarizando

com a dindmica que vivenciariam no ano seguinte.
0 segundo ano

O 2° ano do Ensino Médio iniciava-se semelhante ao 1" ano: os trés professores de
Arte iam a sala-de-aula, davam boas-vindas, confirmavam a opcdao dos alunos,
recebiam os novos e tomavam conhecimento dos casos de pedido de troca de
linguagem. Também nesta primeira aula, eu costumava levar meu grupo para a sala do
Teatro, expunha o plano de curso e conversava sobre o processo do ano, o
compromisso, as tarefas e o significado da participagcdo de cada um. Normalmente,

desenvolvia uma aula de sondagem, com exercicios corporais e atividades ludicas.

Nas primeiras semanas do ano letivo, recebiamos os alunos de graduacgdo que
iriam participar do Projeto. Regularmente, comunicavamos ao professor orientador do
Curso de Direcao Teatral, Prof. José Henrique Moreira, a data de inicio do ano letivo e

o dia e horario da aula de Artes Cénicas de cada turma.

Entdo, iniciava-se a selegdo dos estagiarios do Curso de Direcdao Teatral. O
professor enviava 0s universitarios para assistir a uma aula e conversar comigo e com
Fatima sobre algumas informac6es e regras basicas, tais como horarios, suas
principais responsabilidades, cronograma do ano etc. Depois deste primeiro contato, o
aluno retornava a contatar o Prof. José Henrique e, se fosse consenso de todos, na

' BENTLEY, Eric. A Experiéncia Viva do Teatro. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.
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aula seguinte ele iniciava seu estagio. Recebemos, no maximo, nove alunos, sendo

trés por turma. Porém, a situagao mais comum foi manter-se uma dupla por turma.

Quando o grupo de estagiarios se estabilizava, eu e a Fatima marcadvamos a
primeira reunido de supervisdo. Neste encontro, procuravamos coloca-los em contato
com o ambiente do CAp e do Setor Curricular Artes Cénicas, esclareciamos sobre o
universo do Projeto Fazendo Género, seu historico, proposta pedagoégica e estética,
metodologia, resultados etc. bem como definiamos os pares ou trios de alunos-
diretores que ficariam em cada turma. Também apresentdvamos o planejamento geral
e, junto com os estagiarios, delineavamos uma proposta de metas e cronograma anual

para ser discutido com os alunos de Ensino Médio.

Nos trés primeiros anos do Projeto, até a chegada dos alunos-diretores,
mantinhamos uma continuidade das aulas do 1?2 ano, resgatando alguns exercicios,
aprofundando a aquisicao da linguagem cénica. A partir de 1999, introduzimos uma
nova pratica — O Exercicio De Cena. Definimos que esta atividade seria um primeiro
contato com a rotina de uma montagem, com énfase na relagdo com o texto teatral e
na preparacao do aluno para as tarefas de Producdo Teatral. Resolvemos configura-la
como a realizacdo de uma leitura dramatica, para ser apresentada entre o primeiro e
segundo bimestre no Teatro do CAp/UFRJ. Decidimos que o processo seria dirigido
pela professora regente da turma e que os estagiarios atuariam como assistentes.
Consideravamos que, desta forma, esta leitura dramatica poderia ser um estratagema
interessante para que os estagiarios se familiarizassem com a rotina de sala-de-aula.

E isto realmente ocorreu.

Normalmente, as trés turmas montavam a mesma peg¢a em conjunto, sendo
reservado para cada turma um ato ou trechos do texto. Eram dedicadas oito a dez
aulas para os ensaios da leitura, com a realizagao de atividades de andlise dramatica
e compreensao tedrica do texto e dos personagens e, sobretudo, exercicios ludicos e
corporais para experimentacdo e composicdo dos significados, situacdes e imagens do
texto. Assim procuravamos possibilitar o surgimento de uma obra cénica resultante da

criacao e concepcao dos alunos do Ensino Médio.

Paralelamente a criacdo do Exercicio de Cena, desenvolviamos as tarefas de
Producdo Teatral. Em uma reunido geral, que poderia ocorrer em um dos intervalos
das aulas regulares do CAp, os alunos, eu e Fatima, definiamos um plano de Producao
Teatral, ou seja, qual seria a data e horario da apresentacao, quem seriam nossos
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convidados, como divulgariamos, o que pretendiamos confeccionar quanto a

elementos do espetaculo e material grafico e se haveria algum tipo de comemoracao.

Com estas informacbes elaboravamos um orgcamento-base e decidiamos como

arrecadar o valor estimado. Dividiamos em trés grandes grupos de operagdes este

trabalho de Producéao Teatral:

Levantamento de recursos. Este grupo era responsavel por coordenar a
arrecadacao e as despesas, controlando as compras, guardando as notas e, por

fim, apresentando uma prestacao de contas.

Divulgacao. Esta equipe organizava as ac¢oes para difundir a atividade, ou seja,
colava os cartazes, colocava os convites nos escaninhos dos professores,
percorria as salas de aula do turno da manha e da tarde e demais dependéncias
da escola (como a biblioteca, a sala de professores, a secretaria etc.,)
difundindo a apresentagao, bem como tinha a responsabilidade de representar o
2" ano do Ensino Médio, convidando formalmente a Direcdo da escola.

Programacdo visual. Criava e confeccionava o material grafico, composto na

maioria das vezes de cartaz, convite e programa.

Cada turma assumia uma atribuicdo da empreitada, dividindo entre si as tarefas a

serem executadas. Nesta primeira montagem, o trabalho de confec¢do de cenario,

figurino e aderegos era realizado em uma ou duas tardes em que todos dividiam o

esfor¢co e, quanto ao material, eram aproveitados objetos dos proprios alunos e era

utilizado o acervo do Setor Curricular Artes Cénicas.

Na aula anterior a estréia, novamente reuniamos todos os alunos e elaboravamos

com eles uma programacao do dia, especificando:

Os momentos bésicos - como chegada, organizagédo de figurinos e maquiagem
nas salas que funcionariam como “camarins”, arrumacao de cenario e aderecgos,
caracterizacao do personagem, aquecimento, inicio da pec¢a, final,
agradecimentos, desmontagem, fechamento. Estes sdo exemplos de etapas, que
poderiam ser modificadas conforme a necessidade.
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e Os grupos de trabalho - quem se responsabilizaria pela montagem e
desmontagem do palco, dos camarins e outras providéncias que fossem

necessarias.

e A organizagdo dos camarins - como estariam acondicionados os figurinos,

aderecos e maquiagem de cada um.

e Os grupos de caracterizagado — dividiamos o total de alunos em equipes de 8 a
10 para vestirem o figurino e comporem a maquiagem, pois eram muitos e a sala
que normalmente ocupavamos ndao comportava todos se arrumando ao mesmo

tempo.

As duas leituras dramaticas foram apresentadas em maio, na sala de Teatro do
Colégio de Aplicacao, por volta das 14h. Embora a apresentacao tenha sido fora do
horario regular das aulas do Ensino Médio, fomos prestigiados por uma numerosa
platéia, formada por alunos, familiares, professores, funcionarios e dire¢cdo da escola.

Na aula posterior, avaliavamos o Exercicio de Cena, quanto ao processo e
resultado, desafios, metas e expectativas, sentimentos e impressdes, opinides da
platéia e sobretudo quanto ao desempenho de cada um e do grupo frente as demandas
do processo € na execucao das tarefas. Em 2000, solicitei por escrito um depoimento

pessoal sobre a vivéncia de cada um.

Em fim de maio, iniciAvamos o processo de montagem do EncenACAO. A primeira
etapa a ser cumprida era a escolha de textos e delimitacdo de um tema para o
espetaculo. Diferente do Exercicio de Cena, o EncenACAO era uma producéo
composta de um texto por turma, com duracdao maxima de 40 minutos, para que o

espetaculo na integra ndo durasse mais do que duas horas.

Esta diferenga entre a operacionalizacdo do processo anterior e este que iria se
iniciar era relevante na conducgao das aulas: no Exercicio, as trés turmas participavam
juntas da montagem do mesmo texto, embora as aulas fossem ministradas em
separado; enquanto no EncenACAO cada turma vivenciava a construcdo de uma peca
teatral, com inicio, meio, fim, que mais tarde iria se inserir em um espetdculo maior.
Ou seja, no primeiro, o andamento da criacdo de cada turma estava imbricado e, neste
altimo, a trajetéria criativa dos grupos era construida de forma independente e
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paralela entre si. Em ambas as atividades, agendavamos ensaios em horarios

alternativos que auxiliassem a ajustar e sintonizar algumas particularidades.

Durante duas ou trés aulas, os alunos do Ensino Médio liam e discutiam alguns
textos de uma selecao prévia realizada por mim, pela Fatima e pelos estagiarios do
que consideravamos adequados pela tematica, pelo estilo, por se adaptarem ao
numero de alunos ou pela extensdo. Cada turma de adolescentes entdo decidia pelo
texto com que mais se identificava. E todos juntos delimitdvamos um tema que seria

objeto de reflexdo durante o processo.

A préxima fase era a de distribuicdo de personagens e elaboragdo da concepc¢éao
cénica. Durante a escolha de texto e personagem, minha coordenag¢do ainda era
bastante presente. Ambos os momentos eram estratégicos e a minha atuagcao, como
professora regente, foi procurar alternativas para os eventuais impasses e conflitos,
compreendendo as expectativas e ansiedades e administrando as demandas dos
adolescentes e estagiérios.

Um caso exemplar € o de um adolescente muito timido, em certo grupo, que
continuamente me avisava que gostaria de fazer um “papel pequeno”, seguido

brincava comigo nas aulas:
“- Celeia, posso fazer uma arvore? Um personagem invisivel ?”

Eu sempre respondi que nada |Ihe seria imposto, que ele faria o personagem que
mais o deixasse confortavel para participar. Na aula em que definimos os
personagens, a equipe de diretoras o0 convenceu a aceitar um personagem com poucas
falas, mas que tinha uma grande importancia na acao draméatica, estando em cena
praticamente o tempo todo. Ele concordou perante o grupo, eu observei calada e
acreditei que tudo estava bem. No mesmo dia, mais tarde, o resto da turma pediu para
conversar comigo, alegando que era injusto o que estava acontecendo com o colega,
pois, segundo elas, as diretoras estavam obrigando-o a ficar com um personagem que
ele ndo queria, que ele ja havia falado comigo que gostaria de ter uma participacao

pequena e, sobretudo, cobrando-me a propriedade do processo.

“- Vocé sempre falou que o espetdculo seria nosso! Que conversariamos sobre tudo! E agora

chegam as diretoras e sdo elas que mandam?”
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Ponderei a situacdo com as alunas, observando que o colega aparentemente néao
tinha manifestado nenhuma resisténcia, porém escutei a solicitacdo da turma e
conversei com as alunas-diretoras. Estas se justificaram, afirmando que nao tinham a
intencdo de impor o que fosse para o grupo. Na aula seguinte, as duas partes
expuseram sua visao dos fatos, esclareceram os mal entendidos, rediscutimos a
divisdo, o aluno em questdo encontrou um papel que Ihe agradasse e que atendesse
as necessidades da proposta cénica e tudo ficou acertado.

Aproveitei a ocasido para estabelecer um debate sobre o papel do diretor e do ator
na criagcao cénica e uma reflexdo sobre a posse de uma obra artistica, procurando
discutir no processo criativo da turma a inclusdo de outras pessoas, além de mim e
delas préprias, que iriam se somar a este nosso ao qual elas se referiam,

colaborando, intervindo e transformando o EncenAQﬁO em um espetaculo de muitos.

Nestes anos, a melhor maneira que encontrei para resolver qualquer conflito
sempre foi o dialogo. Mesmo nos momentos em que precisei mostrar assertividade,
utilizando mais firmemente minha autoridade, procurei deixar um espagco para o
questionamento e o confronto de opinides. Acredito que assim demonstrei para o aluno
a minha lideranca na condu¢do do processo de ensino, preservando seu direito de

expressar suas idéias.

A dindmica da divisdo dos personagens era o primeiro passo do caminho criativo
rumo a realizacdo do EncenACAO e ocorria simultaneamente & elaboracdo de uma
proposta de concepgédo cénica pelos alunos-diretores. Depois da escolha definitiva do
texto, realizavamos com os adolescentes uma leitura mais atenta, pontuando as idéias
do autor, a linha de agdo dramatica, os principais conflitos, a estrutura narrativa e a
composicdao dos personagens e a sua funcdo na trama. Esta discussdo acontecia no
formato de um bate-papo informal, sendo bem recebidas todas as sugestdes e

impressodes.

Apb6s a definicdo da peca, distribuiam-se os personagens. Cada aluno colocava
sua escolha para o grupo e a justificava. Se houvesse duas pessoas que escolheram
criar o mesmo personagem, a turma deveria buscar um consenso ou decidir a partir do
estabelecimento de um critério de selecdao. Nés, da coordenacdo e estagiéarios,
procuravamos interferir o minimo possivel nesta hora. Muitas vezes, os alunos-

diretores planejavam uma série de aulas com exercicios e jogos, cuja orientagcao seria
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deles, procurando possibilitar uma abordagem Iludica do texto e propiciar a

experimentacdo dos adolescentes nos personagens.

Este era um periodo de transicdo entre a entrada dos alunos diretores como
condutores do processo de criacdo e da minha retirada para a coordenacdo e
supervisao desta trajetoria. Cada equipe de alunos-diretores elaborava uma proposta
de processo criativo e uma concepc¢do cénica que deveria construir no decorrer do ano
com os alunos do Ensino Médio. Desta fase em diante, gradativamente os diretores
assumiam sob meu acompanhamento, da Fatima e do Prof. José Henrique, a
orientacdo nas aulas, ocupando-se em dirigir os adolescentes na edificacdo da sua

montagem.

Concomitantemente as aulas, eu e Fatima coordenavamos a Producdo Teatral
administrativa. Aos alunos de Ensino Médio era solicitada uma grande interferéncia
nas escolhas e tarefas, ainda que eu e a Fatima féssemos as pessoas a quem
coubesse assumir as decisdes finais. Assim como no Exercicio de Cena, reuniamos
todos os alunos, estudantes e estagiarios, para definirmos o orgamento e a¢cdes para

levantamento de recursos.

Durante o ano, ocorriam varias reunides de Producdo Teatral nos horéarios de
intervalos das aulas, com as mais variadas pautas: consulta sobre alguma questéo,
como escolha do logotipo do espetaculo; agendamentos de data, como dia e horario
para confeccado de material cénico; divisao de tarefas, como a organizagao da chegada
de materiais no Teatro na véspera da estréia; distribuicdo dos produtos de vendas e
informes, como prestacao de contas e andamento da Producao Teatral.

No final do processo de criagédo, faltando uma semana ou menos para a estréia, os
alunos-diretores e a coordenagdo encontravam-se com Francisco, maquiador
profissional e funcionario do CAp, para definirmos a caracterizagdo dos personagens.
Francisco criava, entdo, um plano de maquiagem e estruturava um curso basico de
maquiagem teatral para os adolescentes, capacitando-os a realizar a caracterizagao
de seu personagem. Praticamente em todos os anos, este curso aconteceu em uma
manha inteira de sabado e desenvolveu nogdes elementares de maquiagem para teatro

e alguns aspectos histéricos da maquiagem.
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Em fim de novembro ou inicio de dezembro, estreava o EncenACAO. O espetaculo
era apresentado em dois dias em um espaco da rede publica de teatros'. Em todos os
anos, realizamos um ou dois ensaios gerais no teatro. Nestes ensaios, os alunos
tinham a oportunidade de experimentar seus movimentos no palco em que seria
realizada a montagem, adequando-se o quanto fosse necessario. Para muitos, era o
primeiro contato com o /ado de dentro do edificio teatral, ndo exposto ao publico. As
coxias, os camarins, o urdimento, a cabine de som e luz, enfim todos 0s espagos
pareciam mobiliz4-los e emociona-los. Em certo ano, uma aluna ao entrar no palco,

exclamou com os olhos brilhando:
“- Meu Deus, isto era tudo o que eu esperaval”

E interessante observar como os elementos da iluminacdo impressionavam os
alunos. Na maioria das vezes, surpreendiam-se com a dificuldade de enxergar a
platéia provocada pela intensidade dos refletores, fascinavam-se pela escuriddo das
coxias que os obrigava a andarem com cuidado, envolvendo de mistério também o

entorno da apresentacgao.

Cientes deste frenesi, oriundos do encantamento com o espag¢co novo somado a

ansiedade e expectativa da estréia, eu e Fatima organizavamos duas reunioes:

¢ Uma, apenas com os estagiarios, preparando-os para receber e dar suporte a
esta gama de emocdes dos adolescentes. Nesta reunidao, também elaboravamos
um planejamento detalhado das atividades dos dias que antecediam a estréia e
dos dias de apresentacao, distribuindo responsabilidades quanto a organizacao
e ao controle dos alunos do Ensino Médio que orientavam. Por exemplo,
fiscalizar a chegada do material cénico e coordenar a turma na sua arrumagao,
controlar a presenca e a disciplina dos alunos nos horarios de ensaio geral,

passagem de luz e caracterizagao.

e OQutra, com todos alunos, estagiarios e adolescentes, com a finalidade de
estruturar os dias de ensaio no teatro e de apresentacdo. Eu e Fatima
repassavamos o planejamento realizado anteriormente, agenddvamos datas e
horarios, distribuiamos para cada turma as tarefas quanto a arrumacao de

material pessoal e cénico, combinavamos detalhes da organizacao e

'* Com excegao de 1998, ano em que 0 SESC emprestou seu teatro de Arena, sem dnus para o Projeto.
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discutiamos as regras e as atitudes adequadas e necessarias a boa realizacao

do evento.

Neste cinco anos, nunca tivemos nenhuma queixa por indisciplina de qualquer
aluno. Ao contrario, os administradores e técnicos do teatro normalmente elogiaram o
comportamento dos alunos, surpresos com o clima de tranqililidade e respeito

presente em um grupo com um numero tdo grande de adolescentes.

As aulas que restassem para o encerramento do ano letivo eram dedicadas a
avaliacdo do processo individual e coletivo na atuacdo e realizacdo do espetaculo.
Esta avaliacado era feita primeiramente com o grupo de estagiarios em separado. E,
depois, realizavamos outra reunido, com a presenca deles, em cada turma do Ensino

Médio que participou do Projeto.
Pontos do Trajeto Criativo

Ao longo da pratica, surgiram situagbes que apresentaram questées ou desafios
bastante especificos para o processo criativo. Para compreender a maneira de fazer
teatro desenvolvida pelo Fazendo Género, € necessario acompanhar a forma como

foram articuladas e que tipo de solugcdes foram encontradas para tais situacoes.

Dentre estas situagdes, destaco sete que considero mais relevantes:

Etapas de acompanhamento,

e Trabalho corporal,

e Estudo dos géneros,

e Introducao ao laboratorio de montagem,

e Laboratério da montagem,

e Atividades de producéo teatral,

e E exercicio de apresentacao.

etapas de acompanhamento
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As etapas de acompanhamento foram compostas basicamente de atividades de
planejamento e avaliacdao. Continham acbes de organizacao, controle e dire¢cdao do

processo.

Compreendo planejar como estabelecimento de uma proposta, previsao dos
procedimentos e operagcdes necessarias ao seu andamento efetivo e programacéao de

sua realizagéo.

Estdo, neste rol, atividades em diferentes niveis de participagdo. Desta forma, a
coordenagédo, competia principalmente o planejamento geral, anual e de cada aula,
bem como o preparo de proposigdées a serem discutidas no grupo no decorrer do
processo, tais como triagem de textos, idéia do logotipo do ano, esbo¢o de orgamento
etc.

Aos estagiarios, cabia tanto a preparacdao do seu projeto de encenacdo, como a

definicdo de estratégias que permitissem realiza-lo.

Aos alunos de Ensino Médio, cabia discutir e planificar ag¢des para o
desenvolvimento da sua montagem, além de ajustar as suas responsabilidades
académicas, familiares com as do Fazendo Género de modo a administra-las

satisfatoriamente.

Eu e Fatima considerdvamos importante que o processo criativo possibilitasse ao
estudante aprender a adequar seu compromisso com o Projeto. Para isto,
procuravamos estabelecer um contexto que favorecesse ao aluno identificar e negociar
com o grupo seus horarios de estudo, datas de avaliagdo, entrega de trabalho,

compromissos com sua familia e momentos de lazer.

As tarefas de avaliagcdo sao referentes a apreciagcdao qualitativa do processo e
consistem principalmente em verificacdo dos resultados, acompanhamento das acgdes
propostas e identificacdo de progressos e dificuldades.

Estas atividades, como as de planejamento, também estiveram presentes nas
diferentes esferas de participacao. Sado exemplos de temas de avaliacao: as condicdes
e o0 estado em que se encontra o processo de criagcdo, a conduta dos participantes, a

efetivacao das propostas planejadas, o relacionamento interpessoal etc. Sdo exemplos
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de situacdes avaliativas: os relatérios, os depoimentos, os trabalhos escolares, as

discussbes em grandes ou pequenos grupos etc.

o trabalho corporal

O trabalho corporal acompanhava os dois anos em que cada turma participou do
Projeto. No primeiro ano, era totalmente orientado pela professora regente da turma.
No segundo ano, até a escolha do texto, o professor regente conduzia a preparagéao
corporal. Dai em diante, a orientagdo do processo passava a ser realizada pelos
alunos-diretores, sob a supervisdo minha e de Fatima. Portanto, nos anos que estéao

contemplados neste estudo, praticamente fui eu quem conduziu esta atividade.

A idéia de desenvolver uma pratica corporal surgiu a partir da proposicdo minha e
de Fatima de construir uma passagem do processo de ensino teatral de 52 a 82 série
para outro direcionado principalmente para a realizacdo de um objeto artistico. Nas
séries do Ensino Fundamental, conforme planejamento curricular da disciplina de
Artes Cénicas, a énfase pedagdgica recaia na linguagem cénica como suporte para a

auto-expresséao.

Havia uma inquietagdo maior com os adolescentes que ingressavam no CAp no
Ensino Médio, pois muitos deles ndo tinham nenhuma vivéncia de Artes Cénicas. Com
a mudanca de enfoque, consideravamos necessdrio que os alunos tivessem certo
comportamento em relacdo ao trabalho criativo, seu e do grupo, como compromisso,
respeito, vinculo afetivo, autonomia, entre outras, além da compreensao da linguagem

cénica.

Decidimos, entdo, que o primeiro ano seria para trabalhar um conjunto de
competéncias fundamentais. Neste conjunto estariam incluidos basicamente o
desenvolvimento de atitudes e de um vocabulario e um repertério expressivos que
considerassemos adequados para empreender nosso objetivo. Nesta diretriz e com
estas intencdes, foram sendo desenvolvidos o trabalho corporal e o estudo dos

géneros dramaticos.

Em relacdo especificamente ao trabalho corporal, a perspectiva béasica foi
proporcionar meios para que o aluno descobrisse seu corpo como um veiculo de
expressao cénica e ampliasse suas possibilidades.
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De forma geral, caracterizava-se pela utilizacdo de técnicas introdutérias de
movimento expressivo e consciéncia corporal (como Eutonia, FeldenKrais, Laban,
Contato-improvisacao), de fundamentos acrobaticos, de técnicas de danca classica e
moderna e de técnicas de treinamento de ator propostas por diferentes linhas de
teatro.

Um dos principais desafios com que eu e Fatima nos deparamos foi perceber que
qualquer pratica corporal requeria uma continuidade e regularidade que nem sempre
se estabelecia na rotina escolar. Nossas aulas eram semanais, as vezes entremeadas

por feriados ou recesso escolar.

A segunda questdo era administrar a expectativa dos alunos por estar em cena.
Era necessério conquistar o interesse e a disponibilidade do aluno para os exercicios,
mostrando a relevancia da consciéncia e do dominio corporal na expressividade
cénica. Percebemos que era mais proveitoso ocupar apenas uma parte do tempo da
aula com atividades corporais e que era importante o estudante perceber a relacéo

deste momento com sua produg¢do na linguagem teatral.

Encontrdvamos algumas possibilidades de conducao destas probleméticas,
experimentando temas corporais e formas diferenciadas de abordagem destes temas
nas aulas e observando as respostas dos alunos. Ao verificar a estrutura didatica da
pratica corporal, observou-se a introducdao de constantes variagbes nos
procedimentos. Embora estivesse sempre localizada na abertura das aulas, a cada
ano a dinamica deste trabalho apresentou sensiveis modificacbes na selegcdo e
ordenacao dos conteudos, bem como nas propostas de atividades.

Em relacdo aos conteudos, eu e Fatima considerdvamos ter resultados mais
satisfatérios quando repetiamos um mesmo exercicio com algumas modificagbes do
que quando tentavamos atividades muito complexas. Procuravamos propor temas
simples e acessiveis, a fim de que o adolescente entendesse o0 que e o por que ele
estava realizando e também que permitissem a apreensdo de sua dinamica
rapidamente. Isto facilitava o envolvimento do aluno, pois favorecia sua compreensao

e apropriagdo do movimento.

Em uma aula, eu estava orientando uma série de exercicios que ativavam os
musculos abdominais com a finalidade de percepcao do centro de irradiagdo dos

movimentos do corpo. Eram exercicios simples: o primeiro constituia-se de uma
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seqUéncia de movimentos de flexdo dos joelhos e do pescoco, bascula da bacia e
pressdao da sola dos pés contra o chao; no segundo momento, eu solicitava que eles
andassem pelo espaco exercendo uma pequena pressao nesta musculatura, atentando

para a mudancga na dinamica do andar. Entdo, uma aluna exclamou:

“"- e eu que pensava que abdominais era sé para ganhar uma

barriga durinha para mostrar na praia!”

Acredito que por meio desta expressao jovial ela demonstrou compreender a
funcao da musculatura do abdémen e que o exercicio ajudou a diminuir a resisténcia

por este tipo de movimento.

Foram encontrados oito temas mais constantes, desenvolvidos nao

necessariamente nesta ordem ou nesta seqléncia:

e Funcionamento e estrutura d&ssea, articular e muscular, com énfase na
consciéncia do esquema corporal, organizagdo postural e fortalecimento da
musculatura. Constituido principalmente de trabalho com pés, articulagdes,
coluna vertebral e musculatura antigravitacional';

e Sensopercepcgao, principalmente sensibilidade da pele e respiracao. Nos planos
de aula, é possivel reconhecer o trabalho com as posi¢cées de controle’ e
equilibrio do tbnus corporal da Eutonia.

e Consciéncia e exploragao espacgo-temporal, enfocando pulsagao, niveis e
direcoes espaciais e as nogbes de interno/externo, centro/periferia e
contracao/expansao. Percebeu-se, neste contelddo, a presenca de algumas

formulagées de Laban'. Dentre outras, destaco:

® Musculatura antigravitacional € o nome dado a um conjunto de musculos responsaveis pela manutencdo da
postura ereta do homem. “ De maneira geral, os musculos do tronco, os musculos flexores das extremidades
superiores e 0s musculos extensores das extremidades inferiores sdo considerados musculos antigravitacionais”.
SMITH, Laura K; WEISS, Elizabeth L; LEHMKUHL, L. Don. Cinesiologia Clinica de Brunnstrom. Sao Paulo:
Manole, 1997. p. 132 — 133.

Para ver a localizagdo destes musculos no corpo humano, consultar o mapa de anatomia ilustrado encontrado na
homepage de Marcos Arruda. ARRUDA, Marcos F. G. Musculos Antigravitacionais. Fisioterapia (On line).
Available: http:/www.geocities.com/marcomidia2000

'® As posicdes de controle sdo uma série de movimentos elaborados por Gerda Alexander, que podem ser
realizados em seqliéncia ou separadamente. S&o muito semelhantes a algumas posi¢cdes da yoga. E visam,
principalmente a ativar as articulagbes. Ver: VISHNIVETZ, Berta. Eutonia — Educagdo Do Corpo Para O Ser. Sao
Paulo, Summus, 1995. Parte | - cap. 8

' As nogdes que descrevo encontram-se nas seguintes obras:
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1. a “Kinesfera” ou “esfera do movimento” que é o espaco ao redor do corpo,
“cuja circunferéncia se pode alcancar com as extremidades estendidas

»18

normalmente, sem mudar o lugar de apoio”’® e o Espaco Global, que é o

espaco além da Kinesfera;

2. as orientacbes espaciais, que sempre se estabelecem a partir da posicéao
de quem se move. Sao duas referéncias: as direcoes — alto/baixo,
direita/esquerda frente/tras e as diagonais que se originam quando estas

diregbes se relacionam; e as dimensoes — vertical, horizontal e sagital.

e Presenca e postura cénica”. Compunha-se basicamente de técnicas de
aquisicdo de pré-expressividade e de energia extracotidiana®. Pré-
expressividade é um termo empregado pela Antropologia Teatral para designar

um nivel de expressao do ator, que se ocupa “em fortalecer o bios cénico do

221 35-22

ator™’ ou seja, “com e como tornar a energia do ator cenicamente viva.

e Dinadmica do movimento. Constituiu-se de principios de estudo do movimento,
seus atributos e condigdes. Neste conteudo, encontrei uma énfase nas seguintes
propostas de investigagédo corporal:

1. Analise de movimento articulada por Laban®. Principalmente, seus
conceitos basicos — gesto, movimento, rotacdo e transferéncia. Os fatores
de movimento — fluéncia, peso, tempo e espaco. E os oito esforgos ou
acdes basicos - golpear, flutuar, chicotear, fluir, torcer, apalpar,
pressionar e sacudir.

LABAN, Rudolf. Danca Educativa Moderna. Sao Paulo: icone, 1990.
-------------- . O Dominio Do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1978.
MIRANDA, Regina. O Movimento Expressivo. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1979.
'8 ABAN, Rudolf. Danga Educativa Moderna. Sao Paulo: icone, 1990. Pg. 85
19 Segundo Patrice Pavis, “Ter presenca’, € no jargao teatral, saber cativar a atengcdo do publico e impor-se; é
também, ser dotado de um ‘qué’ que provoca imediatamente a identificagdo do espectador, (...)” PAVIS, Patrice.
Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. p. 305
20 peter Brook assinala a necessidade do ator empregar o espaco e o tempo de forma condensada e amplificada
para obter expressividade.
BROOK, Peter. O Ponto de Mudanca. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1994.
--------- . A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1999.
2 BARBA, Eugénio, SAVARESE, Nicola, A Arte Secreta do Ator. Dicionario de Antropologia Teatral. Campinas:
Hucitec, 1995.Pg. 186
*2 |dem.
23 LABAN. Op. Cit.
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2. Principio das oposi¢cées® considerado por Eugénio Barba®. Este autor
postula que ao sublinhar no movimento as relagbes de contraste e
antagonismo, como equilibrio/desequilibrio, simetria/assimetria,
fluxo/repouso, o ator aumenta seu tébnus muscular, conferindo as suas

acoes e gestual maior intensidade energética, amplitude e densidade.

e Comunicacao e expressao pelo movimento. Sdo os conteudos que tratam da
expressividade do movimento. Encontram-se temas de muitas técnicas como o
peso/contrapeso do Contato-Improvisacdo, a lideranca de partes do corpo

proposta por Laban, dindmicas com bastdao de Eugénio Barba etc.

e Vocalidade. Os conteudos vocais mais utilizados foram os de controle de
diafragma e emissao sonora, articulagdo das consoantes, 0os ressonadores e a

relacdo do movimento com a emisséao vocal.

Quanto as proposi¢cdes de atividades, encontrei quatro tipos basicos, utilizados
separadamente ou combinados entre si: exercicios fisicos; atividades ludicas, como
jogos e brincadeiras; execugcao de pequenas frases de movimento propostas por mim

e, ainda, composi¢cdao e improvisagdao de movimentos.

Na conducao das aulas, privilegiamos iniciar pelos exercicios fisicos e aproveitar
as nocdes ai trabalhadas em uma atividade ludica ou relacional. No exemplo anterior,
€ possivel observar que comecavamos com uma série abdominal no chéo e
evoluiamos para estabelecer uma relagdo do corpo no espacg¢o. Ao longo do ano, este
aproveitamento do conteudo dos exercicios pela improvisagao ia se tornando menos
explicito e o trabalho corporal ia adquirindo uma dindmica mais auténoma.

Desta forma, pretendiamos possibilitar ao aluno atribuir um significado para o que
ele estava realizando. Proporcionando, progressivamente, o estabelecimento de uma

relacdo mais sutil entre corpo e expressao.

Houve um evidente investimento no trabalho corporal como base para o exercicio

da atuacgao, durante todo o primeiro ano. Nem sempre se observou uma continuidade

? Este também pode ser considerado como um contetido pertinente ao desenvolvimento da presenga cénica. Ver:
BARBA, Eugénio; SAVARESE, Nicola. Op. Cit
%% |dem. p.176
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deste trabalho, quando os alunos diretores tomavam a lideranga do processo criativo

do espetaculo.

Pode-se observar que os alunos percebiam a falta destas dindmicas. Se o diretor
propusesse alguma outra préatica corporal, sentiam-se contemplados e nunca houve
caso de uma forte resisténcia. Sendo, solicitavam que eu orientasse um ou outro

ensaio, lembravam dos exercicios, resgatavam alguns deles nas aulas etc.
o estudo dos géneros

Conforme ja explicitei no relato do trabalho corporal, o principal objeto de
discussao era determinar quais habilidades e competéncias eram essenciais para
possibilitar ao aluno a vivéncia da produgdo de um espetaculo e como proporcionar
sua aquisicao.

Na faculdade, em algumas disciplinas e cursos de extensdao, eu havia
experimentado composi¢cdo corporal dos géneros. Eu e Fatima discutimos e
consideramos que poderia ser interessante este estudo como fio condutor do processo
de desenvolvimento de atitudes e de uma instrumentalizacdo tedrico-pratica que
considerassemos adequada para empreender nosso objetivo. Assim surgiu o conteudo

programatico do 12 ano do Ensino Médio.

O estudo dos géneros dramaticos foi abordado por meio da compreensdo dos
aspectos tedricos e caracteristicas formais de cada género, de uma pratica expressiva
e leitura de textos dramaticos pertinentes ao conteudo. A selegdo de quais géneros
comporiam o programa curricular foi modificando-se, alternando-se varias
combinagcbes. Em alguns anos, por exemplo, experimentou-se estudar o Drama, a

Commedia Del’Arte e as propostas teatrais do século XX.

Contudo, é perceptivel nos ultimos dois anos uma fixagdo na escolha dos quatro
géneros basicos: Tragédia, Melodrama, Comédia e Farsa. Esta decisdo ocorreu por se
pretender ancorar sua pratica no referencial tedrico disponibilizado por Eric Bentley?®.

Observa-se a ocorréncia da seguinte estrutura didatica:

6 BENTLEY, Eric. A Experiéncia Viva do Teatro. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.
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e A primeira aula composta de uma explanacao tedérica, abrangendo o exame dos
aspectos histéricos e caracteristicas formais do género, acompanhado por
apresentacao de trechos de filmes em video que pudessem ilustrar a explicacao

e auxiliar na compreensao do tema;

e Depois, trés ou quatro encontros de vivéncia, que denominamos de prética
expressiva, compreendendo a vivéncia de situacdes dramaticas, composicao

corporal e linguagem gestual caracteristicas de cada género;

e Como tarefa escolar, fora de sala de aula, havia a exigéncia da leitura um texto
teatral que exemplificasse o género. A escolha recaia na condicdo de a peca
reunir os elementos mais evidentes do género. Ao estudar o género tragico, os
alunos liam dois titulos: um exemplar da tragédia classica, como “Edipo Rei”, de
Soéfocles, e outro da tragédia moderna, como “Hamlet”, de Shakespeare. No
Melodrama, normalmente eu e Fatima pediamos “A Dama das Camélias”, de
Alexandre Dumas. Algumas vezes, solicitdvamos a leitura de um drama realista
para contrapor com a narrativa melodramatica. Na Comédia e na Farsa,
geralmente escolhiamos alguma obra de Moliére e Martins Pena. Regularmente,
eu disponibilizava um horario depois das aulas para prestar apoio a esta leitura.
Junto com a leitura, eles efetivavam uma anélise dramatlrgica, abordando os
elementos que compdem um texto dramatico, como tema, enredo, conflito, agao

dramaética etc. Esta anéalise era baseada na proposta de Renata Palottini®.

e E, por fim, duas aulas para fechamento, que podiam ser de apresentacao de
trabalho tedrico ou pratico ou ainda uma conjugacadao de ambos, bem como uma
avaliacdo do que foi apreendido pelos alunos. Um exemplo de fechamento foi
um trabalho individual solicitado em 1999 que consistia em ler e elaborar uma
analise por escrito quanto a tema, enredo, personagem, linha de agdo dramatica
e conflitos basicos do texto A Casa de Bonecas, de Henrik Ibsen. Depois de eu
entregar corrigido, os alunos deveriam dividir-se em grupos e realizar uma
comparagao da personagem Nora, do texto de Ibsen, com a personagem
Marguerite do texto A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas, com o qual os
alunos ja tinham realizado um trabalho idéntico de analise draméatica no
bimestre anterior. Esta comparacdao poderia ser apresentada da forma que eles
considerassem mais adequada e eficiente. Finalmente, nos dias destinados a

?” PALLOTTINI, Renata. Introducdo a Dramaturgia. Sao Paulo: Atica, 1988.
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conclusao do conteudo do Melodrama, os alunos apresentaram suas
comparacdes. Um dos grupos surpreendeu, demonstrando a evolucdo da
consciéncia da Mulher do seu papel social, por meio da apresentacado de cenas
das duas pegas. Por exemplo, criaram varios dialogos entre Nora e Marguerite,
aproveitando as falas originais dos personagens.

Também procuravamos iniciar o trabalho com uma relagao concreta, o video, para
gradualmente estabelecer um vinculo mais consistente com o objeto do conhecimento.
Esta estrutura permitiu um periodo satisfatério de dedicacdo a cada género,

viabilizando seu estudo sem comprometer o interesse.

Os percalgos que surgiram no desenvolvimento do estudo dos géneros foram muito
semelhantes aos do trabalho corporal. Em sintese foram: encontrar uma forma de

conducao e selecionar conteudos que beneficiassem a compreensao do aluno.

Desta forma, eu e Fatima nos cercamos dos mesmos cuidados que descrevi no
trabalho corporal quanto a adequagao ao universo escolar, procurando organizar uma
orientagdo pautada na simplicidade e na construgdo de vinculos entre aluno e
conteudo.

No caso dos géneros, tratava-se ainda de nado estabelecer uma perspectiva
academicista e reducionista desta divisdo. Preocupavamos em nao incutir a idéia de
que toda e qualquer obra ou criagdo teatral deveria ser classificada conforme os

géneros.

Nosso procedimento foi tomarmos o estudo dos Géneros como um meio pedagdgico
e ndo um fim em si. Na pratica, fomos encontrando conteudos latentes nos géneros
draméticos que privilegiamos na conducdo das aulas, referentes a linguagem, ao
processo histdrico-social ou a alguma reflexdo que considerdssemos significativa para
a formacao dos alunos.

Acompanhando os temas selecionados em cada género que determinam a

orientagcao pedagédgica, assinalo:

» Para a Tragédia

No estudo do tragico, privilegiavamos o aspecto do conflito insolluvel e inevitavel, o

sentido de ordem, o seguimento de fatalidade e sacrificio que acompanha o destino do
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her6i e a concepcdo moral de conhecimento por intermédio do sofrimento?®.
Narravamos alguns mitos, falavamos sobre o mundo grego e estabeleciamos algumas

distincées entre as tragédias gregas e as tragédias de Shakespeare.

Pedagogicamente, aproveitavamos para discutir os grandes temas existenciais
humanos: quem somos, de onde viemos e para onde vamos. E, ainda, refletir com os

alunos sobre as relagdes do teatro com o ritual e o sagrado.

Na pratica, apresentavamos dinamicas que favoreciam a conexdo com o rito por
meio de dancas indigenas e de atividades com mascara. Introduziamos a nog&o de
que a atuacao exige uma energia nos movimentos diferente da cotidiana, mais
condensada e densa. Abordavamos a composicdo corporal do personagem tragico
como fundada na economia dos gestos e na verticalidade. Ou seja, estruturada na

oposi¢ao entre baixo e cima, céu e terra.

8 PAVIS, Patrice. Op. Cit. p. 415-420
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> Para o Melodrama

Quanto ao melodrama, selecionavamos o elemento patético, a énfase na intriga e a

tipologia dos caracteres.

Debatiamos sobre as dualidades humanas: o Bem e o Mal, Deus e o Deménio, a
maquina e o homem. Vinculavamos o melodrama ao ideal roméantico e contavamos a

histéria de “Fausto”, de Goethe e de “Dracula”, de Bram Stocker.

Nos exercicios e jogos, enfatizavamos o principio da oposi¢cao. Propunhamos que
os alunos experimentassem a linha desenhada pelo movimento quando se opdem o0s
pontos que formam as diagonais, isto é, a diagonalidade. Por exemplo, um exercicio
tipico € o de procurar desenhar com o andar linhas obliquas e evitar frontalidade,

assumindo o viés como sentido prioritario para os movimentos.

Propunhamos também a composicdo dos tipos melodramaticos: a mocinha, o
namorado, o vilao e o cdbmico. Para compor os tipos, realizavamos um exercicio
associando cada caracter a qualidade de movimentos de um animal. Normalmente, a
escolha da turma recaia em ligar o cédmico a galinha ou ao macaco; o vilao as aves de
rapina; os mocinhos aos gatos ou aos passarinhos. Entdo, orientdvamos para que
cada um procurasse reproduzir o andar e o gestual do animal escolhido. Depois,
deviam adaptar esta movimentacdo para a posicao vertical e adequa-la a forma
humana. Quando o animal assumisse uma forma compativel com a de um ser humano,
incorporavam as oposi¢cdes e a diagonalidade. Por fim, apresentavam os tipos e

podiam reuni-los em alguma situacao cénica.
» Para a Comédia

Em referéncia ao cdmico, apresentavamos aos alunos as caracteristicas da
comicidade a partir das formulacées de Henri Bergson®. Das idéias deste autor,
selecionavamos o cunho de racionalidade e moralidade do riso e as suas principais
fontes: a repeticdo e a incongruéncia.

Eu e Fatima procuravamos oportunizar uma discussao sobre a faceta ridicula que é
possivel encontrar nas atitudes humanas. Traziamos para o debate questdes acerca

do aspecto subversor e moral que contém o cdmico, como € capaz de produzir

2 BERGSON, Henri. O Riso. Ensaio Sobre A Significacdo Da Comicidade. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001.
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situacdes de preconceito, denuncia etc. E ainda propunhamos uma reflexdo sobre a

diferenca entre a graca e o estere6tipo, o 6bvio e 0 mau gosto.

Na parte préatica, enfatizdvamos a relagdo com a platéia, a investigagado corporal de
gestos e formas exageradas e inusitadas. Promoviamos dindmicas e improvisagdes em
que os alunos percebessem ou criassem situacbes em que aparecessem a repeticdo e

a incongruéncia.

Por exemplo, havia um exercicio em que cinco alunos se organizavam em uma fila
de frente para a platéia. O primeiro fazia um gesto ou uma acao pequena, como
abanar para alguém. Do segundo até o ultimo, ia-se ampliando gradativamente este
gesto. Tornava-se cOmica a situagcao. Este efeito era produzido pela repeticao. Outro
exemplo era uma improvisagdao simples. Em grupos de trés ou quatro, os alunos

deviam mostrar uma acao de dobrar um lengol, empregando as fontes do riso citadas.
» Para a Farsa

O estudo da Farsa era uma continuidade da Comédia. Como elemento farsesco,

acrescentdvamos a énfase nas situagdes e na intriga.

O género dramatico algumas vezes também serviu apenas como detonador de um
outro conteudo. Em 1998, ao ministrar os principios do melodrama, os alunos
manifestaram uma visao desqualificadora do género, imputando-lhe adjetivos de
brega, cafona etc. Entdo, aproveitei para discutirmos o significado destas palavras,
cotejando-as com excertos dos livros A Experiéncia Viva do Teatro, de Bentley, e O
Kitsch, de Umberto Eco. Como culminancia, propus que cada um compusesse um

personagem cafona.
introducao ao laboratério de montagem

Ha processos que antecedem e desencadeiam o laboratério de montagem. Séao
eles:

= A triagem dos textos. Nestes cinco anos do Projeto Fazendo Género,
privilegiamos os textos draméticos ja escritos. Eu e Fatima realizdvamos uma
primeira selecdo de textos, sendo bem acolhida a participagcdo dos estagiarios.
Como cada turma deveria decidir-se por um texto dramatico, separavamos duas

ou trés possibilidades para cada turma ler e discutir. Basicamente os textos
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eram selecionados quanto a adequacao do tema ao perfil dos alunos
adolescentes; ao numero de personagens corresponder ou a possibilidade de
adaptacado para a quantidade de alunos da turma; ao tempo de duracdo e ao
nivel de complexidade cénica que o texto exigia para sua encenacao. Neste
caso, estou me referindo ndo s6 ao grau de sofisticacdo exigido quanto aos
recursos cénicos, como também a possibilidade de compreensado pelos alunos
das idéias e do discurso teatral e cénico elaborado pelo dramaturgo. Esta foi a
maneira que encontramos para promover a participagcdo dos adolescentes em
todos os processos de criagcdo da montagem, desde a sua concepgédo cénica até
a composicao de personagens, incluindo a sele¢cdo dos elementos do espetaculo
e a producao.

= A leitura dos textos. A partir da primeira triagem, os textos eram lidos um a um e
debatidos em sala-de-aula, considerando o0os mesmos critérios da triagem

anterior.

» Selecadao do texto. Normalmente, a turma escolhia consensualmente entre os
selecionados por mim e Fatima. Caso isto ndo ocorresse, responsabilizavam-se

por pesquisar novas alternativas e voltava-se ao inicio do processo.

= Escolha de personagens. Era uma fase intermediaria, quando eu e Fatima
estavamos introduzindo os estagiarios da Diregao Teatral na condugédo da turma
e estendendo a eles a lideranga do processo criativo. O formato desta dinamica
dependia das caracteristicas do grupo de alunos do Ensino Médio e dos
universitarios. Havia turmas de Ensino Médio que rapidamente decidiam-se
pelos personagens, outras solicitavam maior auxilio e orientagdo. Havia alunos-
diretores que realizavam exercicios e improvisagcdes visando a experimentacao
dos personagens por parte dos adolescentes; outros preferiam propor uma
discussao sobre as caracteristicas de cada papel, com o fim de facilitar a
identificacdo dos alunos. No final desta etapa, cada um explicitava no grupo sua
preferéncia. Se nao houvesse problemas, o processo estava concluido. Se
aparecesse alguma questdo, como uma escolha que o grupo considerasse
inadequada ou se 0 mesmo personagem fosse pretendido por duas pessoas, 0

grupo discutia o problema e apresentava alguma solugéo.

Distingui estes momentos do laboratério de montagem, porque caracterizaram um
movimento singular. Percebo que mudava a atitude dos alunos a partir da eleicdo do
55



texto e da divisdao dos personagens. Observo que, deste momento em diante, o
processo de criacdo do espetaculo comecava a materializar-se para os estudantes de
Ensino Médio. Era como se fossemos partir em uma viagem e aquele fosse o momento
de fechar a mala. Cada um tinha uma forma de separar as roupas e objetos que iria
levar. Esta tarefa era permeada por muitos sentimentos, como seguranca, indeciséao,
demora, conflito etc. Um ndo sabia o que guardar, outro levava coisas demais, um

outro esquecia algum pertence e outro ainda era muito lento.

Como coordenadora, aprendi que é fundamental saber observar o grupo e ter
paciéncia para esperar sem pressa a decisdao de cada um e ainda administrar a natural
apreensao dos estagiarios. Um processo de escolha de texto e personagem que ocorra
de forma tranqlila ndo garante um caminho criativo sem percal¢gos, mas permite a

instauracdo de um clima de seguranca e motivacdo no grupo.
laboratério da montagem

E constituido de atividades pertinentes a concretizacdo da concepgdo cénica:
preparagao corporal, experimentagdo, improvisagdo, composicdo de personagens,

marcacéo, etc.

A conducdo deste processo era de responsabilidade dos alunos diretores, sob

orientacao do Prof. José Henrique Moreira, e supervisdao minha e da Fatima.

Nestes cinco anos, eu e Fatima franqueamos o direito de cada grupo de alunos-
diretores elaborar e experimentar uma maneira prépria de conduzir o processo

criativo.

Embora incentivassemos a laboragdao de um caminho criativo centrado nos mesmos
principios da instrumentalizacado cénico-corporal do Fazendo Género, procuravamos
interferir pouco na proposi¢cdo dos diretores. Tinhamos em vista promover um espago
no qual os estagiarios experimentassem e se experimentassem, aplicando os

conhecimentos de sua especialidade académica.

Logo apds a definicdo do texto, ele era discutido pelos alunos, levantando o tema e
as ideéias centrais, suas possibilidades expressivas, as caracteristicas dos
personagens e, principalmente, a impressdo de cada um sobre a pega. Desta

56



discussdo, era delineada uma primeira concepcdo cénica, a qual sofreria

modificagdes, sendo burilada e transformada ao longo dos ensaios.

Durante o trajeto de criagao, eu, Fatima e o José Henrique iamos acompanhando o
seguimento, a coeréncia e adequacao das propostas dos diretores aos pressupostos
do Fazendo Género, administrando os presumiveis percalgcos e orientando os desvios

de rumo.

No decorrer do processo, apresentavam-se muitos desafios cuja solugédo articulada
pelo Fazendo Género foi o didlogo e a discussao no grupo. Problemas de
relacionamento entre o0s participantes, ansiedade, desmotivagdo, frustracgéao,
dificuldade de acompanhamento ou de conducdo sdao exemplos de situagdes criticas
normais e presumiveis. Sd0 momentos em que percebo maior demanda de uma
interferéncia cuidadosa e segura da coordenag¢do, de maneira que os envolvidos
sintam respeitados e garantidos seus direitos de terem opinides e sentimentos
diferentes dos demais.

Apos a escolha de texto em cada turma, ndés, coordenacado, estagiarios e alunos de
Ensino Médio, procurdvamos conferir uma identidade ao espetaculo EncenaACAO,
pois, nem sempre era possivel eleger pecgas teatrais com um tema evidentemente
comum. Apesar de a triagem favorecer a selecdo de textos com alguma afinidade, a
prioridade era beneficiar a escolha de cada turma. Contudo, no decorrer do processo,
iamos encontrando os elementos afins e realizando esta costura, definindo uma
abordagem cénica e teméatica para o ano, alguns elos de ligacdo, uma ordem das
pecas e uma forma de apresentacao.

Na ultima semana antes da apresentagdao, eu e Fatima reuniamos os alunos e

montavamos com eles uma agenda de reta final, contendo:

e Datas e horéarios de ensaios sem interrup¢cao, que chamavamos de passadao.
Havia varios tipos de passaddes: de uma turma ou de todas as que constituiriam

o espetaculo; com e sem figurino, aderecos e maquiagem etc.

e Organizacado dos ultimos compromissos e atividades, quanto a confeccado de

cenarios, figurinos, entrega de convites para professores.

e Datas e horarios de chegada no Teatro, nos dias de apresentagéo.
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e Listagem do figurino, aderegos e outros materiais de responsabilidade de cada

um.

e Planejamento do acondicionamento e organizacdo do material de cada peca.
Normalmente, reservavamos algumas caixas de papeldao grandes, em que
guardavamos por categoria e por peca teatral o material dos alunos. Houve, por
exemplo, uma caixa de figurino de “Pic-nic no Front”, outra caixa de aderecgos de

“Roda -Viva”, e assim por diante.

e Relacdo e distribuicdo de tarefas dos dias de apresentagcao. Regularmente eram

organizados grupos em cada turma para:

1. Acondicionar o material do espetaculo para ser transportado do CAp para

o teatro e vice versa;

2. Auxiliar no transporte do material do espetaculo, como cenario, figurinos

etc.
3. Organizar a arrumacgéao dos camarins;
4. Organizar a arrumacao do cenario e aderecos e;
5. Organizar o material de maquiagem.
e Condutas e atitudes adequadas no espaco do teatro

Este agendamento preparava os adolescentes para um conjunto de atividades que

ndo era comum em sua rotina e que demandava uma grande expectativa.

O dia da estréia era um momento muito agitado, em que o adolescente se deparava
com novas situagcdes e sentimentos, como ocupar um lugar desconhecido que é o

Teatro e suas dependéncias, a ansiedade e a euforia da estréia e muitas outras.

O fato de conhecer antecipadamente algumas disposicdes permitiu que ele
ajustasse com calma, junto ao grupo, seus compromissos académicos e familiares. E,
sobretudo, proporcionaram maior seguranga ao adolescente.

atividades de Producao Teatral

58



As atividades de Producao Teatral sdo todas as tarefas que tém por finalidade a
definicdo do custo e a viabilizacdo de obtencdo de recursos e materiais para a
realizacao do espetaculo. No Fazendo Género, estas tarefas eram discutidas e

realizadas com a participagédo e envolvimento dos alunos de Ensino Médio.

Em 2000, os alunos apresentavam um grande interesse dos alunos pelas
atividades de producao, conferindo valor e significado a qualidade dos elementos
cénicos. Na Leitura de Casa de Bonecas, por exemplo, empenharam-se na procura de
um figurino que desse a idéia de época passada, em uma estratégia diferenciada de
divulgacao, colando cartazes por todo o Colégio apenas com falas e referéncias do
texto. Também se dedicaram a confec¢cdo de um cenario minucioso, que consistia em
um fundo formado por trés grandes painéis de plastico transparente; sobre os quais
foram aplicadas bolinhas amassadas de papel de seda colorido representando um
desenho de tragos infantis de uma casa cor-de-rosa com chaminé flores e um sol

amarelo.

No ensaio geral da mesma Leitura, questionaram a falta de iluminagao especifica,
argumentaram que sem a luz a montagem perderia muito da possibilidade de
encantamento. Eu e Fatima contrapusemos que a Leitura era um exercicio de
caracteristicas mais simples que o EncenaACAO, por isto sua apresentacdo se dava
no Teatro do CAp, que nao dispunha de recursos técnicos de iluminacao. Entdo, uma
aluna se comprometeu a solicitar o empréstimo de alguns refletores no Curso
Particular de Teatro que ela freqlentava. Salientamos ainda o fato de a sala possuir
grandes janelas, diminuindo o efeito dos refletores. Outro aluno responsabilizou-se por
providenciar uma maneira de tapar as janelas, com papel ou cortinas. Evidentemente,

concordamos com o uso da iluminacgéo.

Este acontecimento ilustra a maneira como eram estabelecidas e divididas as

exigéncias de Producgéo.
Em linhas gerais, este processo era organizado em 13 tarefas:

1. Definicdo do plano de producdo, com a previsdo dos insumos necessarios a
montagem. Procuravamos listar os materiais e servicos que pretendiamos
utilizar, as tarefas que provavelmente precisariamos executar e também
procuradvamos estabelecer os principais prazos e datas que serviriam de
referéncia para todo o processo de montagem.
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2. Definicdo do orcamento e planejamento de formas de obtencdo de recursos.

Dividiamos o custo em quatro tipos de recursos:

e Materiais disponiveis no Colégio ou no acervo do Setor Curricular de Artes
Cénicas: podiam ser mobiliarios da escola, roupas, objetos e maquiagem do
acervo de figurino do Setor, papel etc;

e Materiais disponiveis no ambito familiar, como roupas e objetos familiares e

também algum servigo que um parente de aluno disponibilizasse;’

e Materiais obtidos por meio de auxilios institucionais ja estabelecidos, como o

material grafico relatado acima e;

e Materiais a serem obtidos por meio de apoios, auxilios ou desembolso de
verba do grupo.®

3. Planejamento para obtencdo de uma verba do grupo. Normalmente, as turmas
decidiam ter como responsabilidade a venda de produtos que tivessem a
identidade do EncenaACAO do ano e ficava estabelecido que o compromisso da
coordenacdo era a captagcdo de apoio cultural e verbas junto a empresas e
instituicdes.

4. Elaboracadao do Projeto de Produgédo, contendo a apresentacdao do espetaculo
EncenaACAO do ano, a sua composicao de textos e concepgdo cénica, a
identidade visual e a discriminacdao orcamentaria. E ainda um breve relato da
historia Projeto Fazendo Género e do seu escopo pedagdgico.

5. Criacao da identidade visual do EncenaACAO do ano.

6. Captacao de recursos. era a efetivagcdo do que foi planejado. Quanto a aquisigao
dos materiais disponiveis nos espagos escolar e familiar, cada aluno realizava
uma pesquisa individual na sua residéncia, procurando oferecer o que for
possivel e, em grupo, realizavamos varias buscas no CAp e no acervo do Setor
de Artes Cénicas, investigando o que podiamos empregar no nosso projeto. Em
relacdo a obtencdo dos recursos financeiros, constituia-se de tarefas de

% Evidentemente, estes grupos nao eram estanques e ao longo do tempo um ou outro item mudava de grupo: um
aluno encontrava em sua residéncia um objeto que acreditdvamos precisar comprar ou conseguiamos viabilizar
uma parceria com alguma empresa ou ainda decidiamos que nao havia necessidade de um determinado material.
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10.

11.

12.

13.

concepcéao, levantamento de custos e confeccdo dos objetos, como cadernos,
camisetas, canetas etc. e também a definicdo da quantidade que cada um ficaria
responsavel para vender e o valor. O controle da venda era realizado pela
coordenagédo. Outra tarefa pertinente a captacdo de recursos era o contato e
reunidao com as instituicbes e empresas a fim de angariar o necessario para a

montagem.

Selecdao do teatro. Eu e Fatima procuravamos os teatros da administracao
publica mais préximos ao Colégio, negociando a agenda de dois dias de
apresentacao para o Projeto. Foi a Unica tarefa de competéncia exclusiva da
coordenacao. A participagcdo dos alunos era apenas quanto a definicado de
melhor periodo, para que nédo colidisse com a semana de provas da escola ou

outro compromisso pessoal.

Confeccéao dos elementos do espetaculo.

Criagédo e confecgcdo do material grafico. Eram produzidos cartazes, convites e
programas.

Divulgacao. Eram colocados cartazes por todo o CAp e em outras
unidades da UFRJ. Eu e Fatima normalmente enviavamos uma sinopse do
espetaculo para a assessoria de imprensa da UFRJ para ser divulgado em

veiculos de circulagao interna.

Gravacdo de voz e trilha sonora. A trilha sonora e uma locugcdo de
abertura foram sempre gravadas em CD, em um estudio de som de um ex-
capiano que nos ofereceu seus servicos. Em grupo, elegiamos dois ou trés
alunos para gravar a locucdo. Na data marcada, os alunos-diretores realizavam
0 registro dos excertos musicais e os adolescentes eleitos compareciam no

estudio para gravar a locucao.

Registro fotogréafico e gravacao em VHS.

Tarefas de representacdo social. Era o convite formal para os cargos
representativos do CAp e da UFRJ, como professores, Direcao, Decanias, sub-
reitorias e Reitoria. Naquele momento, regularmente surgia a discussao sobre o

significado e a importancia do cumprimento das formalidades. Como tarefa de
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representacdo social, estava incluida a organizacdo de uma confraternizacao no
fim do espetaculo de estréia, com todos os participantes e a platéia. Era uma

ocasiao de alegria e celebracéao.
exercicio de apresentacao

O resultado do processo criativo proposto pelo Projeto Fazendo Género era
apresentado durante o ano letivo na forma de dois produtos artisticos: O Exercicio de
Cena e o espetaculo EncenaACAO.

O Exercicio de Cena era a leitura dramatica de um texto teatral. Neste processo,

as turmas atuavam juntas e a direcao teatral era assumida pela coordenacéo.

Esta atividade era, para muitos dos alunos de Ensino Médio, o primeiro contato
com a rotina de uma montagem; e, para os estagiarios, um periodo de observacao da

dindmica pedagégica de uma aula de Teatro.

O processo criativo da Leitura seguia os mesmos principios e etapas da montagem
do EncenaACAO. Era apresentada durante um ou dois dias em meados do primeiro
semestre no Teatro do CAp-UFRJ.

O EncenaACAO era o nome do espetaculo produzido pelo Projeto e caracterizou-
se como um exercicio de criagcdao em que os conteldos basicos da linguagem cénica
ganhavam destaque. Para a maioria dos alunos, tanto de Ensino Médio como de
Graduacédo, foi a primeira oportunidade de vivenciar o processo de criagdo e
realizacdo de um espetaculo, desde a compreensdao do significado de concepgéao
cénica até o desenvolvimento de um projeto de montagem e a articulacao dos

elementos da linguagem que o concretizam.

Regularmente era levado a publico, com entrada franca, em dois dias no final do
ano letivo. O local usualmente era uma sala de espetaculos com recursos para uma

apresentacéao profissional regular, com capacidade para 200 ou 300 pessoas.
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razoes do
cotidiano

A pratica do Fazendo Género se construiu por
meio de acbes que foram se organizando ao
longo do seu fazer, como frases de uma
conversa que vao arquitetando, no transcurso da
fala, uma sintaxe e um vocabulario peculiar.
Desta forma, pergunto: Qual maneira de fazer
teatro foi articulada pelo Projeto Fazendo
Género no Colégio de Aplicacao da UFRJ?
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razoes do cotidiano

capitulo 2

O que se verifica, no exame dos processos de criacdo e realizacao do Projeto
Fazendo Género nestes cinco anos, é uma estrutura flexivel arquitetada por uma série

de operagdes que buscam responder aos desafios impostos pelo cotidiano.

O Fazendo Género foi uma iniciativa que se identificou mais com a intuigédo e
com a busca de solugbes para os desafios do cotidiano do que com uma
experimentacado de cunho cientifico embora esteja inscrito como projeto de pesquisa,
segundo documento entregue em 1996 para cadastro nos 6rgaos competentes da
UFRJ.

Assim, tarefa inicial desta analise €& averiguar suas agdes, examina-las e
procurar uma disposi¢gdo que determine sua natureza, caracteristicas e funcionamento.
Neste sentido, cotejarei suas agdes com as dinamicas esperadas de uma intervengéao
cientifica. Para esta abordagem, utilizarei as idéias de Lakatos e Trivinos como
referéncia para constru¢cdo do conceito e caracteristicas fundamentais de um trabalho
de pesquisa.

A escolha destes autores se deu por articularem tratamento diferenciado ao
tema, propiciando condi¢cdes para uma reflexdo mais ampla. A obra de Trivifios refere-
se a pesquisa em Ciéncias Sociais, principalmente ao campo da educacao. Destaca a
pesquisa qualitativa e ocupa-se basicamente em apresentar trés significativas
correntes de pensamento (o positivismo, o marxismo e a fenomenologia) que incidem
como base tedrica e ideoldgica em qualquer pesquisa, sobretudo as de temética
educacional. Lakatos aborda a pesquisa de forma mais geral, desenvolvendo aspectos
do conhecimento cientifico, etapas e ferramentas metodolégicas de pesquisa. Assim,
vislumbra-se no primeiro autor um enfoque preponderantemente ideoldgico,
preocupado em examinar a fungdo social do pesquisador e o vinculo do seu estudo

com uma concep¢ao de mundo. Na segunda autora, é possivel observar um perfil mais
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técnico, com énfase no tratamento didatico dos procedimentos e técnicas de

metodologia cientifica.

Para Lakatos®', “a pesquisa é um procedimento formal, com método de
pensamento reflexivo, que requer tratamento cientifico e se constitui no caminho para
conhecer a realidade ou para descobrir verdades parciais”. No mesmo livro, qualifica
o conhecimento cientifico como sistematico, factual, contigente e verificavel® e afirma
que nao se distingue um conhecimento de carater cientifico pela veracidade nem pela
natureza do objeto, mas sim pelo emprego de um “conjunto de atividades sistematicas
e racionais que, com maior segurangca e economia, permite alcancar o objetivo —

»33

conhecimentos validos e verdadeiros””, ou seja, um método que orienta os principios

e estratégias do que se busca compreender.

Mesmo nas pesquisas de enfoque qualitativo®*, como a participante e a
pesquisa-ac¢édo, cuja abordagem admite a subjetividade e o processo carateriza-se pela
dindmica e flexibilidade das etapas investigativas, encontra-se uma énfase no

contexto metodolégico como uma premissa do aval cientifico®.

“E importante salientar, uma vez mais, que o pesquisador, orientado pelo
enfoque qualitativo, tem ampla liberdade tedrico-metodoldégica para realizar
seu estudo. Os limites de sua iniciativa particular estardo exclusivamente
fixados pelas condigbes da exigéncia de um trabalho cientifico. Este,
repetimos, deve ter uma estrutura coerente, consistente, originalidade e nivel
de objetivacdo capazes de merecer a aprovagdo dos cientistas num processo

intersubjetivo de apreciacdo.”®

Tanto Lakatos como Trivifios delimitam algumas acdes que definem um processo

investigativo, organizando e orientando seu desenvolvimento.

¥ LAKATOS, Eva Maria; MARCONI, Marina de Andrade. Fundamentos de Metodologia Cientifica. Sao Paulo:
Atlas, 2001. p. 155

? Ibidem. cap. 3

% Ibidem. p. 83

% Uma peculiaridade importante da pesquisa qualitativa é reconhecer e incorporar a presenca do pesquisador na
investigagdo como elemento intrinseco a este processo e ao mesmo tempo delimitante e determinante do ambito
do estudo. “.. sua (da pesquisa qualitativa) tendéncia definida, de natureza desreificadora dos fenémenos, do
conhecimento e do ser humano,; e por outro, relacionada com aquela, a rejeicdo da neutralidade do saber
cientifico.”

TRIVINOS, Augusto N. S. Introducdo a Pesquisa em Ciéncias Sociais. A Pesquisa Qualitativa em Educacéo: o
Positivismo, a Fenomenologia, o Marxismo. Sao Paulo: Atlas, 1987. p. 125

% |bidem. cap. 5

% Ibidem. p. 133
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A primeira autora propde que a constituicdo de qualquer pesquisa, sem
especificar o ramo de estudo ou ciéncia a que ela se vincula, deve respeitar seis

passos:

Selecao do tépico ou problema para a investigacao,
e Definigcdo e diferenciagdo do problema,

e Levantamento de hipéteses de trabalho,

e Coleta, sistematizagcao e classificacao dos dados,

e Analise e interpretagdo dos dados,

e Relatério do resultado de pesquisa.¥

Trivifios, tratando de definir os procedimentos da pesquisa qualitativa, afirma
que nesta modalidade investigativa, de forma muito geral, segue-se a mesma rota ao
realizar uma investigacao. Isto é, existe uma escolha de um assunto ou problema, uma
coleta e analise das informacées®. O que a caracteriza principalmente é a dinamica
entre as etapas e o tratamento dado as hipdteses e aos dados®, permitindo uma
capacidade de autocorrecdao do método, de feedback, de avancar adaptando-se a

circunstancias que se apresentam®.

Assim, podemos concluir que ambos os autores compreendem uma pesquisa
como um empreendimento que pressupde iniciativas planejadas e sistematicas em
relagdo ao fenémeno que se pretende compreender. Consideram também que o valor
cientifico de um estudo é tanto mais reconhecido quanto maior coeréncia e rigor
houver na escolha dos suportes metodolégicos. Pode-se destacar, ainda, de suas
consideracdes, duas premissas na realizagcdo de um projeto de pesquisa. Sao elas:

% LAKATOS, Eva Maria; MARCONI, Marina de Andrade. Op. Cit. cap. 5

% |bidem. p. 131

%9 Alguns procedimentos carateristicos descritos por Triviflos que diferenciam a pesquisa qualitativa da quantitativa
sdo: 1)a auséncia da determinagdao a priori de hipoteses rigidas, sendo possivel e desejavel a sua
formulagao/reformulagdo durante as ag¢des da pesquisa; 2) a descentralizacdo do suporte estatistico como
principal ferramenta de verificagdo, compreendendo este instrumento como um dos tratamentos da analise; e 3) a
visdo relacional das partes do estudo, sem uma divisdo estanque entre coleta e andlise de dados ou
fundamentacgéo tedrica e idéias finais, estas etapas interagem e se retroalimentam constantemente ao longo da
elaboragao do trabalho. TRIVINOS. Op. Cit. Cap. 5

0 lbidem. p 123

66



e A delimitacdo de um objeto de estudo, por meio da definicdo de um tema e

colocacdo de um problema;

e O planejamento e a organizacao de estratégias de acao, que permitam a
interpretacado e analise do objeto pesquisado.

Tendo por base esses dois pressupostos, observarei o Fazendo Género quanto a
organizacao formal do estudo: formulacdo do problema, objetivos, hipdteses,

N

metodologia, fundamentacao teoérica etc. e quanto as operagdes visando a aplicagao
da pesquisa.

Examinando a problematica, esta ndo se encontra postulada claramente no
corpo do projeto escrito do Fazendo Género. Mas, no topico intitulado Justificativa,
h& uma narrativa das pretensdes do Projeto, apresentando o tema e sua relevancia:

“Com estas preocupacbes, o Setor Curricular de Artes Cénicas propébe
reformular o curriculo da disciplina no 2° grau41. Como até a 82 série do 1°
grau no Colégio de Aplicagdo a énfase curricular do ensino da disciplina tem
sido a linguagem teatral como suporte para a expressdo pessoal, o Projeto
Fazendo Género: O Espetaculo na Perspectiva Escolar propbe que a partir do
12 ano do 29 grau, o programa da disciplina incorpore o uso da linguagem
como instrumento de criacdo do fato teatral, através da vivéncia da produgéao
de um objeto artistico.”

E perceptivel nesse trecho o emprego de um tom mais propositivo do que
investigativo. Salienta-se, sobretudo, a intencdo de estudar uma reformulacao
curricular da disciplina no Ensino Médio do Colégio de Aplicacao.

No topico que expde os objetivos, torna-se mais explicito este fim:

“Investigar a viabilidade de um novo programa curricular para a disciplina de
Artes Cénicas no 2° grau, centrado no estudo dos géneros dramdticos e no
desenvolvimento de nog¢des basicas de produgdo de uma montagem teatral,
com o objetivo de possibilitar ao aluno compreender o fazer teatral ndo so
como importante meio de expressdo pessoal, como também processo
complexo de criagdo e realizagdo que envolve iniumeros profissionais e que se

configura em um produto artistico significativo de e para uma comunidade.”

“"'Na época em que foi escrito o projeto, o 2° Grau equivalia ao atual Ensino Médio.
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O objetivo central do Fazendo Género esta definido de uma forma bastante
clara no corpo do seu projeto escrito. No entanto, na busca deste objetivo ndo foram
demarcadas algumas balizas importantes. Eu e a Prof. Fatima nao iniciamos o Projeto
com um planejamento de uma vivéncia que deveria ser testada, avaliada e ajustada ao
longo da aplicagcdo. Possivelmente seria este 0 modelo de atuagédo caso se tratasse de
uma pesquisa-agdo. Pouco discutimos anteriormente a perspectiva pedagdgica que
nortearia as propostas em sala-de-aula. Também né&o discutimos concepg¢des estéticas
ou formas de abordagem da linguagem cénica para estruturar o trabalho de criacao
teatral. No primeiro ano, havia apenas uma proposta de um curriculo experimental a
ser aplicado, mas esta proposta era apenas um esbo¢co de um plano, sem
detalhamento sobre os géneros teatrais e a pratica corporal a serem desenvolvidos ou
uma divisdo clara das etapas do processo criativo, ou quaisquer outros elementos cuja

explicitacdo pudesse ser oportuna.

O que se observa € um tema delineado de forma ampla, sem a demarcacdo de
um objeto de estudo.42 Mesmo na pesquisa-a¢ao, o estabelecimento do problema é a
resultante fundamental e necessaria de uma das etapas iniciais do trabalho de
investigacgao.

Contudo, isto ndo impediu a realizacdo de uma abordagem investigativa do
tema, ainda que nao sistematizada. Durante o processo da experimentacdao, foram
surgindo varias indagagdes a partir do confronto com os desafios e as demandas do
cotidiano. Como nao havia um enquadre que definisse a selecdo de um caminho,
algumas questdes tomaram um significado maior e aos poucos tornaram-se os nortes
do Fazendo Género; seja por representarem algum tipo de reflexdo, seja por
pertencerem a processos decisdrios importantes ou por motivos circunstanciais, como

o fato de serem constantes e repetitivas.

“2 TRIVINOS. Op. Cit. cap. 4
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A respeito da organizacdo de planos de acdo e instrumentos de controle e
analise, ndo € possivel detectar no caminho metodoldégico do Fazendo Género uma
investida claramente planejada nem técnicas de abordagem, como pressupde a
investigacdo de carater cientifico. Embora, no projeto escrito, seja feita uma alusédo a
opcao pela pesquisa qualitativa a descrigcdo dos procedimentos ndo é precisa quanto

aos seus usos e fins.

Na pesquisa qualitativa, o trabalho sobre um objeto de estudo exige uma série
de passos organizados e estruturados, como questionarios, entrevistas e formas de
observacao. Alguns pesquisadores do campo teatral propéem o uso de instrumentos
de registro e acompanhamento do processo criativo, como didrio de bordo®® e
protocolo*. Outros constroem novas formas de abordagem, com referéncia nos
instrumentais de outras ciéncias, como é o caso da andlise matricial®®, método de
estudo do processo criativo através dos produtos concebidos, que se utiliza de

ferramentas analiticas oriundas da semidética.

Enfim, um projeto pode decidir empregar diferentes conjuntos de tarefas, mas,
qualquer que seja a escolha tomada, estara subordinada ao cumprimento de uma
seqléncia de passos e regras que propiciam o encontro de idéias embasadas e nao

um amontoado de achismos irrelevantes.

O Projeto Fazendo Género tem varios e expressivos documentos de registro do
seu processo. As anotacdes, os trabalhos escolares, os relatérios e os depoimentos
escritos dos alunos e estagiarios sao significativos no seu conteudo e permitem o
acesso as diferentes percepcdes e vivéncias do processo, entretanto sao iniciativas
pontuais, sem uma intencional ligacdo entre si. Estes mecanismos, que tornam
possivel verificar, acompanhar, controlar e avaliar o processo nos diferentes
momentos do seu andamento, ndo se caracterizam como ferramentas cientificas, pois
ndo apresentam uma regularidade e uma sistematizacdo que caracterizem uma acao

estruturada em busca de informacgdes.

*3 Marina Marcondes Ferraz discute o uso do Diario de Bordo e suas implicagdes na pesquisa e no processo de
criagdo em Artes Cénicas. Ver:

MACHADO, Marina Marcondes. O Diario De Bordo Como Ferramenta Metodolégica Para O Pesquisador Em
Artes Cénicas. Revista Sala Preta, n.2. p. 259-263.

* Sobre o uso do protocolo como forma de registro de pesquisa ver:

GAMA, Joaquim C. M. Produto Teatral: A Velha-Nova Histdria. Sdo Paulo, 2000. Dissertacao de Mestrado. ECA-
USP.

KOUDELA, Ingrid. Um Véo Brechtiano. Sao Paulo: Perspectiva, 1993

------------ . Texto e Jogo. Sao Paulo: Perspectiva, 1996

** GUINSBURG, J. Diglogos sobre o Teatro. Sao Paulo: EDUSP, 2002. cap. 4
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Portanto, assim como no exame da definicdo do enquadre tematico, na
sondagem da especificacdo metodolégica s6 foi possivel encontrar o delineamento do
emprego de um método por meio da observacao da aplicacao do Projeto. Ambos estao
contidos ndo como atitudes dirigidas, mas como ag¢des nado coordenadas que vao
adquirindo coeréncia e organizagdo no percurso da experimentacao. Isto demonstra a

relevancia da dimensédo vivencial para o Projeto.

Torna-se, entdo, necessario empreender um ajuste e um reposicionamento da
visdo sobre as agbes do Fazendo Género, ressaltando seu significado na
concretizacao do Projeto. Neste sentido, proponho a sua inscricdo como uma pratica

do cotidiano, de acordo com o pensamento de Michel de Certeau.

Segundo Certeau®, hd um modo de atuar no mundo que é produzido pelas

demandas do dia-a-dia, que transforma e inventa a vida diaria.

“O cotidiano é aquilo que nos é dado cada dia (ou que nos cabe
em partilha), nos pressiona dia apés dia, nos oprime, pois existe uma
opressdo do presente. (...) O cotidiano é aquilo que nos prende intimamente,
a partir do interior. E uma histéria a meio-caminho de nés mesmos, quase em
retirada, as vezes velada. (...) E um mundo que amamos profundamente,
memdria olfativa, memoria dos lugares da infdncia, memdria do corpo, dos
gestos da infdncia, dos prazeres. Talvez ndo seja inutil sublinhar a
importdncia desta historia irracional, ou desta ndo-histdria, como diz ainda

z

A. Dupront. O que interessa ao historiador do cotidiano € o Invisivel... Ndo
»47

tdo invisivel assim. (...)

Certeau denomina estes processos silenciosos e criativos de artes de

fazerd8. S&o maneiras de agir que se originam e se arquitetam no uso e na
combinacdo dos elementos de uma estrutura estabelecida que estejam a disposicao.
Tomemos um exemplo pessoal. Minha familia, de origem gaucha, precisou mudar-se
para Olinda, Pernambuco. Moramos |4 durante quase uma década. A cidade nordestina
nos impunha um sistema e um modo de viver, muito diferente do nosso. Entéo,

precisamos adaptar nossos habitos, sobrepondo os atos mais corriqueiros da nossa

is CERTEAU, Michel de. A Invengéo do Cotidiano: 1. Artes de Fazer. Petrépolis: Vozes, 2000.

Ibidem. p. 31
Bup preciso, portanto, especificar esquemas de operacdes. Como na literatura se podem diferenciar estilos ou
maneiras de escrever, também se podem distinguir maneiras de fazer — de caminhar, ler, produzir, falar, etc.
Esses estilos de acdo intervém num campo que os regula num primeiro nivel (...), mas introduzem ai uma maneira
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cultura naquele ambiente. N6s tomavamos chimarrdo na praia; meu pai fazia churrasco
todo domingo e oferecia para um ou dois amigos da vizinhanca ou entdo os vizinhos
compravam a carne e pediam para meu pai assar; nas festas juninas, iamos de prenda
e nao de matuto. Ao mesmo tempo, curtiamos o carnaval de rua, eu freqientava aulas
de teatro de fantoches na escola, minha irma aprendeu a cozinhar em panelas de
barro, fazia vatapa e sarapatel deliciosos. De alguma forma, minha familia criou para

si um espaco de jogo, multiplo e pIuraI.49

Desse modo, as praticas, ao mesmo tempo em que exercem, burlam uma
ordem. Sao gestos criativos de nao-conformismo. “Nas determinagbes da instituigéo,
se insinuam assim um estilo de trocas sociais, um estilo de inven¢cdes técnicas e um

estilo de resisténcia moral.”>®

Muitos aspectos aproximam as dinamicas do Fazendo Género de uma pratica do
cotidiano. Ao longo do seu percurso, o Projeto foi procurando formas de ajustar um
processo de realizagao teatral ao sistema escolar. A sua principal caracteristica, como
foi observado, é justamente ser uma experiéncia organizada e configurada a partir de
acdes concretas em busca de um objetivo, que no caso era propiciar uma vivéncia de
montagem nas aulas de Artes Cénicas. As situagcdes ora apresentavam desafios, ora
respostas, e o Projeto foi inventando uma maneira de lidar com estas situagées,

criando possibilidades e encontrando um espaco de jogo.

Em linhas gerais, Certeau define por artes de fazer esquemas de operacgdes
essencialmente combinatdrias e utilitarias, que carregam em si implicitos, um tipo de
funcionamento. Considero que é justamente no uso dos elementos do trabalho teatral
e do trabalho pedagégico que o Fazendo Género foi articulando de maneira muito
peculiar nestes anos é que pode estar a chave para a compreensdo do processo que

desenvolveu para a construgcdo do conhecimento artistico.

Contudo, para o autor, ndo sao aleatdérias estas praticas, possuem ldgicas,
regras e procedimentos que sao fabricados ao longo de um tempo e um espago.
Relacionam um modo de pensar indissociado de um modo de agir. Suas historias

engendram uma forma de falar do local e do momento em que foram construidas.

de tirar partido dele, que obedece a outras regras e constitui como que um segundo nivel imbricado no primeiro.”
Ibidem. p. 92

*9 Luce Giard assim se refere a estas atitudes: “(...) mindsculos espacos de jogo que taticas silenciosas e sutis
“‘insinuam” (...) na ordem imposta.” Ibidem. Apresentacdo de Luce Giard.

% |bidem. Apresentacdo de Luce Giard.
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Certeau afirma ainda a relevancia das artes de fazer na transformacao do
cotidiano, como formas de atuacdo social, dialogando com uma ordem
institucionalizada, estabelecendo uma rede de forcas que se confrontam. O modelo de
acao do Fazendo Género esta inscrito em um espago educacional, no ensino de Artes
Cénicas do Colégio de Aplicagao. Esta insergdo permite delimitar as circunstancias de
construcdo do seu caminho, desenhando uma rede de relagbes na qual o Projeto se

movimenta.

Para Certeau, essa é a forma ardilosa do homem comum resistir a disposicao
das coisas, de transgredir subrepticiamente o que é institucionalizado. Sao processos
mudos que abrem um caminho para a liberdade. Possuem um carater inovador porque
produzem novas formas, jogam com a astucia, com o detalhe, com a artimanha, com a
ocasiao. E um aspecto politico, porque negociam, ainda que tacitamente, a ordem

vigente.

“Se é verdade que por toda parte se estende e se precisa a rede da
"vigildncia“, mais urgente ainda é descobrir como é que uma sociedade inteira
ndo se reduz a ela: que procedimentos populares (também “minudsculos” e
cotidianos) jogam com os mecanismos da disciplina e n§o se conformam com
ela a ndo ser para altera-los; enfim, que “maneiras de fazer” formam a

contrapartida, do lado dos consumidores (ou "dominados”?), dos processos
» 51

mudos que organizam a ordenacdo sécio-politica.

Percebe-se, ao investigar a sua natureza cientifica, que o Projeto esta mais
proximo de uma experiéncia do que de um trabalho de pesquisa. Por outro lado, fica
evidente que a sua pratica concretizou a busca de uma didatica para as Artes Cénicas.
No dia-a-dia, foi-se mapeando um caminho, lapidando possibilidades, encontrando

uma forma, fundamentando idéias e conclusodes.

Dessa forma, proponho que a reflexdo sobre a pratica do Fazendo Género esteja
imbuida do pensamento de Certeau sobre as acdes do cotidiano. Com isto, o
tratamento da analise se modifica, permitindo apreciar suas iniciativas sob os

seguintes pontos de vista:

e De um funcionamento consubstanciado no espacg¢o e tempo presente. Como

um fazer que foi se inventado no préprio ato de fazer. Com isto, torna-se

*! Ibidem. p 41
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importante identificar a linha de conducdo do Projeto pelo viés do seu

aproveitamento das circunstancias que o rodearam.

e De um comportamento cultural. Isto implica em estudar a trajetéria do
processo criativo do Fazendo Género quanto a sua seqliéncia de passos e
quanto a sua producao, isto é, em que contexto e como os passos foram
surgindo e se articulando entre si, engendrando uma atuacdo coexistente

com uma racionalidade;

e De um engenho de tessitura ludica. Esta perspectiva possibilita observar a
dindmica do Fazendo Género, nos terrenos onde se insere, sob seu aspecto
de jogo. Compreendendo o jogo dentro dos parametros de Huizinga® - como
um evento circunscrito no espago e no tempo, sujeito a regras e atribuido de
uma finalidade exterior aos ganhos materiais. Nas ocupacbes de carater
ludico, esta presente um aspecto de pleito, mas com outras pretensdées que
nao s6 as de cunho economista. Bourdieu® confere o nome de economia de
bens simbdlicos a estas transacdes em que os rendimentos econ6micos nao

sao as referéncias de valor.

Compreender as agbes do Fazendo Género como praticas do cotidiano
redimensiona o olhar sobre o Projeto. E, sobretudo, possibilita acompanhar a sua

experiéncia como um processo de invengado de um fazer teatral na escola.

Cada processo de criagcdo do Fazendo Género tragca uma historia. Precisei
mergulhar em cada uma destas trajetdrias, atravessa-las, para compreender a quais
desafios procuravam resposta, que ardis inventavam, que ac¢des engendravam, ou
seja, como foram articulando, no dia-a-dia das aulas de Artes Cénicas do CAp, uma
pratica pedagodgica diferenciada, cuja proposta fundamental é a vivéncia da
elaboracdo de uma obra teatral.

Bourdieu propbée uma teoria, segundo a qual “a maior parte das acées humanas
tem por base algo diferente da intengdo, isto, é disposicées adquiridas que fazem com
que a agdo possa e deva ser interpretada como orientada a tal ou qual fim, sem que
se possa, entretanto, dizer que ela tenha por principio a busca consciente desse

2 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens, O Jogo como Elemento da Cultura. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971. cap 1 e 2.
¥ BOURDIEU, Pierre. Razdes Préticas. Sobre a Teoria da Agdo. Sao Paulo: Papirus, 2002. cap. 6
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objetivo.”* Afirma que na sociedade surgem universos autdbnomos que sio regidos por
regras intrinsecas a sua natureza, chamadas de leis fundamentais. Sao implicitas e
ndo possuem a necessidade de serem postuladas, mas estdo presentes naquele
universo, determinando as acbes que realizamos no dia-a-dia.> Estas leis produzem
uma légica pratica muito singular de cada espago. D4 como exemplo o sentido de jogo,
em que o bom jogador sabe n&do s6 as regras e 0s passes, mas quando, durante o
jogo, é o melhor momento de usa-los. No entanto, para isso, ndo hd um momento
separado de plano de acao e jogada. “O jogador, tendo interiorizado profundamente as
regularidades de um jogo, faz o que faz no momento em que é preciso fazé-lo, sem ter
a necessidade de colocar explicitamente como finalidade o que deve fazer.”®

Por sua vez, Certeau defende a existéncia de uma racionalidade presente em
cada arte de fazer que confere a dimensdo da finitude de possibilidades e
combinacbes de operacdes, uma “maneira de pensar investida numa maneira de
agir’™.

E possivel capturar ao longo dos anos de pratica do Fazendo Género a
construcdo de um estatuto empirico que determina a validade de alguns
comportamentos de analise e formas de busca de respostas. Como ja foi explicitado, o
Projeto se deparou com alguns questionamentos na sua iniciativa de desenvolver um
processo de ensino-aprendizagem em Artes Cénicas que aborde a producao teatral.
Estas interrogacdes foram absorvidas como material de reflexdo e produziram um

repertdrio de solucdes possiveis, estruturando uma maneira investigativa de agir.

Tanto para Bourdieu como para Certeau, a sintaxe presente nas praticas do
cotidiano configura a rede de forcas em que se inscrevem e delimitam as
circunstancias com as quais elas atuam. E um elemento estruturante e balizador.
Porém, para Bourdieu, os espagos sociais vao determinando inexoravelmente o jogo.
E, para Certeau, o homem, apesar de sempre jogar em funcdo de uma ordem imposta,
vai encontrando brechas no sistema que lhe permitem escapar silenciosamente a

conformacéo total.

Desta forma, para Certeau, as agdes podem se caracterizar como estratégicas,
gquando manipuladas por um sujeito de poder; ou taticas, quando postuladas pela nao

** Ibidem. p. 164
%% |bidem. cap. 5 € 6
% |bidem. p. 64
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propriedade de poder. As estratégias articulam um Préprio®, que define um nome e
um espaco, que controla e organiza o tempo e ainda que produz um saber que
sustenta e determina o poder de conquistar este Proprio. Por outro lado, as taticas
sado articuladas sob a ndo existéncia deste Proprio, como ndo tem nome e nem

espaco, multiplicam-se, pulverizam-se e associam-se ao tempo.

“A tdtica ndo tem por lugar sendo o do outro, por isso, deve jogar com o

terreno que lhe é imposto tal como o organiza a lei de uma forga estranha.”

Segundo Certeau, as taticas postulam um fazer com® . E é por meio desta légica
tatica que o homem comum intervém na ordem imposta das coisas e vai inventando o
cotidiano. Uma pessoa que ocupa um apartamento alugado é um exemplo deste jogo.
Conquanto o proprietario seja o dono do imével, o inquilino ocupa o lugar como seu.
Distribui os médveis, cria ambientes, enfim, institui a sua maneira de viver em um

espaco que pertence a outro.

O Fazendo Género esta ancorado em um terreno institucionalizado, que é o
Colégio de Aplicagao, e medra no ensino das Artes Cénicas. Foi inquilino desses
senhorios. Seus movimentos fundam praticas que intervém nestas duas propriedades,

dialogando e redimensionando a sua forma instituida.

Assim, pode-se observar as agcdes do Fazendo Género como taticas, a medida
que o Projeto surgiu e foi se inventando a partir de inumeras combinag¢des e
negociacdes. Estes agenciamentos sobre 0os quais o processo de criacdo do Fazendo
Género foi se construindo a cada ano sadao méveis, intercambiaveis e combinam-se
entre si, articulando uma rede onde se inscrevem e delimitam as possibilidades de

acéo.
Destaco cinco taticas como eixo fundante da arte de fazer urdida pelo Projeto:

e Tatica de movimento investigativo - aborda a forma de busca de um processo

educativo de montagem;

> CERTEAU. Op. Cit. p. 42

%80 conceito de Préprio tem um significado particular na metodologia de Certeau. Refere-se a uma qualidade
existencial de estabilidade, a qualquer estrutura situada e organizada em um tempo e espago, que caracterize
com nome e contornos definidos uma identidade . Pode adjetivar uma agdo, um campo, objeto, etc. No presente
texto, sempre grifarei esta palavra quando a empregar no sentido dado pelo autor. Ibidem. cap. 3

% Ibidem. cap. 3

75



e Tatica de associacao aula/ensaio - versa sobre o espaco de ensino-

aprendizagem;

e Tatica de construcdao de “ldentidade Expressiva” - trata das diretrizes do

ensino da linguagem teatral;

e Téatica da gestdo participativa - diz respeito a dindmica de gerenciamento do
Fazendo Género ¢;

e Tatica de Producao - refere-se a organizacao da administracdo e levantamento

de recursos.

Estas taticas instauram uma logica peculiar. Sdo dinamicas de acao. Nao séao
operacbes em si, mas formas de operar. Levaram o Projeto Fazendo Género a adquirir
espaco no Colégio de Aplicagcdo e outras instituicdes ligadas a esfera académica,
como a propria UFRJ, as instituicobes de fomento a pesquisa e as instituicoes
governamentais de administracao dos teatros publicos. Fizeram também conexdes com
o0 ensino de Artes Cénicas e os saberes vinculados a este campo de conhecimento,
como a Educacao, o Teatro, a Producdo e Gestao Cultural. Desta forma, fabricaram
uma maneira de fazer teatro na escola, combinando e jogando com elementos

disponiveis, dialogando com um sujeito que articula um poder, ou seja, um Préprio®.

Embora cada tatica tenha uma atuacado particular e produza respostas
especificas, na maioria das vezes, elas agem concomitantemente e exercem um
movimento interdependente. Em conjunto, as taticas atuam em sinergia, auferindo e

consolidando diferentes resultados.
Tatica de Movimento Investigativo

A primeira tatica caracterizou-se por um movimento de pergunta e respostas.

Como exposto anteriormente, o objetivo central do Projeto Fazendo Género foi
bastante claro: desenvolver um processo pedago6gico que abordasse a criagdo de um
espetaculo teatral. Foi observado também que esta busca ndo procurou orientar-se por

uma metodologia cientifica, com mecanismos de planejamento, controle e avaliagao.

% |bidem. cap. 3
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Um dos principais atributos da experimentacdo do Fazendo Género foi justamente o

seu direcionamento para a agao.

Verificou-se que a propria investigacao foi se fabricando no ato de investigar.
No inicio, havia somente um plano de realizar um espetaculo com os alunos do Ensino
Médio nas aulas de Artes Cénicas. Essa era uma solicitacdo freqiente dos
adolescentes. Havia também uma diretriz pedagégica. Para nés, eu e Fatima, esta
experiéncia so6 fazia sentido se adquirisse uma possibilidade formativa, ou seja, se por
meio deste processo pudéssemos discutir com os alunos aspectos da linguagem e da
criacao teatral diferentes do que tinhamos trabalhado até entdao. Ponderavamos que o
fazer teatro continha a idéia de construir e produzir, por conseguinte seria possivel
desenvolver um processo de realizacao teatral, em que criacdo e producao estivessem
intrinsecamente ligadas. Foi neste movimento que surgiu o Projeto Fazendo Género,
com apenas estas duas coordenadas: construir uma proposta de ensino da linguagem
cénica e abordar a producgédo teatral de forma processual.

Foi como procurar uma trilha para se chegar ao pico de um monte. Primeiramente,
escolhemos o cume e a direcdo em que vamos caminhar, entdo procuramos a trilha.
Vemos o pico ao longe e sabemos aonde queremos chegar, mais ou menos em que
direcdo caminhar. As vezes temos de abrir & forca a estradinha, outras vezes
seguimos uma vereda que da em lugar nenhum. O importante é estar atento aos sinais
da trilha: a picada aberta por outros caminhantes que ali passaram, as pedras

amontoadas, as marcas no chao ou nas arvores ou algum indicio do caminho.

Ao longo da aplicacdo do Fazendo Género, as situagcdes diarias foram
estabelecendo algumas problematicas, que, por sua vez, instauraram indagacdes e
demarcaram um rumo para a experimentacdo proposta pelo Projeto. E possivel
organizar o0s questionamentos surgidos nessa dinamica em quatro grupos,
estabelecendo os eixos tematicos de investigacdo em torno dos quais foi se

organizando o Projeto. Sao eles:
e O estabelecimento dos pressupostos pedagogicos;
e A assuncao de uma concepc¢ao estética;

e A elaboragdo de um processo criativo, articulando as perspectivas estética e

pedagdgica escolhidas e;
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e A construcao, integrada aos demais topicos, de uma estrutura administrativo-
financeira pertinente a qualquer realizagao teatral, mesmo sendo restrita ao ambito

escolar e por isto revestida de um carater simples e de minimo custo.

Esta tatica estabeleceu pardmetros ndo s6 para a busca de um modelo de processo
de producado de um espetaculo no ambito escolar, mas também consolidou o préprio
processo. Ao mesmo tempo em que formulou os temas para a investigacao e
direcionou o experimento, foi estabelecendo a linha mestra de operacdes do Projeto,
definindo dinamicas basicas, revelando e desatando os nés, ou seja, foi demarcando a
trilha.

Tatica de Associacao Aula/Ensaio

A segunda tatica foi um estratagema sutil e uniu duas atividades que a principio

apresentam conotag¢des e fins sensivelmente diferentes: a aula e o0 ensaio.
O que é uma aula? Assim define Libaneo:

“aula é toda situacdo didatica na qual se péem objetivos, conhecimentos,
problemas, desafios, com fins instrutivos e formativos, que incitam criang¢as e

jovens a aprender.”
E o que é um ensaio? Segundo o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, é:

“trabalho de aprendizagem do texto e do jogo cénico efetuado pelos atores

sob direcdo do encenador”.®

Encerra o conceito de “experimentacdo e de tateio antes da adog¢do da solucéo
1162

definitiva.

A aula de Artes Cénicas pode conter elementos do ensaio teatral, e em um ensaio
pode haver aspectos pedagdgicos, como por exemplo, na compreensao das idéias do
texto ou no estudo dos personagens. Apesar de um ensaio muitas vezes tratar da
aquisicao de conhecimentos, seu maior vinculo é com a resultante deste processo,
que pode ser configurada em varias formas de uma obra teatral. Por outro lado, o elo

fundamental da aula de Artes Cénicas é com o processo de ensino da linguagem

" PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999. p. 129
62 .
Ibidem
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teatral, mesmo quando os alunos repetem um conjunto de acbes para procurar a
solucao de uma cena ou para fixa-la. Este procedimento é um exercicio didatico que
se esgota na sala-de-aula. O seu fim é o proprio aluno, a sua relagdo com a linguagem

teatral e a manifestacado expressiva de seu pensamento, emogdes etc.

Examinando estas duas definicbes nas suas relagdes mais imediatas, pode-se
perceber que as duas ocupagdes se aproximam porque contém a idéia de um fazer
direcionado para a assimilagcdo de habilidades e competéncias, ou seja, ambas podem
ser vistas como um processo cognitivo. Porém se distanciam na sua esséncia, nos
principios e objetivos de acao, pois, enquanto a aula esta conectada ao ensino, o
ensaio esta vinculado ao desempenho de um oficio. Uma atividade diz respeito ao
lugar onde ocorre o processo de assimilacdo dos saberes acumulados pela pratica
social da humanidade®; outra, a um espaco em que se realiza o exercicio de uma

profissao.

Nestes dois espacos, a sala de aula e o ensaio, registram-se também diferentes
niveis de relagcao interpessoal. A aula é de responsabilidade do professor, composta
por alunos que formam uma turma. Todos se reunem em torno de um campo de
conhecimento. O ensaio é dirigido por um encenador ou diretor, € povoado de atores,
cenografos, figurinistas, enfim, pessoas que se ocupam do levantamento do
espetaculo, que podem constituir um grupo permanente ou nao. Organizam-se em

funcdo de uma proposta de trabalho.

E possivel perceber o quanto o Projeto Fazendo Género, ao longo de sua jornada,
foi conjugando habilidosamente estes dois fazeres. Combinou as atividades préprias
de um e de outro, promovendo discussdao sobre concepg¢do cénica, definicdo e
repeticdo da marcacgcao cénica e tarefas de producdo junto com as tarefas escolares,
planejamento, avaliagdes, horario e calendario académico, Conselhos de Classe etc.

“Texto escolhido! A partir dai a coisa foi crescendo de tal forma, que eu,
sinceramente, ndo estava esperando. Diretores chegando, cendgrafo, coredgrafa,
programadora visual...”

J. H. %

% LIBANEO. Op. Cit. p. 178
% Com o fim de preservar a identidade dos adolescentes, indicarei a autoria dos depoimentos apenas com as
iniciais do nome do aluno.
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Um dos resultados foi a sobreposicdao das duas relacbes. Além do professor,
incorporaram-se a sala de aula profissionais ou estagiarios do ramo teatral, como

diretores, cenografos, programadores visuais e outros.

“No inicio do Projeto, eu ndo imaginava que ele tomaria as
propor¢cées que tomou. Cada dia que passava era uma novidade a
ser acrescentada ao seu corpo: diretores da Faculdade de Dire¢cdo
Teatral, cenografia, programacd@o visual, iluminacdo, um teatro onde
apresentar, video, fotos, patrocinadores e muita gente interessada

além de outras coisas.”
D. D.

Eu, Fatima, os alunos universitarios, especialmente os da Direcdo Teatral,
ocupamos este papel duplo de professor/diretor no processo diario de criagdao das
leituras dramaticas e do EncenaACAO. Todos entendiam que eu ou Fatima
ocupavamos o papel de encenador, assumindo a responsabilidade estética e
organizacional do espetaculo®, no entanto todos, inclusive os estagiarios,
reconheciam-nos antes de tudo como as professoras. Com o0s universitarios da
Direcdo Teatral acontecia algo semelhante: no decorrer do processo de criacdo eles
iam assumindo uma forma de agir educativa em relacdo aos meninos e meninas do
Ensino Médio, tornavam-se preocupados em “prover as condigcbes e meios pelos quais
os alunos assimilam ativamente conhecimentos, habilidades, atitudes e convic¢des.” 66
Procuravam atividades que aprimorassem ndo s6 o desempenho cénico dos alunos,
mas também propiciassem uma melhora do nivel de compreensédo sobre a criagéo
teatral e das relagdes entre eles. A evidéncia disto é que os adolescentes os

confundiam com os estudantes de licenciatura.

No 1?2 ano do Ensino Médio, este estratagema nao aparecia tao visivel. Mas ja era
possivel notar uma alteracado na percepcao dos alunos sobre a aula e uma mudanca no
comportamento. Os alunos desta série que optavam pelas Artes Cénicas escolhiam
participar do Projeto Fazendo Género. Entdao, desde o momento da opc¢éao, eles ja se
reconheciam dentro de um processo de montagem e acompanhavam o processo de

ensino-aprendizagem do primeiro ano como um estudo da linguagem teatral, imbricado

% PAVIS. Op. Cit. p. 128
% LIBANEO. Op. Cit. p. 29
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com um sentido de preparacdao técnica. Nas avaliacées orais, por exemplo,
sinalizavam entre si as atitudes que s&o pouco respeitosas ou comprometidas com o
trabalho do grupo como uma necessidade de mudanga para que a turma assumisse

desde entdo um compromisso com a criagao teatral do préximo ano.

No 2?2 ano do Ensino Médio, esta combinacdo aula/ensaio tornava-se evidente.
Havia uma série de atividades de decisdao quanto a realizacao do espetaculo que
fazem parte dos exercicios escolares. Apresentava-se uma equipe de pessoas que
trabalhariam na montagem do ano, formada pelos estagiarios, o Prof. Zé Henrique e os
demais colaboradores. Objetivamente, as aulas passavam a tomar forma de ensaio,
incorporando atividades peculiares ao ensaio teatral, como esforco criativo, fixacédo e

repeticdo de algumas estruturas que viriam concretizar o espetaculo.

Também ¢é possivel detectar esta mistura de qualidades do espago de
aprendizagem e do campo profissional na formatagdo da montagem. O espetéculo
tornou-se uma iniciativa que se caracterizou por fomentar um espaco de aprendizagem
artistica e estagio profissional, com uma proposta cénica de experienciagcdao e

experimentacdo dos fundamentos teatrais.

Pondero que nas apresentacdes do EncenaACAO, o espago teatral confundia-se
com a sala de aula, tornando o espetdculo o momento culminante da integragdo do

processo de ensino com o processo de trabalho artistico.

Assim, o Projeto subverte a sala de aula, ao permitir que sejam incorporados no
processo pedagogico elementos de exercicio profissional. Cria um espaco de jogo, em

que o conhecer e o produzir se sobrepdem.
Esta segunda tatica de aula/ensaio propiciou entre outras diretrizes:

e Considerar o erro como procedimento de trabalho. Se todos estédo
aprendendo e trabalhando, todos estdo na mesma condi¢cdo de aprendiz,

procurando caminhos e respostas.

e |Instalar um clima de comprometimento e responsabilidade com o proprio
processo e com o do grupo. Na maioria das vezes, por uma série de razdes,
o aluno ndo se empenha adequadamente ao estudo escolar. Porém, em uma
dindmica de ensaio, tendo em vista um resultado concreto, € propiciada ao
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aluno a compreensdo de si como elemento importante da criacdo e da
realizacdo teatral. Este aluno passa a compreender que sem seu esforco
legitimo dificilmente algo sera efetivado, alterando sua atitude em relacao as
suas tarefas. E estabelecido um compromisso grupal em que cada um passa
a exigir e ser exigido pelos seus pares.

e Multiplicar a atuacdo de cada um porque todos experimentam-se em varios
papéis. Os alunos sao estudantes e vivenciam o lugar do ator e do produtor
teatral, entre outros. Os estagiarios sao alunos e exercitam seu fazer
profissional e um fazer pedagdégico. Eu e Fatima somos professoras,
dirigimos e estamos sempre aprendendo sobre varios oficios da producéao
teatral. Mesmo os colaboradores sao professores e funcionarios do CAp que
atuam no Fazendo Género® ou, se sdo pessoas externas ao Colégio, sabem
que, ao ingressar no Projeto, terdo em algum momento que trocar com os

alunos informagdes sobre sua ocupagado profissional.

Portanto, é possivel postular que esta tatica construiu a forma de relacionamento
entre os participantes e o processo de criacao. Foi fundamental também na formulacao
dos pressupostos pedagdgicos do Fazendo Género, como ética, autonomia e o
significado social do trabalho artistico. Mais adiante, voltaremos ainda a discutir sobre

estes valores formativos.

" Como é o caso do magquiador que ocupa o cargo de Chefe de Departamento Pessoal e da Professora de
Quimica que é fotdgrafa.
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Tatica de Construcao de “ldentidade Expressiva”

A terceira tatica retratou a forma como o Fazendo Género conduziu o processo de
ensino-aprendizagem da linguagem cénica, elaborando uma premissa diretriz. A esta

premissa, darei o nome de “ldentidade Expressiva”.

Vale ressaltar que esta formulacdo néo foi expressa formalmente pelo Projeto. A
concepgao de “ldentidade Expressiva” foi elaborada por esta anédlise com a
finalidade de reunir em um conceito uma orientagdo ou condugdo implicita em muitos
procedimentos e atitudes operacionalizadas pelo Projeto. Principalmente aquelas
referentes ao estudo dos Géneros Dramaticos, ao trabalho corporal e ao laboratoério de
criacdo do espetaculo EncenaACAO.

Em sintese, a “ldentidade Expressiva”68

€ a compreensdao de que cada
individuo ou grupo possui uma qualidade peculiar de expressao, com caracteristicas e
possibilidades proprias. Por conseguinte, postula que a forma de cada um exprimir-se
carrega um cabedal de informacdes e valores sobre a pessoa e a sua convivéncia com

0 mundo.

A sua construgao fundou-se em dindmicas atribuidas de qualidades constitutivas
e a formativas. No aspecto de constituicdo pautaram-se as acdes que favoregcam o
reconhecimento do conjunto de caracteres préprios e exclusivos da turma e de cada
um dos adolescentes. Na perspectiva de formacdo alinharam-se as condutas que
visaram a desenvolver estas caracteristicas, colaborando para sua ampliacao e seu

aprimoramento.

De fato, a aquisicdao da linguagem cénica pretendida pelo Projeto evidencia uma
preocupacéo em:

e Favorecer o desenvolvimento de habilidades e competéncias que déem
sustentacdo a jornada criativa e

% Embora esteja empregando este termo para referir-me a expressividade cénica, efetivada principalmente na
enunciacao vocal, gestual e corporal do ator, suponho ser factivel pensar na existéncia de uma identidade
expressiva que contemple todas as formas de manifestacdo humana.
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e Oferecer condi¢gbes para construgcadao de um significado pessoal e coletivo no
processo de realizagéo teatral, que culmina no EncenaACAO.

As formas que demonstram o objetivo de desenvolver a “ldentidade
Expressiva”, presente no Projeto Fazendo Género, sdo visiveis nas condutas que
efetivam o processo pedagdégico como planejamento, o feedback, a avaliacao etc.

Destaco, para exemplificar, a conducao das atividades e a selecao de conteudos.

Quanto a conducdo das atividades de ensino, eu e Fatima enfatizavamos os
exercicios e as tarefas como desafios a resolver, procurando explicitar qual a sua
problematica. As solugdes propostas eram discutidas a respeito da sua eficacia e
adequacao ante o problema e as circunstancias que o cercavam. Desta forma,
pretendiamos avaliar o grau de envolvimento e iniciativa presente nas atitudes dos
alunos e estimar o seu desempenho como uma maneira particular de encontrar

respostas e solugdes.

Havia uma evidente influéncia do sentido de foco ou solucdao de problemas,

principio fundamental do sistema de Jogos Teatrais de Viola Spolin‘”. Porém, no
Projeto Fazendo Género, este principio foi expandido para todos os procedimentos
didaticos, desde a preparagdao corporal até as tarefas de levantamento de recursos
materiais.

Valem para o Projeto Fazendo Género as contribuicdes relatadas por Joaquim
Gama do emprego do foco na aprendizagem teatral:

“Primeiro, porque favorece o isolamento de técnicas teatrais
complexas, dividindo-as em etapas simples e progressivas, permitindo que 0s
jogadores, ao longo do ensino, tornem-se conscientes de cada etapa.
Segundo, porque facilita a disciplina artistica entre o grupo e canaliza a

energia criadora, para que ela possa ser compartilhada por todos. (...) ele é o

% Sobre o principio do foco, ver as formulagées da propria autora em:

SPOLIN, Viola. Improvisagdo para o Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1982.

----------- . Jogos Teatrais: O Fichario de Viola Spolin. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

Ver também as formulagdes de Ingrid Koudela, pioneira no trabalho com os Jogos Teatrais no Brasil, e a tese
recente de mestrado defendida por Joaquim Gama, sobre uma experiéncia que tem por base o sistema de Viola
Spolin.

KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos Teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

GAMA, Joaquim C.M. Produto Teatral: A Velha-Nova Histdria. Dissertagdo de Mestrado. ECA/USP, Sao Paulo,
2000.
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caminho para uma experiéncia total, perceptiva, ndo verbal, um salto para o

intuitivo. (...)

Assim, a relacdo aprovacdo/desaprovacdo foi deixada de lado,

passando a estar sob a aprecia¢do do coletivo, a maneira como o0s jogadores

lidavam com os prob/emas(..)”70

Ligada a perspectiva de solucdo de problemas outorgada as atividades do
ensino, estava o principio de economia e simplicidade. Eu e Fatima acentuavamos a
importancia de reconhecer qual a medida adequada de esforgco que era necesséaria
para cada acdo, encaminhando propostas que possibilitassem a consciéncia daquilo
que dificultava, interferia ou sobrecarregava o movimento. Igualmente, salientavamos
a necessidade de partir daquilo que se apresentava acessivel para expandir as
possibilidades. Isto era valido para um exercicio fisico, um gesto, uma proposta cénica

ou uma atividade escolar.

Nosso ideal era antes ampliar os limites do possivel e ndao quebrar barreiras.
Ponderavamos que valorizar a dificuldade gera uma forca e energia desorganizada e

bruta. Tencionavamos com este parametro possibilitar a compreensdo do aprendizado

artistico como um processo de transformacao sutil e delicado.”

Feldenkrais”faz a seguinte observacgéo:

“Quando o aprendizado se faz em condigbes de esforco maximo, e até quando
nem este parece suficiente, ndo ha nenhum outro meio de acelerar a agao, de
fazé-la mais forte ou melhor, porque o individuo ja alcancou os limites de sua
capacidade. Nesse ponto, a respiracdo esta impedida, ha esforgco supérfluo,
pouca habilidade de observar e nenhuma perspectiva de melhora.”

Quanto a selecao de conteldos, a ocupacadao com a “ldentidade Expressiva”

aparece na preocupacao em oportunizar meios de investigacdo e descoberta de

" GAMA. Op. Cit. p. 53

" Muitas técnicas corporais trabalham com este principio. Entre outros, ver:

ALEXANDER, F. M. O Uso de Si Mesmo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992.

BERTHERAT, Therese; BERNSTEINS, Carol L. O Correio do Corpo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001
BEZIERS, Marie-Madeleine; PIRET, S. A Coordenacdo Motora. Sao Paulo: Summus, 1992.

FEITIS, R. Ida Rolf Fala. Sao Paulo: Summus, 1986.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo Movimento. Sao Paulo: Summus, 1977.

VISHNIVETZ. Berta. Eutonia — Educacao do Corpo para Ser. Sao Paulo: Summus, 1995.
"?FELDENKRAIS. Op. Cit. p. 83
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formas expressivas proprias. Havia uma clara eleigdo por tematicas que envolvessem
a investigagdo das capacidades peculiares a cada um. Também escolhiamos temas
que permitissem articular entre si as investigagdes de cada aluno, criando um fluxo
entre o que era de dominio do pessoal e o coletivo. Desta forma, procuravamos
privilegiar o reconhecimento do outro e a construgcdo da identidade do grupo.

Na preparacao corporal, esta intengdo aparecia na escolha das técnicas e na
selecdao dos elementos destas técnicas a serem trabalhados. Ressalto os temas
pertinentes a consciéncia corporal, articulando percepcdo e controle do seu
funcionamento, do tébnus e da postura. No desenvolvimento da linguagem cénica,
contemplada no estudo dos géneros e na aquisicdo de conceitos da linguagem, este
objetivo apresentava-se na promocao de meios para construcdo de um vocabulario e

repertdrio proprios, individuais e do grupo.

Portanto, observo que o Projeto Fazendo Género foi produzindo uma pratica de
ensino de Teatro tendo a nocgcao de “ldentidade Expressiva” como fio condutor e a
sua construgcdao como um pressuposto pedagédgico.

Esta proposta pedagdgica gestada pelo Projeto foi forjada por meio do emprego
e combinagédo de técnicas, procedimentos e principios recolhidos da multiplicidade de
concepgcbes e formas de trabalho dos diferentes sistemas e metodologias de
aprendizagem do Teatro e da Dancga.

Eu e Fatima nao fizemos a opc¢ao por esta ou aquela metodologia de
aprendizagem teatral. Ndo nos sentiamos comprometidas com nenhum principio
especifico das varias pedagogias teatrais, iamos empregando os procedimentos,

combinando-os e os adequando as circunstancias escolares.

Por exemplo, em uma mesma aula, podiamos iniciar com um exercicio de percepcao
do centro do corpo, formulada por Laban; passar para uma improvisagcdao de
movimentos utilizando a nogcdo de peso/contrapeso do Contato-Improvisagao; propor
um jogo de regras de dominio publico como Siga o Chefe, evoluir para um dos jogos
teatrais de Viola Spolin; e terminar com um exercicio de Jacques Lecoq para

apresentar os elementos da farsa ou do clown.

Contudo, é possivel observar que a experimentagdo nao se deu de forma
aleatéria e dispersa. Basicamente, pode-se acompanhar trés diretrizes nesta
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composicao pedagégica: favorecer a compreensdao da corporeidade como matéria
basica da arte do ator, propiciar o desenvolvimento da expressividade do corpo e

tornar o conteudo factivel com a realidade escolar.

A primeira diretriz trata de promover a concep¢do de que o ator torna-se

capaz de presentificar a forma cénica por meio da expressividade do seu corpo73'

Ligada a primeira diretriz, encontra-se a finalidade de propiciar o
desenvolvimento da expressividade do corpo por meio da consciéncia da mecanica e
potencial signico do movimento. E possivel observar na pratica organizada por mim e
pela Fé&atima o investimento em exercicios que abordavam a estrutura e o
funcionamento do movimento e dindmicas ludicas que proporcionavam uma vivéncia

expressiva do corpo.

Como ultimo pressuposto, tem-se a adequacgado do conteudo a realidade escolar,
quanto a sua complexidade e viabilidade.

A respeito de o conteudo ser adequado quanto a complexidade com que articula
0s conceitos da linguagem cénica, qualquer nogdo ou exercicio s6 tornava-se valido
se durante a pratica se revelasse como exequivel de apropriacdao e sentido por parte
dos alunos. Na nossa experiéncia, quando era precario este valor, a realizacao
tornava-se mecéanica, revelando-se desprovida de vivacidade e legitimidade.

Certo ano, propus aos alunos um exercicio com bastdes, cujo objetivo era
propiciar a superacao do limite das resisténcias fisicas, bastante comum nas
abordagens de Eugénio Barba e Grotowski. Porém, os adolescentes nao apresentaram
concentracao suficiente, entediando-se € ndo mostrando empenho na sua consecucéao.
Na avaliagdo, expressaram a incompreensdo do exercicio, do seu proposito e da sua
relagdo com o seu aprendizado.

Quanto ao conteudo ser factivel ao espago do Colégio, ressalto que qualquer
escola possui algumas particularidades desde as mais estruturais até as de ordem

mais comezinha que exigem consideracdo na hora do planejamento letivo. Posso citar:

® emprego corpo, enquanto estrutura organica totalizante, conferida dos atributos materiais do ser humano. Adoto
o sentido formulado por Merleau-Ponty , de corpo como “veiculo do ser no mundo’. Logo, considero toda sua
constituigao psicofisica, masculos, articulagées, sistemas metabolicos, respiragéo, voz etc. Ver:

CAMUS, Jean. O Corpo Em Discusséo. Da Reeducacdo Psicomotora As Terapias De Mediagcdo Corporal. Porto
Alegre: Artes Médicas, 1986. cap. 2

87



e Os horarios de inicio e término da aula que determinam o recreio,

momento importante de convivéncia e refeicdo dos alunos.

e A regularidade semanal dos encontros que estabelece um tipo de relacao
temporal.

e A disponibilidade de estudo dos alunos que precisa ser conquistada.

Tais particularidades incidem sobre a organizagdo de qualquer aula e incidiram
nas aulas do Fazendo Género. E havia ainda o questionamento do valor académico
que historicamente sofre a disciplina.

No mesmo exemplo acima, os alunos colocaram, com razao, seu incobmodo de
ficarem muito suados, com aspecto sujo, para a outra aula. Dei razdo a eles, pois a

escola nao oferecia condi¢cdes para uma higiene e nem haveria tempo para efetiva-la.

Eu e Féatima sempre procuravamos reservar temas de ensino que
possibilitassem, no tempo e na regularidade da aula, produzir experiéncias
significativas, preservando o sentido original da técnica. Desta forma, o trabalho em si
revelava-se importante como articulagcdo de conhecimento e aos poucos o aluno o ia

legitimando.

A tatica de construcdo da “ldentidade Expressiva” foi composta de um
conjunto de procedimentos responsavel pela instalagcdo da maneira de urdir o processo
de ensino de Teatro no Colégio de Aplicagdo com turmas de Ensino Médio e de seu
enquadre educativo.

Prescreveu uma conduta de composicdo e associacdo para a tarefa de
conformidade do processo de ensino teatral. Instaurou, como acdo estruturante da
pratica pedagogica, um exercicio de investigacdo de recursos de horizontes diversos,
amalgamando principios e fundamentos de técnicas corporais e de metodologias da
pedagogia de ator.

E estabeleceu a concepcdo que orienta os procedimentos didaticos e
pedagdgicos que constituem o percurso de aprendizado teatral, outorgando a todos a

capacidade de atuar e produzir teatro e asseverando seu carater artesanal.
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A conferéncia de valor e legitimidade a producao de Arte de qualquer pessoa
esta presente na compreensao do ato criativo como manifestacdo de subjetividade,
reconhecendo cada adolescente como proprietario de uma qualidade peculiar de

expressao cénica, que lhe aufere uma forma de estar e ser no mundo.

O aspecto artesanal faz-se evidente no Fazendo Género, quando o Projeto
requer, para seu processo de ensino, uma busca e um investimento pessoal nas
capacidades préprias e nos recursos que se tem, construindo por intermédio da
laboracao pratica e constante um saber contextualizado.

Tatica da Gestao Participativa

Esta tatica tratou do gerenciamento das decisdes do Projeto. Esta dinamica esteve
intimamente ligada as outras trés e definiu o sentido coletivo do processo, de fazer

juntos e nado apenas o fazer individual.

Na descricdao das agdes do Fazendo Género, € perceptivel o quanto as decisdes
foram extraidas da discussdo no grupo. A escolha do texto, a divisdo dos
personagens, a definicao do orcamento, a escolha do logotipo do espetaculo do ano
sdo exemplos de momentos-chave em que os alunos, de Ensino Médio e
universitarios, foram chamados a se posicionar. A partir desta consulta, eu e a Fatima

tomavamos as decisodes.

Chamei este procedimento de “gestao participativa”, pois mesmo havendo
envolvimento de todos nas decisbGes, a resolugdo final sempre coube a mim e a
Fatima, como coordenadoras do Projeto. Consideravamos que assim contemplavamos
a perspectiva do grupo de adolescentes e estagiarios, cuja interferéncia do e no
processo era mais representativa, e ndo deixadvamos de assumir responsabilidade de

dirigentes do Projeto.

Sao varias as dindmicas para este procedimento, de acordo com o grau e o ambito
da decisao, porém ha uma agdo que, de maneira geral, foi mais comum e diz respeito
a maioria das deliberagdes do Projeto. A coordenagédo levava uma ou mais propostas e
os alunos avaliavam, questionavam, aprovavam ou escolhiam a que mais
consideravam pertinente. Se o grupo ndo acolhia nenhuma proposi¢cao, encarregava-se
de trazer outra alternativa para ser avaliada. Nao apresentando nada, posicionavam-
se a partir das elaboradas pela coordenacao. Deste modo, eram tomadas decisdes
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desde a selecdo de texto, definicdo de orcamento e de acbdes para levantamento de
recursos até a formulacdo de normas de conduta e reflexdo sobre determinadas

atitudes individuais.

Normalmente, convocadvamos o grupo em um horario especial, porque as turmas
tinham aulas de Artes Cénicas em momentos diferentes, colocavamos a questéao e,
conforme o tema, apresentdvamos nossa proposta ou deixdvamos 0 grupo se
pronunciar. Procurdvamos sustentar nossas alegagbes com argumentos coerentes,
ouvir e respeitar a opinido de todos e, sobretudo, incentivar a que eles trouxessem e
também defendessem suas idéias. Todavia, um aspecto ficava bem nitido nesta acao:
toda vez que entregavamos um assunto para o grupo debater, deixavamos claro que a

decisao final competia a n6s duas, professoras coordenadoras.

Algumas passagens ilustram o que acabei de descrever. Na leitura de Bodas de
Sangue, que era uma montagem em quadros como se fossem fotografias, com cinco
noivas diferentes, no ultimo ensaio, os alunos reclamaram comigo, preocupados que
ninguém entenderia. Conversamos durante muito tempo sobre o significado e a
compreensao artistica, mas eles continuavam com a mesma impressdo. Entdo fizeram
a proposta de elaborar uma sintese do enredo da peca e fixar na porta de entrada do
Teatro. Na opinidao deles, facilitaria a compreensao da histéria para seus convidados,

que eram seus amigos e familiares. Eu e Fatima aceitamos.

Na montagem da Leitura de Casa de Bonecas, em um ensaio geral, percebi que a
apresentacao tinha duracdo de mais de trés horas. Conversamos sobre isso e todos
concordaram que estava longa demais e me prontifiquei a estudar uma solucdo. No
ensaio seguinte, trouxe uma idéia de duas leituras com quadros diferentes do texto,
um com estrutura em flash-backs e outro em seqlUéncia temporal linear, ja
apresentando minha selecdo das partes do texto. Todos gostaram e passamos a
ensaiar a nova versao. Uma aluna, porém, ndao se conformava com um trecho seu que
fora retirado. Em um encontro préximo a estréia, ela me pediu para que eu colocasse
o trecho, pois havia criado um encaixe para a cena e ja havia até ensaiado com uma

colega. Todos vimos, todos gostamos, aprovei e foi apresentado.

No entanto, houve momentos em que a negativa foi necessaria, atribuindo os
limites do processo. Um grupo da mesma turma, na montagem do mesmo texto, era
responsavel pela divulgacdo da Leitura. Como estratégia, tinha se comprometido a
confeccionar uma casa de bonecas em papeldo para colocar no meio do péatio da
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escola, na semana da apresentacdo. Por varios motivos, o grupo nao conseguiu
concluir seu intento, mas permaneceu o desejo de realiza-lo. Entdo, o mesmo grupo de
alunos trouxe, da area de manutencao do CAp, varios tijolos, empilharam de maneira a
reproduzir paredes e colocaram um papeldo por cima, representando o telhado. Eu e
Fatima fomos chamadas para ver. Olhamos e conversamos entre nés. Chamamos os
alunos e dissemos que nao era adequada aquela estrutura e que deveriam
desmancha-la. Os adolescentes ficaram perplexos e reagiram a nossa avaliagao.
Expusemos para eles que, além de apresentar um risco, ja que os tijolos poderiam
cair, machucando alguém, principalmente as criancas; aquela estrutura foi
evidentemente confeccionada as pressas, sem cuidado, ndo condizendo com a

qualidade do trabalho deles. No final, concordaram conosco.

Apenas em um caso, eu e Fatima entendiamos a decisdo como de ampla
competéncia dos alunos e procuravamos interferir o minimo possivel: a distribui¢cao
dos personagens do EncenaACAO’™. Acreditivamos que a identificacdo por um
personagem era pautada em redes sutis de motivacdo, com raizes na historia pessoal
de cada um. Por isso, consideravamos importante o aluno se pronunciar sobre sua
vontade de ocupar-se com este ou aquele personagem. Na nossa percepgao, essa
forma de divisdo de papéis possibilitava também um maior vinculo com o processo
criativo. Quando havia alguma querela, solicitAvamos ao grupo que definisse um

mecanismo e um critério para realizar a divisdo, resolvendo internamente o conflito.

Houve uma certa resisténcia por parte dos alunos da Direcao Teatral, bem como do
seu orientador em aceitar esta conduta. Mas a temos mantido nestes anos, pautadas
na convicgdo de estarmos agindo em conformidade com os objetivos pedagdgicos do
Projeto. Nas avaliagcdes orais, os estagiarios reconheciam o quanto era interessante
observar que esta escolha, muitas vezes motivada por aspectos mais intuitivos do que
explicitos e intencionais, ia se revelando pertinente e adequada durante o caminho da
criagao.

A tatica de gestdo participativa fortaleceu o atributo de coletivo ao processo
criativo do Projeto, postulando o significado e o valor de cada um e de todos na

realizacdo de um produto teatral. Ao participarem dos processos deliberativos da sua

™ Como foi explicado anteriormente, nas Leituras Dramaticas, eu sugeri o arranjo dos personagens com a
finalidade de agilizar o processo criativo. A sugestdo € baseada no meu conhecimento sobre a qualidade do
trabalho de cada um, construido em um ano de relacéo de sala de aula. Os alunos diretores nao tém tempo para
estabelecer este vinculo. Além disso, a Leitura ocupa aproximadamente um més ou dois, enquanto a montagem
do EncenaACAO ocupa trés bimestres e carrega a importancia de montagem do ano.
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trajetéria para a montagem do espetaculo, os alunos apropriavam-se do seu fazer
artistico e tornavam-se responsaveis por ele. Esta tatica, enfim, estabeleceu o papel
do grupo de alunos do Ensino Médio e universitarios na gestdao do Projeto Fazendo

Género, determinando a sua ingeréncia nos momentos decisorios do processo.
Tatica de Producao Teatral

A quinta e ultima tatica assinalou as agdes que concorreram para a construgado de
uma dinamica peculiar de captar e administrar os recursos necessarios para as
montagens teatrais do Fazendo Género. Esta dindmica peculiar caracterizou-se pela
sua finalidade pedagdgica e pela adequagdao ao ambito escolar.

Observo que as acdes do Projeto caminharam com o objetivo de estabelecer o

carater da encenacao e de promover a participacao efetiva dos alunos.

Por um lado, é visivel a nossa preocupacao de preservar o cunho escolar do
Exercicio de Cena e do EncenaACAO. O perfil escolar estd presente no seu
compromisso com o aprendizado e com a experimentagcdo. E também pelo seu

pertencimento ao dominio de uma instituicdo de Ensino Basico, que é o CAp.

Na percep¢do minha e de Fatima, a estrutura que envolvia a montagem,
necessariamente, deveria estar a servigo do processo de ensino, tanto dos alunos
universitarios, como do Ensino Médio. Entdo fez-se mister que todo e qualquer
elemento da encenacao se tornasse passivel de articulagdo e compreensdo do
alunado, sem o qual corria-se o risco da perda de sentido e da transformacao dos
estudantes em simples repetidores, a mercé da idéia de outrem.

Para efetivar a participacdo dos alunos na realizacao de um espetaculo, o Projeto
estruturou-se em um processo de ensino-aprendizagem artistica no qual estavam
inseridos conteudos referentes ao dominio da linguagem cénica e no¢g6es de Produgéao
Teatral. Assim, a compreensao pelos alunos do Ensino Médio e Universitarios do
esforgco que envolve a viabilizagdo da sua realizagdo teatral foi uma importante meta

pedagogica perseguida durante todo o caminho de construgdo da montagem.

Trés etapas reuniam atividades relevantes no trajeto de levantamento da
montagem: a discussdao de um plano de producao, a definicdo orcamentaria e o

levantamento de recursos. Em todas as etapas, tomavam-se o0s posicionamentos por
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meio da confabulacdo no grupo, conforme descrito na “tatica de gestao
participativa”. Este expediente foi recorrente, sendo empregado durante todo o

caminho de construcao do espetéaculo.

A discussdao do plano de producdao foi uma etapa que visou a possibilitar a
compreensdao pelos alunos do cardter da realizagdo e o montante de esforgos
necessarios a sua producao. Todos contribuiam na elaboragcdo da concepcao cénica.
Entdo, no que se refere a Produgdo Teatral, fazia-se uma estimativa de tarefas
necessarias para sua consecucao, listavam-se e selecionavam-se os afazeres,
organizando-os em um cronograma e negociando algumas responsabilidades entre o

grupo.

No momento do debate acerca da concepc¢ao cénica, eu e Fatima orientavamos a
definicdo da proposta cénica nas bases do Projeto, conduzindo a escolha por
elementos que oferecessem facilidade na sua obtencdo, confeccdao e manuseio.
Aproveitdvamos para apontar, como tema de reflexdo, a condigdo simbdlica de cada
elemento que compde o espetaculo, sua importadncia na comunicacao da idéia da cena,

sua relagdao com os outros signos.

Ilgualmente, ponderavamos com os alunos que ndo & o aparato espetacular que
confere valor artistico ou afetivo a encenacao, muitas vezes inclusive o excesso de
artefatos atrapalha o entendimento, emperra a expressdo e descaracteriza a
montagem.

A definicdo orgamentaria consistia em delimitar os custos, de pessoal, materiais e
financeiros, estabelecendo prioridades e metas. Este momento proporcionava ao aluno
dar-se conta da demanda de bens de diferentes naturezas, como dinheiro, energia e
tempo que despende uma encenagao.

Por Gltimo, sdo elaboradas estratégias de levantamento e captacdo de recursos e

materiais que viabilizassem o orgamento aprovado no grupo.

Em 1998, participava do grupo um aluno com muitas dificuldades no relacionamento
entre os colegas. Quando as turmas decidiram-se por vender canetas e camisetas,
apresentou um comportamento bastante reativo. A turma foi sensivel a sua reacao e
concordou em assumir sua parte desta tarefa. Nao houve contrapartida, foi um ato de

simples solidariedade. Observei primeiro o aluno espantar-se e logo se comprazer com
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a decisdao inesperada. Na avaliagcdo final, demonstrou ter percebido o espac¢o de
continéncia que o grupo ofereceu e manifestou a sua surpresa com o vinculo que

conseguiu estabelecer com aqueles colegas.
No Projeto Fazendo Género, normalmente, o grupo de participantes decidia:

e Pesquisar no acervo do Setor Curricular de Artes Cénicas, pelas dependéncias
do colégio e nas suas proéprias residéncias a existéncia de objetos e materiais
disponiveis que pudessem ser reaproveitados para a confec¢cdo dos elementos
do espetéaculo;

e Averiguar, entre os familiares do grupo, a possibilidade de cooperacdo por meio
da disponibilizagdo ou da facilitagdo de algum material ou servigo. Por exemplo,
o pai de uma aluna, proprietario de um bureau grafico, confeccionou, durante
todos esses anos, o material grafico do Projeto;

e Confeccionar, com seu préprio esforco, os elementos de cenario e figurino e;

e Vender produtos que tivessem afinidade com o espirito do Projeto, como por
exemplo camisetas e cadernos com a identidade visual do Espetaculo
EncenaACAO.

Havia um nivel de captagcdo de recursos que era de responsabilidade da
coordenagado, embora os alunos participassem efetivamente do andamento desta
mobilizagdo. Consistia em contatar e solicitar auxilio e apoio cultural junto a
instituicdes publicas e empresas do setor privado.

O Projeto recebeu verba de fomento a projetos de extensdao universitaria da
Fundacao Universitaria José Bonifacio/FUJB e firmou parcerias com empresas que
cederam seus produtos e servicos para o Projeto ou os disponibilizaram a um precgo
mais baixo que o do mercado. Também estabeleceu vinculo com os o6rgaos de
administracdo dos Teatros publicos que abriram espag¢o na sua pauta de programacgéao
e reservaram os dias necessdarios para apresentagcdo do espetaculo, sem énus para o

Fazendo Género.

A contrapartida dos apoios culturais, da FUJB e das entidades administrativas dos
Teatros foi a divulgacdo do nome e logotipo da instituicdo no material gréafico e
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producado académica do Projeto Fazendo Género. A FUJB solicitava também a

prestacdo de contas pela verba atendida.

Assim como a tatica de associagao de aula/ensaio, este estratagema possibilitou

incorporar no Projeto operagdes mais comuns a uma atividade profissional.

Esta tatica também conferiu visibilidade ao processo o Projeto, porque estas
atividades foram efetuadas geralmente fora do horario regular da disciplina de Artes
Cénicas. Isso favorecia as pessoas assistirem ao andamento destas agbes, permitindo
a comunidade do Colégio e aos familiares acompanharem as fases de realizagdo do
EncenaACAO.

Esse envolvimento interferiu subrepticiamente no cotidiano do colégio. Produziu
um movimento na escola que instaurou interesse e curiosidade pelo que os estudantes
estavam fazendo na aula de Artes Cénicas. Formava-se um burburinho em torno das
acoes do Projeto realizadas fora da sala, como as fotos do grupo, as camisetas e
outros objetos que eram vendidos, a agitacdo dos alunos pintando e confeccionando
os elementos da sua peca. Ao longo do tempo, a camiseta do EncenaACAO foi sendo

permitida informalmente como uniforme escolar”.

Até os alunos de 12 a 42 série do Ensino Fundamental procuravam saber o que
estava acontecendo. Na Leitura de Casa de Bonecas, os alunos resolveram colocar
alguns cartazes que apenas sugeriam seu tema e indicavam a apresentacdo do
evento. Nos cartazes estavam escritas falas das personagens ou alguma referéncia

sobre o conteldo da peca. Em um deles, por exemplo, havia a seguinte pergunta:

«

- vocé ja brincou de casa de bonecas?”

Foi muito interessante observar o encantamento provocado por este estratagema

nas criangas. Algumas responderam nos cartazes, frases como:

173

- ndo, eu ndo tenho uma casa de bonecas, minha mde ndo quis comprar

para mim”

’® O uniforme escolar é de uso obrigatério no CAp. E constituido de camiseta do colégio, calga ou saia jeans, preta
ou azul marinho e sapatos fechados.
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Outras vinham nos perguntar o que ia acontecer. Os adolescentes e eu ficamos
chateados porque nao seria possivel apresentar a Leitura para os menores, devido a
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entre capianos, professores e artistas

capitulo 3

Certeau compreende a acgao cotidiana sempre em relacdo a uma ordem
estabelecida e descreve a atuacado destas praticas como uma espécie de jogo.Esta
dimensao ludica das praticas, conforme postulado por Certeau, coaduna com os
atributos do jogo definidos por Huizinga’. Este autor confere quatro caracteristicas
fundamentais a ocupacao ludica: delimitacdo, ordem, desinteresse e liberdade. Indica

também duas funcdes basicas: a luta por alguma coisa e a representacdo de alguma

coisa.

O sentido de delimitacdo é dado pela condicdo de a atividade ludica estabelecer-se
em um espaco e tempo restritos, possuindo uma organizagao particular.

“Todo jogo se processa e existe no interior de um campo previamente

delimitado, de maneira material ou imaginéria, deliberada ou espontdnea’.

A nocgédo de ordem resulta do fato de o jogo ser estruturado por regras e sO existir
enquanto os jogadores lhes obedecerem.

“Ele (o jogo) cria ordem e é ordem””.

O jogo possui um carater desinteressado porque sua motivacao é determinada

pelos valores do que se esta jogando, ou seja, seu fim é intrinseco a ele mesmo. Por
ultimo, o fator de liberdade, porque implica em consentimento de quem esta jogando.

Quanto as funcdes, expressam o principio de que o jogo existe em funcao de algo
ou alguma coisa. Para os jogadores € imprescindivel reconhecer o que esta em jogo.

Os dois aspectos, de luta e representacao, podem estar mesclados e confundir-se no

"® HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O Jogo como Elemento da Cultura. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971. cap. 1.
7 Ibidem. p.13
"8 Ibidem .
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jogo, “de tal modo que o jogo passe a “representar” uma luta, ou entdo, se torne uma
» 79

luta para melhor representagcdo de alguma coisa.

Para Certeau, o cotidiano estabelece um tipo de jogo entre o homem comum e o
sistema que dispde e organiza as pessoas e as coisas. Os espacos sociais delimitam
esse jogo, impondo os regulamentos e fixando os valores que estdo em vigor. O autor
compreende uma anuéncia do homem comum ao jogo, mas ndao uma conformidade. Ele
faz parte de um time habilidoso que cria formas astuciosas de escapar dessa
conformacgéao.

Huizinga dedica especial atencédo a dois tipos de jogadores e sua relagcao com o
grupo. Denomina um comportamento de batoteiro, aquele jogador que trapaceia; e
outro de desmancha-prazeres, aquele que dificulta o andamento do jogo por algum
motivo, como impericia, discordancia etc. Huizinga afirma que este ultimo ¢é
normalmente expulso, pois compromete a continuidade do jogo. Enquanto o batoteiro
distancia-se, no entanto, finge reconhecer o jogo e agir conforme as regras; o
desmancha-prazeres conflitua com o espirito do jogo. Este, entdo, quebra um contrato
estabelecido com os outros participantes de manutengdo daquele mundo préprio,

ameacando a sua existéncia.

“Mesmo no universo da seriedade, os hipdcritas tiveram mais sorte do que o0s

desmancha-prazeres: 0s apdstatas, os hereges, os reformadores, os profetas
» 80

e os objetores de consciéncia’.

A atuacdo das praticas do cotidiano ndao € nem de um batoteiro nem de um
desmancha-prazeres. Estes dois comportamentos resultam em um distanciamento do
jogo, um pela trapaca, outro pela recusa. Nao sdo agcbes de um rebelde ou
revolucionario. As artes de fazer sao agdes de nao conformidade silenciosa, de um
sujeito que reconhece 0 jogo e suas regras, mas procura, nas jogadas do outro,
brechas nas quais pode tirar vantagem. E um movimento de embate sem

enfrentamento direto dentro de um territério ocupado.

Estudando este jogo do cotidiano, Certeau formulou dois tipos de lances: a tdtica e
a estratégia®. Estes conceitos foram retirados da teoria militar de guerra. A
estratégia é uma acao calculada que administra uma base de controle sobre as

 Ibidem, p. 16.
% |bidem. p. 15
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relacbes com uma exterioridade que pode ser um alvo ou uma ameaca. As taticas sao
movimentos carregados de astlcia no campo do inimigo, que utilizam a percepcao de

ocasiao para golpear o outro dentro do seu territério.

Nesta linha de pensamento, a estratégia, como produtora e produto de um lugar de
poder, € o movimento do forte; e a tatica, como acao nao proprietaria deste poder e
submetida a ele, é o recurso do fraco.

O jogo estratégico utiliza-se da resisténcia que proporciona o estabelecimento de
um espaco (fisico, tedrico e de poder) em que as forcas se distribuem. O golpe tatico
utiliza-se da acao do tempo que tudo gasta e corrdi, aproveita as ocasiées e subverte
o lugar do outro com as regras que lhe sdo impostas. Neste embate, os jogos e os
golpes vao definindo e redimensionando o campo de luta.

Outro aspecto do jogo para Huizinga é seu carater de nao seriedade, constituido
pelas idéias de graciosidade, comicidade, vivacidade, beleza. As artes de fazer de
Certeau séo gestos insinuantes e maliciosos. Cheios de mobilidade, aproveitam-se das
ocasides com sutileza e graca para apropriar-se do espag¢o social em que estao
inseridas, transformando-o pela docilidade.

Sob o ponto de vista dos estudos de Certeau, as praticas cotidianas sao golpes
astuciosos dos fracos homens comuns em relacdao as fortes manobras do sistema
estabelecido. Portanto, requer, como um aspecto importante da analise das artes de
fazer, a atencdo a sua rede de relacionamentos e o seu agenciamento com as

estruturas vigentes.

No caso do Projeto Fazendo Género, identifiquei cinco taticas principais que
compdem a sua forma de agir: uma articula o trajeto investigativo do Projeto, outra
sobrepbe o0 espaco de aula e ensaio, uma terceira estabelece as condi¢gbes do
processo de ensino da linguagem cénica, a quarta tatica infunde o carater coletivo ao

trabalho e uma ultima concebe formas de levantamento de recursos para a montagem.

As taticas descritas agenciaram as diversas relagbées do Fazendo Género. Este
agenciamento se deu por meio de varios dialogos com muitos interlocutores que

ocuparam e se ocuparam deste jogo aventurado pelo Projeto. Refiro-me a interlocutor

8" CERTEAU, Michel de. A Invengéo do Cotidiano: 1. Artes de Fazer. Petrépolis: Vozes, 2000. cap. 3.
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como todo aquele que fala com outro82, podendo se configurar como uma pessoa
fisica, por exemplo, os participantes do projeto marcados pela sua histéria pessoal, ou
um lugar, como o proprio CAp, ou ainda entidades mais abstratas como os saberes

que o Projeto articulou.

As notagcdes mais imediatas sdo o Colégio de Aplicagcdo e o Ensino de Arte,
especialmente o de Teatro. Foram estas referéncias que estabeleceram a paisagem da
investigacdao ou o campo de jogo que lhe foi dado.

Compete apreciar cada um destes dois espagos, compreender 0 jogo que propde,
acompanhando os seus movimentos e os do Fazendo Género. Neste exame, contudo,
cabe a analise de Bourdieu sobre os campos em que o0s interesses postos em jogo

estdo em outra esfera ndo diretamente ligada ao modelo econémico.

Para Bourdieu®’, a Arte, junto com a Lingua, a Religido, a Ciéncia, constitui um dos

sistemas simbodlicos que permite ao homem construir o seu conhecimento e a

comunicagdo com o mundo®? Identifica estes universos simbélicos como estruturantes
e estruturados. Estruturantes, porque organizam a investida na realidade, instaurando
as condi¢des e as relagbes de tempo, causa, espag¢o, numero etc. e tornando possivel
operar a representacao85. Estruturados, porque ao conferir ordem, tornam-se a proépria
ordem.

Desta forma, os universos simbdélicos exercem uma forgca de atribuicao de sentido

ao mundo. A esta faculdade, Bourdieu® denominou poder simbdlico.

“ O poder simbdlico é um poder de construgcdo da realidade que tende a
estabelecer uma ordem ‘gnoseoldgica’: o sentido imediato do mundo (e, em
particular, o mundo social) (...)”

O poder simbdlico possui uma conotacdo logica e moral, porque estabelece

parametros de verdade e valor, desempenhando um papel fundamental na manutencao

% Dicionario Aurélio Eletrdnico. Século XXI. Versao 3.0. Ed. Nova Fronteira, 1999.
% BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003. cap 1
# No mesmo sentido, Fayga Ostrower afirma que o homem é um ser formal, na medida em que ¢ intrinseca ao
seu processo de compreensdo da natureza e do mundo, a manifestagdo de uma forma aos fendmenos.
OSTROWER, Fayga. Criatividade e Processos de Criagdo. Petropolis: Vozes, 1986
% Bourdieu parafraseia a representagdo de Lingua, concebida por Saussure: “ Sistema estruturado, a lingua é
fundamentalmente tratada como condigdo de inteligibilidade da palavra, como intermediario estruturado que se
Egseve construir para se explicar a relacdo constante entre o som e o sentido”. BOURDIEU. Op. Cit. p. 9

Ibidem.
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e reprodugcdo da ordem social. Enquanto sistemas estruturados e estruturantes, os
universos simbdlicos traduzem a ordem social na forma como estdo apropriados,
constituidos e produzidos pelo conjunto social?”.

Em outras palavras, as producbdes simbdlicas, tais como a religido, cultura, as
linguagens artisticas, os ramos cientificos, refletem as idiossincrasias e contradigdes

politicas, econ6micas e sociais do espaco social em que foram construidos.

Bourdieu chama ainda a atengdo para uma importante caracteristica das produgdes
simbodlicas: sua operagdao em um ambito quase magico. O poder simbodlico é exercido
por meio da criagdo de um espacgo de jogo, no sentido de inlusio que Huizinga da ao
termo®, e pela mobilizagdo de forcas intrinsecas ao campo. Isto equivale dizer que no
campo das produgdes simbdlicas apresenta-se uma economia de bens simbélicos com

referéncia a um capital e um tipo de troca, também simboélicos®.

Como construgao social, as referéncias da economia simbdlica estdo em constante
fluxo, sendo permanentemente negociadas, transformadas ou preservadas pelos seus
agentes.

E possivel perceber esta dinamica na Arte e seu ensino, por exemplo, no

deferimento do que é Arte ou nao-arte, na diferenciagdo entre arte erudita e arte

popular ou nos principios de divisdao e reconhecimento do trabalho artistico.

E detectavel também na Escola, por meio da observacdo, entre outros fatores, da
maneira em concebe o0 conhecimento, compartimentando-o em disciplinas e
organizando estas disciplinas de forma hierdrquica e na divisdo e reconhecimento do
trabalho académico, enfatizando a dicotomia entre saber e fazer.

Basicamente, o Projeto Fazendo Género construiu sua maneira de fazer com as
referéncias do universo do CAp e do Ensino de Arte, mais especificamente o de
Teatro. Ai foi buscando elementos os quais pudesse utilizar e combinar para

8"Bourdieu explica as relagcbes de producdo simbdlica com as ideologias, que ‘por oposicdo ao mito, produto
coletivo e coletivamente apropriado, servem interesses particulares que tendem a apresentar como interesses
universais, comuns ao conjunto de grupo”, salientando, sobretudo a estreita ligacado da cultura dominante com a
classe dominante. Neste sentido, o poder simbdlico é também um instrumento de dominagao. Ibidem p. 10

8 Palavra latina que significa estar em jogo. Huizinga confere ao carater lidico um investimento na manutengéo
do jogo, no respeito e crengas as suas regras. Sem este envolvimento, a existéncia do jogo corre perigo e a
comunidade de jogadores tende a expulsar o elemento que o desestabiliza. HUIZINGA, Johan . Op. Cit. cap 1.

% BOURDIEU. Op. Cit. cap. 1, 3 e 4.
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engendrar a sua pratica, neste terreno foi negociando seu espaco. Este assentamento
determinou as circunstancias sob as quais se desenvolveu e lhe conferiu atributos

especificos.

Passarei, entdo, a apresentar o que destaco como principais caracteristicas destas
duas referéncias, CAp e Ensino de Arte, para cotejar com o desenvolvimento do
Fazendo Género. O estudo esta dividido em duas partes, cada uma dedicada a uma
destas instancias.

O Colégio de Aplicacao

Certeau® contrapde os conceitos de espaco e lugar. Para o autor, o lugar é a
configuragdo dos objetos na sua materialidade fisica, situados em uma determinada
posicdo, que lhes confere uma existéncia Unica e singular. E a localizacdo estatica
dos elementos em um dado universo. O espac¢o, por sua vez, diz respeito ao uso do
lugar, é produto de um conjunto de movimentos e relagcdes que se entrecruzam, tem
uma natureza dinamica e circunstancial. As nocbes de lugar e espaco, na sua
metodologia, estdo intrinsecamente ligadas e estruturam uma cadeia de associacdes

com infinitas variaveis.

“O espaco é um lugar praticado™’
Portanto, as referéncias espaciais estdo carregadas do processo de atribuicao de
uma ordem das coisas conjugado a uma maneira de atuar sobre estas coisas.

Neste ponto-de-vista, o Colégio de Aplicagcdo pode ser compreendido como um
espaco continente de milhares de geografias e percursos que se cruzam diariamente,
0S quais constréem uma paisagem onde é possivel detectar formas de agir e modos de
pensar peculiares. Assim vai se forjando, no dia-a-dia, uma cultura capiana, no
sentido de habitus, utilizando a terminologia de Bourdieu®. O habitus, na sua
concepcao, é uma estrutura social gerada pela acao e relacdo dos seus agentes.
Organiza uma forma de viver de um grupo, seus valores, crencas, condicdoes de
relacionamento etc. Quase imperceptivel, assume a caracteristica de /egado social,
produzindo e sendo produzido pelos individuos incessantemente. O habitus constitui

% CERTEAU. Op. Cit. p. 202.
! |bidem. p. 202
%2 BOURDIEU, Pierre. Razdes Praticas: Sobre a Teoria da Agdo. Campinas, Papirus, 2001.
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uma espécie de jogo social, com regras, objetivos, metas a alcancar e esta investido
de um sistema de recompensa, econémica ou ndo, com o qual todos os agentes

envolvidos de alguma maneira estabelecem uma relagéao.

Sem a pretensdo de elaborar uma analise sociolégica ou antropoldégica, minha
descricao apresenta o Colégio como um espaco de jogo, por meio do relato de seus
elementos, como estao constituidos, e suas articulagdes. Por meio de uma descrigcao
impregnada da minha prética e do meu itinerario pessoal, espero expor o seu habitus,
procurando explicitar o que esta em jogo, o que vale a pena ser jogado, as perdas e

os ganhos, enfim, a sua organizacadao, como a reconheco.

7

A trajetéria histérica do Colégio de Aplicacdo é marcada por lutas politicas que
procuram garantir seu espagco e reconhecimento na universidade e estabelecer uma
pratica democratica, demonstrando papel de lideranca em novas proposta e reflexdes
sobre Educacao. Este paradigma esta presente no ambiente da escola, na sua rotina
diaria, nas conversas de corredor, na forma em que as questbes pedagdgicas mais
simples sao conduzidas. Este seu escopo institucional é também base para inUmeras
argumentacdes, de defesa ou rejeicdo de propostas em reuniées decisoérias, na
justificativa para a organizacao do trabalho pedagdgico e até na cobranca de atitudes

académicas.

Isto cria uma atmosfera democratica e participativa intensa no Colégio, tornando a

mobilizagédo politica uma caracteristica importante deste universo.

Tradicionalmente, o CAp é formado por professores e funcionarios engajados nas
contendas sobre politicas da educacao, nas questées da universidade e nas lutas do
movimento sindical. O aluno convive, desde o seu ingresso, que para muitos acontece
com seis anos de idade, com esta dindmica de debates e discussdes. Exemplo disso é
o Grémio Académico ser muito ativo e, particularmente, nos ultimos anos, tem

participado das altercagOes escolares com muita intensidade.

Nas greves, o CAp é conhecido pelo grande envolvimento dos professores,
funcionarios, alunos e familiares. Tem sido palco de manifestacdes importantes, como
o0 adiamento do Vestibular da UFRJ em 2001, iniciativa dos alunos que mobilizou todo

corpo docente.

103



Internamente, nao é diferente. Ao longo dos anos, busca assegurar e ampliar os
caminhos democraticos por meio da discussdao e da participagdo coletiva. Vem
absorvendo os diferentes grupos que compdem a escola, como os funcionarios e os
alunos, nos seus foruns politicos. A gestao administrativo-pedagédgica, por exemplo, é
caracterizada por ser uma co-gestao da Direcdao, Conselho Pedagdgico (COP) e
Plenaria de Docentes®™. Praticamente todas as decisdes da escola sado discutidas e
deliberadas pelo coletivo. As mais variadas questdes sdao problematizadas, discutidas
e entdo votadas.

Palavras como representacao, eleicdo e negociagcdo sdao comuns neste espaco. No
CAp, logo se aprende a importancia de conhecer seus direitos, de organizar-se e
organizar um grupo e as formas de reivindicacado. Diante de algum problema, como a
relacdo com um professor, horario ou precariedade de instalagcdes, relunem-se,
escolhem um representante e negociam seus interesses. A maioria dos alunos sabe,
por exemplo, que o calendario letivo é proposto pela Dire¢cdao, aprovado em Plenaria e
referendado pelo COP e, que se os alunos quiserem realizar algum evento, o mais
adequado e eficiente é propor alguma sugestdo na época que esta tramitando. Mas, se
nao for possivel entrar na discusséo, por perda de prazo ou qualquer outro fator, sédo
capazes de procurar outras possibilidades institucionais. Em 2003, O Grémio estava
lutando pela criagcdo de uma radio estudantil. Apresentaram um projeto ao COP, mas
receberam muitos questionamentos e nao foi aprovado. Ficaram preocupados, esta era
uma das plataformas pelas quais foram eleitos, o resto do corpo discente estéa
cobrando. Houve, inclusive, uma critica bem humorada na Forja, jornal editado pelos
alunos. Entdo procuraram a Direcao-Adjunta de Ensino e alguns Coordenadores de
Setor para apoia-los e auxilid-los na elaboracao do projeto da radio. Esta atitude
ilustra a maturidade e o conhecimento do jogo politico da escola: através desta
consulta eles puderam descobrir quais os fatores de resisténcia que levavam os
professores a rejeitarem uma radio e negociaram as condi¢cdes, conquistando aliados.
Os alunos nao explicitaram este objetivo e talvez sequer o perceberam, sua iniciativa
foi mais o fruto de uma légica do cotidiano, de um saber vivenciado que

inconscientemente reconhece a melhor forma de acédo e age, do que um ato com outro

% Como ja foi explicitado anteriormente, a Direcdo do Colégio de Aplicagdo é formada por um grupo de
professores eleitos por docentes, funcionarios e alunos; o Conselho Pedagdgico é presidido pela Direcdo e
formado por professores, funcionarios e alunos, reunindo-se em sessfes quinzenais, abertas a comunidade; e a
Plenaria de Docentes € uma assembléia mensal com todos os professores, também presidida pela Diregéo.
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tipo de pretensées. Como observaria Bourdieu®, ha “estratégias que sé muito

raramente estdo assentadas em uma verdadeira intengdo estratégica’.

Outro trago significativo do perfil do CAp é a sensacao de dignidade por pertencer
a escola, devido a percepcao de se fazer parte de um grupo privilegiado. Para
ingressar no CAp, professor e aluno passam por um processo de selecao muito
concorrido®. Depois de entrar, a permanéncia ndo é facil porque as exigéncias
académicas sao rigorosas. Assim, hd um sentimento geral de que estar no CAp é
estar em um lugar de ensino incomum. E sinal de que, por parte do corpo discente, se
esta recebendo uma educacado de qualidade; por parte do professor, se é um
profissional de exceléncia. Esta percepcao gera uma identificacdo e um vinculo forte
entre os que la trabalham ou estudam, bem como um espirito de orgulho por ser do

Colégio de Aplicagao.
- "Isto nG@o é postura de um aluno do CAp!”

Frases como esta, ou com este significado, sdo freqlentes para chamar a atencéo

de uma crianga ou de um adolescente sobre a inadequagédo de seu comportamento.

O terceiro carater do CAp que considero relevante ao descrevé-lo tem raizes na
sua insercao académica. O Colégio de Aplicacao € um 6rgao suplementar do Centro
de Filosofia e Ciéncias Humanas, ou seja, é uma escola inserida no conjunto de
unidades da UFRJ. Portanto, mescla atributos escolares e universitarios. Ao mesmo
tempo em que desempenha as funcdes de uma instancia de Ensino Basico, exerce
atividades de perfil universitario, mantendo-se, por conseqliiéncia, em permanente

dialogo com os principios e valores que norteiam o Ensino Superior.

Esta sua natureza e seu vinculo com a universidade determinaram o surgimento de
algumas discussbes especificas dentro do seu espaco. Desde que foi criado, o CAp
vem travando varios embates com vista a que sejam consideradas a sua autonomia de

trabalho e a natureza universitaria das suas especificidades, procurando afirmar sua

% BOURDIEU, Pierre. Razdes Préticas: Sobre a Teoria da Agdo. Campinas: Papirus, 2001. p. 140.
% 0 ingresso de alunos ocorre por meio de sorteio na Classe de Alfabetizagio e na 5 série. No Ensino Médio sao
realizadas duas etapas seletivas: provas de nivelamento de Portugués e de Matematica e posterior sorteio.

A selegao para professores efetivos é feita por meio de concurso de provas e titulos, conforme especificacoes
contidas no regimento da UFRJ.
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identidade de espacgco de pesquisa e formacao de professores. Esta escrito no Dossié
CAp-UFRJ 2000°%:

“A trajetoria do Colégio de Aplicagdo da UFRJ revela o compromisso dessa
instituicdo com a busca permanente de caminhos politicos, administrativos,
académicos capazes de assegurar a plena autonomia do trabalho
desenvolvido pela escola e pelo reconhecimento inequivoco, em todas as
instdncias da Universidade e mesmo fora dela, do carater universitario desse

trabalho, comprometido com a formac&o de professores.”

Em referéncia a garantia da autonomia, esta relacionada a manutengdo da
liberdade institucional de decisdao, evidentemente norteada pelo regimento da UFRJ,
sobre seu funcionamento, agdées e rumos administrativo, académico e politico. Esta é
uma prerrogativa ndo apenas do CAp, como também da maioria das instancias

universitarias.

Isto se verifica na conquista pelo direito de escolher o Diretor, cargo que antes era
ocupado por um professor da Faculdade de Educag¢do, na participacdo com
representacdo em todos os 6rgaos colegiados superiores da UFRJ; na organizagéao de
critérios para selegdo de novos alunos e professores; e ainda na opgao por
determinadas linhas pedagdgicas.

Quanto a consideragdao do trabalho do CAp como eminentemente universitario,
alicercado nos eixos de ensino, pesquisa e extensdo que regem a Universidade,
evidencia-se, de um lado, a luta para que as varias instancias da UFRJ validem e
legitimem suas atividades como de carater universitario; e, de outro lado, a iniciativa
do Colégio de estruturar sua organizacao, tornando-se cada vez mais proxima a do

padrdao da universidade.

Neste caminho de pensamento, destaco dois grupos de acdes cujos reflexos

acredito serem mais perceptiveis no cotidiano:

e Na consideracao que é dedicada a titulacao, seja no plano de carreira, seja nos
programas de incentivo a capacitagdo ou nos programas de financiamento e
bolsas para projetos que privilegiam os doutores e p6s-doutores;

% COLEGIO DE APLICACAO — UFRJ. CAp UFRJ 2000 Perfil Institucional. Rio de Janeiro, 2000.
106



e Na importancia que é dada a producdo académica®, evidenciada na politica de
avaliacdo do desempenho docente® implementada pelo MEC ha cerca de dois
anos, bem como no incentivo institucional (concessdo de recursos financeiros,
bolsas, licenga de afastamento etc.) que sé@o oferecidos para o exercicio destas
atividades.

Assim, ha sempre alguém escrevendo ou defendendo sua dissertacao, solicitando
licenca para estudos, viajando para participar de um congresso ou simpdésio. Todos se
interessam e perguntam sobre as dificuldades, sugerem bibliografia sobre o tema, ha
um sentimento de empatia e solidariedade. Se alguém se destaca ou ganha um prémio
¢ divulgado amplamente, sendo motivo de reconhecimento e deferéncia.
Constantemente, formam-se comissdées para organizar seminarios, elaborar dossiés,

desenvolver projetos.

E possivel constatar uma consideracdo dada ao grau de titulacdo e o nivel de
realizacdo académica, presente formal e informalmente no corpo docente, discente e
junto aos funcionarios. O respeito da comunidade para com alguns professores e o
fato de constar no regimento que s6 estd apto para candidatar-se ao cargo de diretor

um professor com titulo de mestre sao ilustrativos do que acabei de afirmar.

Outro aspecto do relacionamento do Colégio com as demais unidades da UFRJ,
que tanto diz respeito a busca por firmar-se como uma unidade institucional
independente, como a procura pela legitimagdo académica, trata do esforgco de
garantir que o CAp seja o espacgo de estagio preferencial dos Cursos de Licenciatura,
permanecendo com um papel importante na formacao dos professores licenciados pela
UFRJ. De acordo com o carater de autonomia e em consonancia com seus principios
educativos, o Colégio de Aplicacao vem propondo e gerenciando uma pratica de
ensino junto a licenciatura, constituida de uma série de procedimentos de orientacao e
acompanhamento dos graduados, que envolve o Colégio, a Faculdade de Educacéao e
o Instituto de Origem. Muitas Unidades da UFRJ nao se integram nesta forma de
trabalho e deixam de enviar seus alunos licenciandos, em virtude das mais variadas, e

as vezes insolitas, alegacdes. Conflitos de horario, dificuldade de acesso,

% Como producdo académica compreendo uma série de atividades de uma mesma natureza. Por exemplo,
elaboragéo de artigos, realizagdo de palestras, participacdo em bancas, apresentacdo em eventos, organizacéo
de cursos e mesmo o desenvolvimento de projetos.

% No Governo Fernando Henrique Cardoso, o Ministério de Educacdo criou um tipo de remuneracdo para os
professores das IFES cujo valor esta relacionado a uma avaliacdo do desempenho profissional, constituida de um
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discordancia quanto a orientagcdes pedagdgicas e até questdes de desavenca pessoal
ilustram as justificativas dadas. Esta batalha tem sido uma das mais significativas,
porque representa um dos eixos fundadores do Colégio, que afiancam o porqué de sua

existéncia.

O aluno do CAp participa destas discussdes, direta ou indiretamente, nos
corredores, nas conversas com professores, nas reunides de congregacao,
habituando-se a este ambiente que mistura caracteres escolares e universitarios. De
forma geral, adquire o gosto e o habito pela reflexdo e pelo debate. Aprende a
apreciar o valor do conhecimento e do instrumental académico. Assimila a presenca do
licenciando, reconhecendo suas atividades e compreendendo seu papel na estrutura

capiana.

Enfim, apresentei um panorama do CAp, destacando alguns de seus atributos e a
influéncia destes no relacionamento entre as pessoas que ali convivem. Pondero que
muito da compleicdao do Projeto Fazendo Género esta intimamente ligada as crencgas e
aos valores do Colégio.

A partir conceito de habitus de Bourdieu, busquei distinguir uma cultura particular
ao Colégio de Aplicacao, isto é, procurei caracterizar uma forma de pensar e agir
capiana, implicita no espaco do Colégio e que da conformidade ao seu ambiente.

Salientei alguns aspectos que norteiam a rede de valores capiana, criando uma
tessitura social e estabelecendo relagdées de forgcas. O orgulho de pertencer ao CAp, o
carater politizado e a ligagdo com o dominio universitario foram as feigcbes que
sobressaltei. A partir desses referenciais, é possivel apreciar quem e 0 que no espacgo
do CAp representa o forte, o véalido, o legitimo, o aceito, bem como seus opostos e a

dinamica entre eles.

Observa-se que o jogo se estrutura em torno do Conhecimento e seus processos
de producao e socializagcao, ou seja, do ensino e da pesquisa. Quem sabe, como faz
para saber, quais conjuntos de saberes tém mais valor sdo orientagcdes importantes
para os jogadores capianos, produzindo uma maneira de atuar bastante peculiar.

Assim, a titulacdo do professor ou a série do aluno, o niumero de docentes de um

sistema de pontuacéo das tarefas docentes. Para a carreira de professor do 3 grau, denomina-se Gratificacdo de
Estimulo a Docéncia, GED; e para professores do Ensino Basico, Gratificacao de Incentivo a Docéncia, GID.
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Setor Curricular, a interlocucdao com as varias unidades da UFRJ sao parametros de

sucesso no jogo capiano.

Delimitado o territorio, resta saber em funcdo do que se joga, 0 que esta em jogo.
E visivel, na trajetéria do Projeto Fazendo Género, uma conquista de espaco e
reconhecimento no CAp. Por meio daquelas taticas mencionadas no capitulo anterior,
o Projeto foi adquirindo respeito e ganhando terreno na rotina escolar do Colégio.

A estréia do EncenaACAO tornou-se um evento da escola, aguardado por
professores, funcionarios, colegas dos que estado participando, ex-alunos que ja
fizeram parte ou ndo do Projeto e até os que ja sairam da escola perguntam quando
sera a apresentacao e comparecem no dia. A platéia do espetaculo é formada por
amigos e pessoas do CAp ou ligadas ao grupo de estagiarios. Antigos alunos assistem
e relatam a mim e a Fatima seus sentimentos de saudade e identificacdo com os

novos integrantes.

A estrutura administrativo-pedagdgica procura respeitar as nossas solicitagdes em
favor do Projeto, como hordrios da disciplina, organizacdo de calendario de provas
etc. Os préprios alunos do Ensino Médio negociam suas obrigagbes académicas com
os professores. E os docentes buscam adequar datas de avaliagdes e trabalhos em

virtude dos compromissos dos alunos com o Projeto.

Em 1998, assumiu uma nova equipe de Direcdo no CAp e o entao responsavel pela
elaboracdo da grade de horarios do ano nao respeitou nossos pedidos. Ha uma
solicitagdo do Setor Curricular de Artes Cénicas de agrupar os horarios da disciplina
no Ensino Médio em dois dias da semana, sendo um dedicado ao primeiro ano e outro
ao segundo. Esta requisicdo tem principalmente a finalidade de otimizar o tempo do
Prof. Orientador da Direcdo Teatral e dos alunos estagiarios no Colégio. Eu e Fatima,
apos intentar em vao diferentes meios de negociacdo, fomos ao Diretor e nos
posicionamos no sentido da inviabilidade de aplicacdo do Projeto frente aos horarios
fixados pela Direcdao Adjunta de Ensino para as Artes Cénicas no Ensino Médio. Os
alunos ficaram sabendo de nossa decisdo e um grupo, formado por estudantes que
participaram do Projeto no ano anterior e alunos que iriam vivencia-lo, foram também
a Diregcédo e reivindicaram a mudanc¢a nos horéarios, mencionando o significado do
Fazendo Género. Na época, contaram-me que os ex-Fazendo Género alegaram que
deveria ser dada a oportunidade de todos os alunos viverem o que eles tinham
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experienciado. Foram trocados os horéarios e desde entdo ndo houve mais problemas

quanto a isso.

Ao longo dos cinco anos, silenciosamente o Fazendo Género foi se tornando

referéncia de realizagdo capiana.

Certa vez, propus confeccionarmos umas canetas para a produgdo do espetaculo
EncenaACAO, nas quais ndo houvesse escrito o nome do colégio, pois a organizacéo
visual ficava mais harménica. As turmas unanimemente n&do apoiaram, o argumento
colocado foi o fato de eles gostarem de exibir o nome da escola, uma vez que o CAp
era referéncia afetiva importante para eles e o carater de seriedade e relevancia que o
nome do Colégio de Aplicagcdo conferia a montagem. Percebi, entdo, o quanto o
Projeto era importante para os alunos por ser uma producao capiana.

E significativo o depoimento escrito de um adolescente sobre a sua experiéncia no

Projeto Fazendo Género:

“Certa vez, conversando com a Miriam, coordenadora da Direg¢do Adjunta de
Ensino® (DAE), ela me falou que existem dois tipos de alunos no CAp: aqueles
que passam do 1° ao 32 ano no Colégio e ninguém fica sabendo nem ao menos o
seu nome. E aquele que passa 11 anos na escola e deixa sua marca, seja da
forma que for, mas todos vdo lembrar dele pelo menos por um bom tempo, sendo
eles verdadeiros capianos. Ela falou que eu, F. M., era um deles. Fiquei muito
emocionado e acho que o projeto EncenACAO é a cara do CAp, que os alunos
que por ele passam ficam na memdria do colégio. E essa leitura representou para
mim uma reafirmag¢do de um aluno verdadeiramente capiano.”

F. M.

Esta qualificacao foi construida como uma via de méao dupla: por um lado o CAp foi

adotando o Projeto e, por outro, o Fazendo Género foi assumindo suas raizes no CAp.

Principalmente as taticas que misturam a aula com ensaio e as que proporcionam a
visibilidade do Projeto para a comunidade outorgaram essa dinamica de inclusdo do
processo criativo no dia-a-dia do CAp e vice-versa.

A criacao teatral também estd atribuida de um sentido de jogo. Um dos principios
ludicos, formulado por Huizinga, afirma que “dentro do circulo do jogo, somos
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diferentes e fazemos coisas diferentes”’®. A situacédo criativa estabelece um espaco
onde valem as regras do faz-de-conta e € possivel um se tornar outro. Este caréter
magico do processo produz uma ligacao especial entre os participantes, uma

percepcao de estarem partilhando algo em comum.

Instala-se uma aura de encanto e mistério sobre os que participam da atividade
criadora, pois é acompanhada do senso de que tudo que acontece ali é fora do comum
e exclusivo de quem participa. Além disto, este sentimento perdura mesmo depois do
encontro, marcando indelevelmente os que fizeram parte dele. E corriqueiro um grupo
que ensaia héa algum tempo utilizar expressdoes e fazer referéncias a situacdes

originadas no processo criativo, do texto teatral ou de improvisagodes.

Estas sensacgcdes Huizinga descreve existir entre as comunidades de jogadores:

“A sensacdo de estar separadamente juntos, numa situagdo excepcional,
de partilhar algo importante, afastando-se do resto do mundo e recusando as
normas habituais, conserva sua magia para além da duracdo de cada jogo.”m.

Esta atmosfera é perceptivel nos participantes do Fazendo Género. Os alunos, fora
das aulas/ensaios, reunem-se espontaneamente para ler e discutir o texto ou para
ajudar-se mutuamente nas suas dificuldades. Depois de algum tempo, utilizam nas
suas conversas com amigos ou entre si expressdes que se referem as situagdes de
criacdo ou ao texto. Por exemplo, houve um ano em que, em uma das pecas, um ator

olhava para o outro e dizia:

“-o0 noivo! Ah! O noivo!”

Esta expressao virou uma espécie de coédigo entre os adolescentes que a repetiam
em varios contextos do seu dia-a-dia. Da mesma forma, no ano em que foi montado
Roda-Viva, as alunas cantavam insistentemente, em diferentes lugares do Colégio, a

musica-tema da peca.

As atividades de producdo de responsabilidade dos alunos, como a venda de
camisetas, geram uma agitacdo a volta do processo de montagem. A maioria das
pessoas interessa-se para saber qual o tema do ano, muitos opinam sobre o logotipo
escolhido ou as cores da camiseta, procuram as suas fotos e as de seus colegas no

caderno, enfim, colaboram e se envolvem no processo dos alunos. Ha ainda as fotos

% Prof. Miriam Kaiuca, Diretora Adjunta de Ensino em 2000.
"% HUIZINGA. Op. Cit. p. 15.
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do grupo todo no patio da escola, a ida ao estudio para gravacao de abertura do
espetaculo, a confeccao dos aderecos e elementos do cenario, a entrega dos convites,
a distribuicdo dos cartazes etc. Todos estes pequenos empreendimentos criam um

burburinho, instaurando uma curiosidade e uma simpatia pelo Fazendo Género.

Afora os exercicios escolares, os alunos comprometem-se com fazeres que dizem
respeito a uma ocupacao profissional. Nestas aulas, os estudantes discutem o seu
processo de montagem, ensaiam, decidem sobre orcamentos, vendem objetos, fazem
laboratérios de criagao etc. Todas estas sao tarefas ndao comuns a sala de aula. Além
disso, no comeco do ano, eu e Fatima solicitamos aos alunos ndo comentarem sobre a
criacdo do grupo, para evitar uma ma compreensdao do processo por causa de uma
informacao descontextualizada. Isso acentua o carater misterioso e de espaco
reservado. Soma-se ainda o fato de que a montagem apresenta uma qualidade elevada
tanto de producdo, competéncia e desempenho artistico, quanto aos elementos do
espetaculo e material de divulgacgéo.

Este movimento vai cultivando uma expectativa em torno do processo e uma
impressdo de que nas aulas de Artes Cénicas do Ensino Médio, acontecem coisas
excepcionais, de dominio apenas daquele grupo. Cria, sobretudo, um clima empatico
no grupo do Colégio que nao participa diretamente da criacdao do espetaculo, dando
origem a um sentimento misto de simpatia, solidariedade e respeito pelo grupo que
esta trabalhando no EncenaACAO. No final das contas, é formado um contexto que
propicia a participacdo da comunidade do CAp, representada pelos pais, amigos,
funcionarios e professores, e 0 EncenaACAO torna-se uma realizacdo capiana dirigida
para a sua coletividade.

O Projeto Fazendo Género tornou-se uma referéncia de valor, mesmo tendo como
registro espacos que historicamente lutam para obter reconhecimento consolidado na
Instituicdo em que estdo estabelecidos.

O Projeto é coordenado pelo Setor Curricular de Artes Cénicas. As disciplinas da
area artistica ha muito buscam consolidar seu valor na escola, seja como experiéncia
significativa para o desenvolvimento pessoal, seja como campo de conhecimento
imprescindivel na formagéo escolar do individuo. Esta luta também se estabelece no
Colégio de Aplicacdo. E visivel no esforco realizado por nés, professores de Arte, em
assegurar igualdade de condicbes académicas, principalmente nos embates

101 .
Ibidem. 112



administrativo-pedagdgicos, como por exemplo na discussdao sobre os critérios de
distribuicdo de vagas de professores para reposicdo do quadro docente. Em outras
palavras, continuamente, asseveramos e procuramos garantir que as aulas de Arte
tenham o mesmo peso académico que o de outras areas e que a sua falta cause um
prejuizo na formagdo do aluno tanto quanto qualquer outra disciplina.

Sobre esse fato, Fernando Hernandez'®” faz a seguinte referéncia ao tratar do
papel do conhecimento artistico na educagéao escolar:

“Vamos partir de uma premissa que é uma evidéncia para qualquer pessoa
que conheca o mundo da escola: as Artes representam/oferecem uma forma
de conhecimento cuja posicdo na educacao escolar nao é similar, ndo tem o

mesmo peso especifico, que outras formas de conhecimento como as

derivadas da matematica, da histéria, da lingua, da quimica etc.”-

E mais adiante complementa:

”(...) diferentemente do que acontece com matérias provenientes de campos
disciplinares de reconhecida presen¢a no curriculo, as matérias artisticas

necessitaram sempre argumentar o porqué de sua inclusdo no curriculo
» 103

escolar.
Qutra inscricdo do Fazendo Género € o CAp. Ja expus sua trajetédria para que a
UFRJ faca jus ao seu trabalho de natureza académica, alicercada nos principios de

ensino, pesquisa e extensao.

Apesar disso, nos cinco anos do Projeto que estou analisando, é possivel
acompanhar o quanto o Colégio de Aplicacdo e as instituicdes oficiais foram
reconhecendo o Fazendo Género e abrindo espago nas suas instancias.

A disciplina de Artes Cénicas foi um dos primeiros Setores Curriculares do CAp,
sendo o primeiro, a ter alunos dos Cursos de Bacharelado estagiando nas suas aulas
com pratica docente supervisionada. O comum ¢é ter alunos egressos dos cursos de
Licenciatura. Em 1998, o Conselho Pedagégicom4 reconheceu formalmente o estagio

dos alunos da Direcdo Teatral, estabelecendo as mesmas condicbes e direitos para

%2 HERNANDEZ, Fernando. Cultura visual, Mudanca Educativa e Projeto de Trabalho. Porto Alegre: Artes
Médicas, 2000. cap. 2

1% |bidem. p. 42

1% |nstancia do Colégio correspondente & congregagao das outras unidades da UFRJ.
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estes estudantes e determinando a contagem das horas de supervisdo como carga
horaria docente para mim e a Fatima. Também, deste momento em diante, o trabalho
com os estagiarios passou a contabilizar no cémputo do niumero de horas-aula para

efeito de solicitacdo de professores para a disciplina de Artes Cénicas.

Desde o inicio, houve um grande esfor¢co para levantamento de recursos. Nas
Instituicoes de fomento a pesquisa sdao exigidas minimamente titulacdes de Doutorado
ou Mestrado para ambas as coordenadoras. Como no nosso caso, até o presente
momento, s6 Fatima possui semelhante titulo, nunca entramos com requerimento de

auxilio.

Outra dificuldade para solicitar verba institucionalmente era a falta de um
orcamento definido com pelo menos oito ou dez meses de antecedéncia. Nos primeiros

anos, conseguimos com a FUJB — Fundacao Universitaria José Bonifacio'®

- um tipo
de apoio de baixo valor denominado auxilio-emergencial. Porém, a medida que o
Fazendo Género foi se consolidando, eu e Fatima conseguimos justificar o
estabelecimento do custo da montagem durante o processo de criagdo, evidenciando a
questao pedagdgica que envolvia esta tarefa. Entdo, negociamos a entrega de um
planejamento de expectativas de despesas baseado nas experiéncias das montagens

anteriores e finalmente obtivemos o valor necessario para a producéo.

Em 1997, a UFRJ criou um programa de Iniciagdo Cientifica e Cultural para o
ensino universitario e abriu inscricbes para solicitagdo de bolsas em projetos.
Entramos com o requerimento e nos foram concedidas cinco cotas, a maior quantidade

entre os projetos contemplados do CAp.

Outro desafio foi a busca de um teatro para as apresentacoes. O perfil singelo do
espetaculo conferido pela tatica de producao e o aspecto de pratica profissional ligada
a aprendizagem da linguagem teatral dado pela tatica ensaio/aula contribuiram

significativamente para viabilizar este esforgo.

Qualquer um que se disp6s a tarefa de angariar um espaco para uma apresentacao
teatral compreende quao dificil é este empreendimento. Nos teatros publicos é
complicado até para os grupos profissionais agendar, quanto mais um projeto de
origem escolar! Os teatros privados sdo caros e o Fazendo Género nunca teve

105 Orgao que tem fungao de captar recursos na iniciativa privada para atender os empreendimentos de pesquisa e
de desenvolvimento da UFRJ.
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recursos para tal encargo. Ser uma montagem que demanda recursos técnicos
simples, com poucos elementos cenograficos e disposta a apresentar-se em dias e
horarios alternativos facilitou o encontro de uma brecha na pauta de um teatro. E,
principalmente, o fato de utilizar o plano de iluminagédo da pega em temporada oficial,
aproveitando as posigbes ja fixadas dos refletores.

Por outro lado, o cunho de estagio profissional do Fazendo Género resulta em um
diferencial deste projeto em relacdo a outras realizagcdes escolares. E inegavel que o
fato de ser uma iniciativa que oferece oportunidade para formacao de novos
profissionais do ramo teatral, propiciou ao Projeto uma maior aceitacdo e aproximacao

da Rede PuUblica de Teatros do Rio de Janeiro.

Como ultimo exemplo, o Fazendo Género foi agraciado com um Prémio de Mencéao
Honrosa no | Congresso de Extensado da UFRJ pelo Projeto EncenaACAO.

Nestes cinco anos, o Projeto Fazendo Género foi procurando formas de mobilidade
dentro deste terreno institucional que € o CAp, encontrando espacos para se firmar.
N&o de uma forma agressiva ou frontalmente questionadora, mas docemente. Por meio
de agbes sutis quase imperceptiveis o Fazendo Género foi criando brechas em alguns
estatutos capianos, interferindo e subvertendo a ordem estabelecida.

Certeau afirma que o tempo é o grande aliado das praticas corporais. Ao longo do
seu desenvolvimento, o Fazendo Género foi marcado indelevelmente pelas
idiossincrasias académicas. Contudo, é cabivel afirmar que, neste percurso, também o

Projeto produziu novas relacbes no ambiente capiano.
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O Ensino de Arte

O dominio do Ensino de Arte, especialmente de Teatro, compde certamente um dos
principais terrenos de inscricao do Fazendo Género. Portanto, abordarei este dominio,
apresentando um panorama da Arte-educacao no Brasil, com énfase no século XX,
identificando algumas discussdes mais relevantes para situar o Fazendo Género neste

contexto.

Em 1996, o Setor Curricular de Artes Cénicas do Colégio de Aplicacao da
Universidade Federal do Rio de Janeiro iniciou uma série de estudos visando a
reformulagdo curricular da disciplina. O objetivo fundamental era investigar uma
pratica pedagégica apoiada na reflexdo critica, que, de um lado, construisse o
conhecimento da linguagem teatral e, de outro, desenvolvesse a capacidade do aluno
de receber as impressdes do mundo interno e externo e manifestar respostas pessoais

destas impressodes.

Essa ndao é uma discussdao nova nem tampouco recente na histéria brasileira da
Arte-Educacao. O debate sobre a énfase do processo de aprendizagem em Arte recair
ora no desenvolvimento da expressao pessoal por meio do fazer artistico, ora na
construcdo do conhecimento de uma linguagem artistica vem acompanhando a
trajetoria histérica da implementagdo do ensino de Arte no sistema educacional
brasileiro.

Joaquim Gama'® em sua dissertacdo de Mestrado, identifica este debate no
ensino de Teatro como uma dicotomia entre PROCESSO e PRODUTO'"". Pontua dois

momentos representativos desta polémica na histéria da Arte-Educacao no Brasil.

O primeiro momento diz respeito a primazia ao PRODUTO e esta vinculado a
Pedagogia Tradicional, que outorga ao ensino de Arte a preparacao técnica para o
trabalho. “Nessa época, afirma Joaquim Gama, em alguns estabelecimentos, o ensino
de teatro assumia a funcdo de animar festas comemorativas, tais como datas civicas e

festividades, sem nenhum entendimento do texto dramatico, sem nenhuma instauracao

1% GAMA, Joaquim C. M. Produto Teatral: A Velha-Nova Histéria. Sao Paulo, 2000. Dissertagdo de Mestrado.
ECA-USP,.

97 Ao apresentar as reflexdes de Joaquim Gama, utilizarei a grafia das palavras PROCESSO e PRODUTO em
letras mailsculas, pois na sua dissertacao o autor as apresenta grafadas desta forma.
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de um processo que priorizasse a criagdo dos alunos ou a construgdo da linguagem

teatral”.'®

A partir da metade do século XX, € possivel observar o surgimento das primeiras
proposi¢cdes para o ensino artistico no Brasil que ressaltam o valor da Arte infantil e o
desenvolvimento da expressividade e espontaneidade da crianga, polemizando ao
condenar a observacao e copia de modelos, até entdo a forma ideal de ensinar Arte.

Dessa polémica surge o segundo marco importante destacado por Joaquim Gama.
Naquele momento a equacao se inverteu e a énfase passou a ser dada ao
PROCESSO, tendo como base os principios educativos da Escola Nova.

Essa nova forma de ensino artistico estabeleceu-se a partir da difusao,
principalmente pela Escolinha de Arte do Brasil, criada por Augusto Rodrigues em
1948, do pensamento de Herbert Read. Sua idéia sobre educacao pela Arte esta
baseada na expressdao e liberdade criadora, tendo como principios educativos a
liberdade individual e a integragcdo do individuo na sociedade. Neste periodo,
propagou-se uma nova perspectiva para o ensino de Arte: o desenvolvimento criador
como implemento das atividades escolares. A Escolinha tornou-se uma referéncia
desta forma de compreender o ensino artistico, passando a organizar cursos para
treinamento de Arte-educadores, além de manter suas aulas de desenvolvimento
artistico. Com o objetivo de buscar uma educacao mais criativa, experiéncias similares
foram realizadas em todo o pais, tomando tal relevancia que, em 1958, o Governo
Federal autorizou a criagdo de classes experimentais nas escolas publicas e firmou
convénio com instituicbes de ensino privado para preparar professores nesta

abordagem.

No Teatro-Educagédo, o Joaquim Gama indica Peter Slade e seu livrto O Jogo
Dramatico Infantil como o grande referencial tedrico desta corrente pedagdgica. “ (...)
No livro O Jogo Dramatico Infantil, esta expressa a idéia de um ensino de teatro que
enfatiza e prioriza o desenvolvimento mental, fisico e moral das criangcas (...)" e
exemplifica, citando Slade em um alerta a professores e aos pais: “(...) fazer pecas

teatrais nem sempre é um bom ensino de teatro ou educagdo”’.

As propostas pedagdgicas que seguiram esta linha de promocao de experiéncias

artisticas centradas na auto-expressdo e espontaneidade contribuiram para

1% |bidem . p. 34.
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desvincular a atividade dramatica de um aspecto mecanico e exibicionista, porém, na
maioria das vezes, incidiram no equivoco de subestimar o ensino de Teatro enquanto

desenvolvimento de uma linguagem artistica. Como ressalta Joaquim Gama:

“Se, por um lado, as novas propostas do ensino de teatro romperam com
as produgbes vinculadas as comemoracdes festivas e trouxeram uma
atividade dramatica mais viva e participativa para dentro das escolas, mais
vinculadas com a elaboracdo de experiéncias produzidas pelos préprios
alunos, por outro lado, parecem ter sido excluidos dos planejamentos

objetivos que demonstrassem uma preocupa¢do com o ensino de teatro
5109

enquanto area de conhecimento humano.

Em 1972, com a aprovacgédo da Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional, n.

¢ 5692/71, que propunha a reforma de 1° e 2° graus, a Educacao Artistica foi incluida
no curriculo escolar. Porém, como a Lei apontava para um ensino artistico de cunho
polivalente, ou seja, que o aluno tivesse uma vivéncia global dos recursos artisticos

de comunicacédo e expressdo'®

, previa um professor de Arte para as séries iniciais que
fosse capaz de lecionar musica, artes plasticas e teatro, tudo ao mesmo tempo. Assim,
ao serem criados, em 1973, os primeiros cursos universitarios para a formacao de
arte-educadores tinham um curriculo minimo exigido pelo Ministério da Educacao
baseado em um conceito questionavel de interdisciplinariedade e nao continha

disciplinas que contemplassem a reflexdo sobre o ensino da Arte™".

Com este panorama, a década de 80 marcou uma sucessdo de eventos onde se
discutiram, principalmente, o espago da Arte, a pratica pedagdgica e a formagédo dos
arte-educadores. Havia um descontentamento geral, os profissionais da 4&rea
encontravam-se mergulhados em uma série de contradigdes politicas, conceituais e

metodoldgicas.

Em 1984, a professora Ingrid Koudela, publicou o livro Jogos Teatrais, no qual fez

a seguinte reflexao:

“Toda proposta de Teatro-Educacdo se debate em torno da definicdo do

binémio que constitui seu fundamento. Até que ponto o orientador de

"% Ibidem. p. 38.

1o Expressao retirada da Resolugdo n. ¢ 23, de 23 de outubro de 1973, do Conselho Federal de Educagao.

""" Sobre o assunto ver :

BARBOSA, Ana Mae. Arte-Educagio: Conflitos/Acertos. Sao Paulo: Max Limonad, 1984, cap. I. BIASOLI, Carmen
L. A Formacao do Professor de Arte: do ensaio... a encenagdo. Campinas: Papirus, 1999.
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um grupo de criangas ou adolescentes deve encaminhar o trabalho para
o lado artistico ou até que ponto o ensino artistico é de menor
importdncia, considerando-se que esta lidando em primeiro lugar com

uma atividade de cardter formativo?” '?

A partir destes conflitos e questionamentos, nas ultimas décadas do século XX,

voltou-se a debater o ensino artistico trazendo a tona seu processo cognitivo.

Embutida neste debate, encontra-se uma discussdo sobre a concepcao de Arte,

sua funcao social e, consequentemente, sua justificativa no ensino escolar.

Ao longo da histéria da humanidade, foram formulados muitos preceitos sobre a
Arte. Mas, dentre as concepcdes mais modernas, trés principios aparecem mais
constantemente como inerentes a condicao artistica: Arte como producao, Arte como

conhecimento e Arte como expresséao.

Ana Mae Barbosa afirma que “na pés-modernidade o conceito de arte esta ligado a

cognigdo, o conceito de fazer arte esté ligado & construcéo (...)"""

Ferrari e Fusari identificam o tripé fazer/ conhecer/ exprimir' como eixo
fundamental do conteudo de Arte, os quais determinam seu carater intrinseco a

experiéncia humana.

“(...) a arte como construir, como conhecer e representar o mundo e como
exprimir. Num contexto histdrico-social que inclui o autor, a obra de arte, os
difusores e o publico, a arte apresenta-se como produgdo, trabalho,
construgdo; € representagcdo do mundo com significacdo; é interpretagcdo; é
conhecimento do mundo; é expressdo dos sentimentos, da energia interna, da
efusdo que se expressa, que se manifesta, que se simboliza. A arte é

movimento na dialética da relagdo homem-mundo.”"

A nova abordagem da Arte-Educacao procurou integrar estas trés funcgdes,

reunindo a fungcédo formativa do ensino artistico um carater epistemoldgico.

"2 KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos Teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 1984. p. 17.

"3 BARBOSA, Ana Mae. A Imagem no Ensino de Arte. Sao Paulo: Perspectiva, 1999. Pg. XIV
"% Apud BIASOLLI. Op. Cit. cap. 4

"% |bidem. p. 90
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Fernando Hernandez'®, aprofundando o debate, aponta trés aspectos oriundos do
senso comum que dificultam esta compreensdo do ensino da Arte como um campo do

conhecimento que tém por objeto o préprio conhecimento artistico.

Um aspecto, com vinculos nos ideais romanticos, denomina de mito do génio, que
seria a crenca de que a Arte é um dom individual. Dai decorre o entendimento de que
o0 ensino de Arte ndo é necessario, pois postula que a pessoa que nao é abencoada
pelo talento, nunca serd um artista ou reconhecido como tal, acarretando a falta de
compreensdao da Arte como conhecimento construido e contextualizado histérico e

socialmente.

O segundo aspecto diz respeito ao entendimento da Arte como experiéncia
agradavel. Hernandez ressalta:

sob a influéncia do pensamento neoliberal, o que se aprende no ensino de

arte parece ter muito pouco a ver com as estratégias de racionalidade que a
»117

sociedade competitiva, produtiva e de eficdcia reivindica.
Esta forma de pensar contribui para que a Arte e seu ensino sejam postos num
plano de segunda ordem. Origina a falta de reconhecimento do valor social da Arte.

O Terceiro e ultimo aspecto apontado por Hernandez tem origem na atuacdo
docente, que nao demonstra interesse em refletir sobre os processos de ensino-
aprendizagem artistico, promovendo uma experiéncia artistica descontextualizada e
acritica. Hernandez denuncia a caréncia de investigacées sobre a construgcdo do
conhecimento artistico, afirmando que isso “(...) afeta o reconhecimento do potencial
formativo dessa drea de conhecimentos (...)"""%.

O que se pode observar é que o ensino de Arte, além da finalidade de promover
uma experiéncia expressiva e propiciar nog¢des basicas da linguagem, vem
reivindicando para si a atribuicao de investigar a natureza do conhecimento artistico-

estético, como ele acontece e se produz, sistematizando suas relagdes.

Ingrid Koudela, referindo-se a trajetéria do ensino de Teatro, observa:

"% Embora identifique os trés aspectos na Espanha, o autor reconhece que a marca deles € detectavel em outros
paises como o Brasil, inclusive. HERNANDEZ, Fernando. Cultura Visual, Mudan¢a Educativa e Projeto de
Trabalho. Porto Alegre: Artes Médicas, 2000. p. 85-89

"7 Ibidem p. 86

"8 |bidem p. 87
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“Do ponto de vista epistemoldgico, se num primeiro momento os fundamentos
do teatro na educagdo foram construidos a partir de questdées dirigidas ou
formuladas pela psicologia e educacdo como dreas capazes de fornecer 0s

indicadores de caminho, hoje o vinculo com a area de formagdo fornece
/ «119

conteudos e metodologias norteadoras para a teoria e pratica educaciona

As iniciativas, deflagradas na década de oitenta, que procuraram reivindicar para a

Arte um campo de estudo préprio, com um corpo de conteudos e histéria peculiar a

serem aprendidos, estudados e pesquisados, culminaram na concep¢do de ensino de

Arte que tem entre seus representantes mais conhecidos a DBAE (Discipline-based Art
Education).

A proposta da DBAE, em sintese, defende um ensino artistico que inclua producéo

de Arte, historia da Arte, critica e estética’.

Elliot Eisner, um de seus renomados
defensores, afirma que esta metodologia de ensino corresponde “as quatro mais
importantes coisas que as pessoas fazem com a arte. Elas a produzem, elas a véem,
elas procuram entender seu lugar na cultura através do tempo, elas fazem julgamento
acerca de sua qualidade.”™

Esta formulagcdo teve reflexos em diferentes propostas de Arte-Educacao, em
diversas partes do mundo.’” No Brasil, é perceptivel sua influéncia na Metodologia
Triangular, elaborada pela Prof. Ana Mae Barbosa, que sintetiza em trés os eixos do
processo de ensino artistico: a histéria da Arte, o fazer artistico e a leitura da obra de

Arte.

Por sua vez, a Metodologia Triangular inspirou a mog¢éao curricular para o ensino de
Arte dos Parametros Curriculares Nacionais. Os PCNs relativos ao Ensino Médio
estabelecem trés conjuntos de competéncias e habilidades a serem desenvolvidas no

ensino de Arte: a representacdo e comunicacgcado, que correspondem ao fazer artistico;

a investigacdo e compreensao, referentes a apreciagdo de Arte, que por sua vez,

"9 KOUDELA, Ingrid D. A Nova proposta de Ensino de Teatro. Revista Sala Preta, n.2. p. 239
'20 BIASOLI. Op. Cit.

121 Apud. BIASOLI. OP. Cit. Pg. 96

'#ver: BARBOSA, Ana Mae. A Imagem no Ensino de Arte. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.cap 3
HERNANDEZ, Fernando. Op. Cit. cap. 2 e 3
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estdo ligadas a analise estética e critica de Arte e, ainda, a contextualizacao

sociocultural, equivalente a compreensao da histéria da Arte’®.

Ingrid Koudela considera a proposta dos PCNs, um avanco para a area de Arte,
pois “incorpora como eixos de aprendizagem a apreciacdo estética e a
contextualizagcdo, que se somam a expressividade/producdo de arte pela crianca e o
jovem” .

Nas ultimas décadas, tem se apresentado uma nova abordagem para o ensino de
Arte, a qual procura delimitar um corpo de conteudos especificos para si, constituido
principalmente de um conjunto de conhecimentos da linguagem artistica e da
epistemologia desta linguagem.

Enfim, procurei construir uma narrativa da trajetéria histérica do ensino de Arte no
Brasil, principalmente a partir da metade do século XX, onde fosse possivel
acompanhar os varios esfor¢cos no intuito de distinguir e delimitar sua area de atuacao
dentro dos campos da Arte e da Educacgédo. Dentre estes esforgos, considero dois os

mais significativos:

e O reconhecimento como disciplina, no elenco das matérias escolares, de
contribuicdo Unica e diferenciada para a formacg¢ao do individuo e, portanto com

uma pratica pedagogica especifica;

e O reconhecimento da natureza epistemoldgica da sua atividade, pressupondo
que a experiéncia artistica é intrinseca a vivéncia humana e por isto passivel de
ser apreendida e desenvolvida por qualquer pessoa e nao s6 por alguns
favorecidos.

Neste contexto, surgiu o Projeto Fazendo Género. Naquele momento, este parecia
ser o desafio para o Setor Curricular de Artes Cénicas do CAp: desenvolver um
processo de ensino-aprendizagem no qual estivessem presentes a construgdo do
conhecimento especifico da linguagem artistica e o0 compromisso com o0

desenvolvimento global do individuo.

128 BRASIL. Secretaria de Educacdo Média e Tecnoldgica. Pardmetros Curriculares Nacionais: Ensino Médio.
Ministério da Educacgéo, Secretaria de Educacao Média e Tecnolégica. Brasilia: MEC: SEMTEC, 2002.p. 181
124 KOUDELA, Ingrid D. A Nova proposta de Ensino de Teatro. Revista Sala Preta, n.2. p. 234

122



Quando eu e Fatima iniciamos o Projeto, tinhamos a intencdo de construir uma
proposta de ensino da linguagem cénica que abordasse a producao teatral de forma
processual. Intuitivamente, compartilhdvamos da mesma compreensao que foi

explicitada poucos anos mais tarde, por Joaquim Gama:

“Afirmamos que o PROCESSO e o PRODUTO podem se inter-relacionar
de modo fértil no ensino de teatro dentro da escola. Sabemos agora que
ndo se trata de optar pela primazia do PROCESSO em detrimento do
PRODUTO ou vice-versa, e sim pela escolha de métodos que favorecam
a construcdo do conhecimento teatral dentro de pardmetros
educacionais claros, participativos e criativos. Nessa perspectiva, com a
presenca de um publico restrito (alunos) ou mais amplo (pais,
professores e amigos), (a criacdo de um PRODUTO teatral'®) é sempre
vista como constituinte do processo de aprendizagem.” %

O Projeto foi criando uma relacdao com o ensino de Arte da mesma forma que as
praticas do cotidiano atuam nos sistemas que as inscrevem, ou seja, por meio da
assimilagdo silenciosa que absorve e utiliza a sua maneira os elementos disponiveis,
modificando por dentro o espago em que estao inseridas, mansamente, sem rejeita-lo.
Com a conformidade desses consumos que “segundo critérios proprios, selecionam
fragmentos tomados nos vastos conjuntos da produgdo para a partir deles compor
histérias originais”'’.

Ao analisar as artes de fazer, Certeau identifica uma dindmica que chamou de
consumo’, configurada pelo (re)emprego e (re)apropriacdo dos espacos e dos
elementos que estdo disponiveis na estrutura em que estas artes de fazer estao
inseridas. Uma particularidade dos consumidores é a sua habilidade em empregar os
elementos do sistema que os fixa, fazendo-os funcionar em outro registro, sem

intencdo ou expectativa de transformé-los.

125 acréscimo meu

126 GAMA. Op. Cit. p. 249

27 CERTEAU. Op. Cit. p. 98

128 « (...) diante de uma producgéo racionalizada, expansionista, centralizada e barulhenta, posta-se uma producéo
de tipo totalmente diverso, qualificada como ‘consumo’, que tem como caracteristica suas astucias, seu
esfarelamento em conformidade com as ocasibes, suas ‘piratarias’, sua clandestinidade, seu murmdurio incansavel,
em suma, uma quase-invisibilidade, pois ela ndo se faz notar por produtos proprios (onde teria o seu lugar?), mas
por uma arte de utilizar aqueles que lhe sdo impostos”. Ibidem. p. 38-40.
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Observo que no espaco de jogo configurado pela Arte-Educacao, o Fazendo
Género foi, ao longo do seu desenvolvimento, negociando a incorporagao no ensino de
Artes Cénicas do CAp de aspectos compreendidos comumente como de maior

competéncia do trabalho teatral.

A compreensdo no campo do ensino de Arte de que existe uma natureza peculiar
do ensino em contraste as especificidades do trabalho, ou seja, que ha procedimentos
artisticos de qualidades diferentes em uma sala de aula e em uma sala de ensaio,

estudio ou atelier € um aspecto importante a ser examinado.

Muitas das discussdes no interior do campo do ensino da Arte procuram distinguir
experiéncias artisticas de acado educativa escolar, ou seja, dirigidas aqueles que sao
“alunos”, das experiéncias artisticas de conduta profissional, orientadas no ambito de
competéncia dos que sdo artistas'®,

E possivel observar nesta diligéncia a finalidade de evidenciar a importancia da
experiéncia artistica para todos os individuos de forma geral e ndo s6 para aqueles
dotados de uma sensibilidade ou inteligéncia especial.

Na literatura especializada, povoam expressdes que denotam este teor, como:

“ Ensinar arte ndao é formar artistas, como ensinar

historia ndo implica em graduar um historiador.”

Um dos pressupostos do ensino de Arte é que embora qualquer individuo possa
produzir Arte, nem todos necessariamente se constituirdo artistas. Esta € uma das

129 ¢ longa a discussao sobre o0 que compreende a condigado de artista. Para Bourdieu, uma das caracteristicas da
estrutura do campo de producédo simbolica, como a Arte, é constituir um corpo de especialistas, como os artistas,
os professores, os padres, 0s cientistas etc. A legitimagao do especialista envolve continuamente um pleito e uma
negociagao por posigdo. E, portanto, relacional e contextual, tendo como referéncia o posicionamento de seus
pares no interior do campo.

De modo geral, os artistas sao atribuidos de uma funcéo social de representacéo ou transformacao da sociedade,
possuem um dominio de saberes que lhes é préprio, articulando varias agdes como conhecer, fazer, realizar,
expressar, comunicar. Sua producgao artistica estd4 agregada ao exercicio de uma profissdo que requer além da
experiéncia criativa outros encargos, deveres e compromissos. Por exemplo, além de dominar a técnica do seu
oficio, o artista necessita articular-se e posicionar-se frente a um mercado cultural, angariando espagos e recursos
para manifestacdo de sua realizagao artistica.

BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

MAY, Rollo. A Coragem de Criar. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

READ, Herbert. Arte e Alienagéo, o Papel do Artista na Sociedade. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.

FISCHER, Ernst. A Necessidade da Arte. Rio de Janeiro: Guanabara, 1987.

124



bases dos argumentos que justificam a presenca do ensino de Arte no curriculo

escolar.

Esta distincdo do carater do fazer artistico nos ambitos pedagdgico e profissional é
também perceptivel nas diferentes nomenclaturas’ que a disciplina vem adquirindo ao
longo dos anos - Arte-Educacéao, educacao pela Arte, educacao artistica, educacao
estética, ensino de Arte. Ha uma procura em contemplar sua insercdao na educacao e

explicitar a ingeréncia da Arte na formacao do individuo.

Carmem Biasoli' faz uma reflexdo sobre as diferentes concepcdes implicitas

nestas terminologias bastante similares. Salienta que embora tratem do mesmo tema,
Arte no sistema educacional, divergem quanto ao contexto histérico-social em que
foram propostas, a abordagem filoséfica e a proposicdo de conteddos e metodologia.

Resume em cinco, as diferentes propostas e nomenclaturas:

A “educacdo pela Arte” é uma formulacdo de Herbert Read'® concernente a

um posicionamento idealista e filos6fico que propde a constituicdo de um
programa educativo baseado nos principios da Arte.

e A “Arte-Educacao” é um movimento surgido na década de 70, no seu principio
fora do ambito escolar, que buscava uma acao educativa mais criadora e ativa
para o ensino de Arte. Requeria um papel de agente transformador da escola e

da sociedade para o arte-educador.

e A “educacao artistica”, por sua vez, € o nome da disciplina instituida no ensino

formal brasileiro em 1971, com uma contestada orientagao polivalente.

e A “educacao estética” compde com educacao artistica, os eixos do ensino de
Arte propostos por Ferraz e Fusari, responsavel pela articulagdo do pensar e do

fazer artistico.

e Finalmente, defende que o conceito mais difundido hoje em dia € “Ensino de
Arte”, para desvincular a idéia de Arte como um elemento educacional e

patentea-la como area de conhecimento humano '

130 Convém ressaltar que, no presente estudo, venho empregando indistintamente as varias nomenclaturas, no
sentido fundamental que todas encerram de ensino de Arte no ambito educacional.

31 BIASOLI. Op. Cit. cap. 4

%2 READ, Herbert. Apud BIASOLI. Op. Cit. p. 85
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Portanto, pode-se afirmar que a existéncia de um fazer artistico préprio do artista,
com elementos que o aproximam e o distinguem do fazer artistico-pedagdégico é uma

percepcao da pratica pedagdgica em Arte.

E importante destacar esta percepcdo, pois acredito que é justamente esta
dindmica entre elementos do trabalho teatral e do ensino artistico que o Projeto

Fazendo Género vem agenciando na sua arte de fazer.

O conjunto das seis taticas foi fundamental neste agenciamento. Sua acgéao
prescreveu a pergunta como forma investigativa, qualificando o didlogo, pois a agéo
indagatéria manifesta uma enunciacao curiosa, critica e reflexiva. Também possibilitou
trazer, para o interior do processo pedagdgico, a vivéncia de situacdes e reflexdes
peculiares ao campo de realizagcdo artistica, como formacao profissional, politica
cultural, mercado de trabalho, papel da midia etc.

Ha uma percepcao também por parte dos alunos de estarem realizando acgées
diferentes das comuns a um estudante de Ensino Médio, de estarem vivendo algo néo

muito ordinario a sala de aula, nem mesmo a aula de Artes Cénicas.

“(...) TAREFAS, RESPONSABILIDADE, LIDAR COM SITUAGOES
ABSOLUTAMENTE FORA DAS NOSSAS REALIDADES E COTIDIANOS. NA MINHA
OPINIAO, ESSES FORAM PONTOS DE EXTREMA IMPORTANCIA E QUE SEM
DUVIDA, FIZERAM COM QUE CADA UM DE NOS AMADURECESSE. ACHO QUE
ATRIBUINDO TAREFAS GERALMENTE NAO CONFIADAS A ADOLESCENTES FORAM
CRIANDO SENSO DE RESPONSABILIDADE E COMPROMETIMENTO

FUNDAMENTAIS PARA QUALQUER ATIVIDADE QUE SE REALIZE EM GRUPO.”
J. L.

Analisarei este agenciamento explicitando como o Projeto Fazendo Género permitiu
ao aluno de Ensino Médio a experiéncia de viver situagcdes peculiares ao oficio teatral,
engendrando uma pratica pedagégica que contém elementos da formacdo do ator,
atividades de gestao e geréncia da sua realizagao artistica e dinamicas que propiciam

a vivéncia do papel social do artista.

138 “(...) A arte ndo é uma parte da educacao, pois arte é arte, educacdo é educacido.” lbidem. p. 88.
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sobre os elementos da formacao do ator

E evidente no Fazendo Género o investimento na busca de uma didatica que
desenvolva habilidades e competéncias no aluno do Ensino Médio, com a finalidade de
preparé-lo para o percurso da montagem.

Esta didatica pretendeu principalmente construir um embasamento tedrico-préatico
da linguagem teatral que capacitasse o aluno a empreender e compreender 0 processo

de montagem, enquanto trajeto criativo e realizagado de uma obra artistica.

E possivel detectar na trajetéria do trabalho criativo do Projeto a concepcdo de
corpo e seus atributos constitutivos - como voz, musculatura, sistema endégeno etc. -
como base da expressdo cénica coadunando com varias tendéncias de trabalho de
ator do século XX, desde Stanislavski até as mais recentes linhas de teatro
antropologico.

Eu e Fatima introduzimos no processo pedagdgico, entre outros, conceitos como

centro do corpo, kinesfera, espacgo total, esforgos de Laban?® posicbes de controle da

Gerda Alexander?®’ peso-contrapeso do Contato-Improvisagao, corpo dilatado,

energia extracotidiana e equilibrio de luxo da Antropologia Teatral?® e de Peter

Brook137.

Empregamos também diversas técnicas improvisacionais, como 0s jogos teatrais
de Viola Spolin, situacdes inspiradas em exercicios de Jacques Lecoq e Arianne

Mnouchkine e ainda técnicas de improvisacdo de movimentos como contato-

improvisacdo. Desta forma, foram incorporados na sala de aula preceitos como

139 140

principios de absorc¢édo total do jogo”a, organicidade "™, acobes fisicas™ " etc.

3% LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sao Paulo: Perspectiva. 1978
135 ALEXANDER, Gerda. Eutonia, Um Caminho para a Percepcdo Corporal. Sao Paulo: Martins Fontes, 1983.
% BARBA, E; SAVARESE, N. A Arte Secreta Do Ator: Diciondrio De Antropolgia Teatral. Campinas: Hucitec,
1995.
12; BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1999.
Ibidem
'3 FORTUNA, Marlene. A Performance da Oralidade Teatral. Sdo Paulo: Annablume. 2000
40 BONFITTO, Matteo. O Ator Compositor. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.
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Investimos também em uma fundamentacao tedérica, adotando a leitura de textos

dramaticos e a analise dramatuargica proposta por Renata Palottini ‘¥, incluindo no

processo de ensino-aprendizagem o desenvolvimento da compreensdao e reflexao
te6rica dos elementos que embasam uma peca de teatro, como conflito, acao

dramatica, intriga etc.

Para a construgcao desta didatica, é evidente o quanto eu e Fatima fomos
empregando, conforme as necessidades e objetivos do Projeto, elementos retirados de
estudos sobre a pedagogia de ator e conceitos da teoria teatral, procurando adequa-
los a sala de aula e a realidade escolar. A Unica regra que nos impunhamos neste
amalgama foi de trabalhar as varias técnicas e concep¢des de forma que os alunos do

Ensino Médio pudessem compreender os principios em uso.

Alguns alunos, no inicio, surpreendiam-se com esta nova abordagem pedagégica,
estranhavam os diferentes exercicios e a exigéncia fisica. Porém, ao longo do ano,
iam compreendendo e familiarizando-se com o0s principios do trabalho ludico e
corporal, adquirindo uma qualidade muito boa de resposta e concentragdo. No fim do
ano de 2000, influenciada por uma disciplina de Mestrado, propus varios exercicios
aos adolescentes de tai-chi-chuan e meditacdo, com excelentes resultados quanto ao

envolvimento e a dedicacao.

Em 1999, com o 12 ano, desenvolvi um exercicio coreogréafico no qual a turma se
envolveu muito. Tendo como base a musica Socorro de Arnaldo Antunes, eu compunha
uma seqlUéncia de movimentos, em oito tempos musicais, abordando o tema queda e
suspensao. A cada semana eu introduzia mais movimentos em oito tempos musicais.
Ao incorporar 0os novos movimentos, propunha uma dinamica de improviso, que
consistia basicamente em repetir a seqUéncia estudada e nos ultimos oito tempos
musicais improvisar livremente. Nesta estrutura eu adicionava diferentes elementos
como outra musica com os mesmos movimentos ou atribuia um tema para a parte
improvisada. Este exercicio agradou muito, os alunos ensinavam aos colegas,
dancavam no patio da escola a pequena frase coreografica e acrescentavam outros

movimentos e ritmos.

! PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia - Construgéo do Personagem. Sao Paulo: Atica, 1989.
. Introdugdo a Dramaturgia. Sao Paulo: Atica, 1988.
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sobre as atividades de gerenciamento da producao artistica

Em capitulos anteriores, ja4 descrevi como Eu e Fatima incorporamos no processo
pedagdgico varias procedimentos e atividades de producao teatral. Resumidamente,
sao duas esferas de tarefas: iniciativas direcionadas a reunir recursos e o trabalho de
execucdo e elaboracdo dos elementos materiais da representacéo.

Quanto a primeira esfera, aos alunos do Ensino Médio foi propiciado aprender o
que é um plano de produgcao com levantamento das necessidades materiais e
expectativa de custo, pois elabordavamos com eles o orgcamento do Projeto. Outra
atividade foi a de solucionar a captagado de recursos previamente definida.

Quanto aos esforgos pertinentes a efetivacdo dos componentes do espetaculo, foi
promovido um espago de decisdo conjunta dos alunos de Ensino Médio, diretores e
coordenagao sobre a concepgao destes elementos a partir da adequacao da proposta
cénica as possibilidades do espago escolar.

Na pratica, durante as aulas, com as turmas, discutiamos, entre muitas coisas,
formas de divulgacdo e maneiras de granjear o que necessitavamos de material e
verba, determinando quais produtos compativeis com a identidade do Projeto que

poderiamos vender e 0s seus valores.

Os alunos discutiam a composi¢cao do material grafico, cenario, figurino, adereco,
maquiagem e luz. Debatiam sobre a identidade visual que iria representar o
espetaculo do ano. Experimentavam servicos basicos de trabalhos manuais, como
carpintaria, costura e bricolagem. Aprendiam no¢cdes de maquiagem com um professor
e se tornavam capazes de empreender sua prépria caracterizagao. Participavam da

montagem da luz, vivenciando alguns aspectos da elaboracdo do plano de iluminacéao.
Desta forma, pude observar que:

e Houve a incorporacdo de uma terminologia técnica e administrativa do teatro. Os
estudantes passaram a entender e empregar o significado de alguns termos e
conceitos concernentes aos oficios do ramo teatral, como luz frontal, pancake,
pino, apoio cultural, bambulinas, patrocinio, passadao, caixa preta, queijinhos
de maquiagem, ensaio de mesa etc.
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¢ Houve uma reflexdo sobre custo financeiro e o esforco de méao-de-obra que

demanda uma obra teatral e;

e Houve um debate sobre o valor do seu préprio trabalho criativo perante a
comunidade do Colégio, as empresas e os 6rgaos institucionais como a prépria
UFRJ, as entidades de apoio a pesquisa e as instancias administrativas dos

teatros publicos.

Todos estes elementos possibilitaram a discussdao sobre o mercado e a politica
cultural, o valor da obra de Arte, a funcdo e o papel das varias profissées do ramo

teatral, a ingeréncia da midia no meio artistico etc.
sobre a vivéncia do papel do artista

Ha um movimento no Projeto Fazendo Género que é de uma qualidade muito ténue,
porém indelével, presente mais na esfera dos sentimentos que impregnam as acdes do

que nas operacdes propriamente ditas.

Trata-se de uma dinamica que reveste sutilmente os alunos de Ensino Médio do
papel de ator. Este ardil quase imperceptivel do Projeto Fazendo Género pode ser
identificado em dois contextos: na assuncdo da mascara e na funcao social de porta

voz da comunidade.

O contexto de adocao da mascara esta carregado do sentido de que o ator é
aquele capaz de dotar de corporeidade a um outro por meio do seu préprio corpo.

A idéia de investidura de uma pessoa em ator por meio de uma relagcdo consentida

entre um que assume a concrecao da mascara e outro que aceita e assiste assinala a

marca fundamental do fenomeno teatral’#2. Para Patrice Pavis:

“o ator se constitui como tal assim que um espectador, ou seja, um
observador externo, o olha e o considera como “extraido” da realidade

ambiente e portador de uma situacdo, de um papel, de uma atividade ficticia

ou pelo menos distinta de sua prépria realidade de referéncia”. ™

"“2Ver:

BROOK, Peter. Op. Cit.

GUINSBURG, J. Da Cena em Cena. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

8 PAVIS, Patrice. Andlise do Espetéculo. Sao Paulo: Perspectiva, 2003. p. 50
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Este processo esta evidenciado no trabalho de composicdo dos personagens do
espetaculo EncenaACAO. Pode ser também compreendido em todos os jogos e
exercicios do percurso criativo em que estivesse imanente a agdao de incorporar a

existéncia de um que é diferente de si.

Quanto a assuncao do papel de porta-voz da comunidade, estd associada a
condicdo do Fazendo Género de producao capiana, conforme ja explicitei no capitulo

anterior.

O artista manifesta uma forma de ver o mundo contextualizada social e
culturalmente, por isto esta enraizado na sociedade em que insere. Por meio de sua
arte, traduz a maneira de viver e ver o mundo do seu grupo, expressa seus valores,

narra o vivido pela sua comunidade. Realiza um movimento constante de construgéo,

desconstrucédo e reconstrugcdo em outras formas simbolicas ™,

Por isto, pode reunir ao mesmo tempo a idéia de capacidade de transformacao do
homem e da sociedade145, de legitimacdo desta mesma sociedade146 ainda de

consciéncia nao-criada da ragca humana, expressdo formulada por Rollo May, a

respeito da capacidade do artista de manifestar o que € latente no seu meio ¥,

Quando o Projeto Fazendo Género oferece a oportunidade de compor uma obra
teatral para a comunidade do CAp, outorga-lhe também um papel de falar de e sobre

aquele grupo. De alguma maneira, o ethos capiano é tecido no material textual™ do
espetaculo e se expressa nas minimas escolhas das formas artisticas. Ou seja, é
possivel detectar os valores académicos do Colégio na preferéncia por este ou aquele
tema ou textos; as idiossincrasias da classe média estdo presentes na composicao do

gestual dos personagens.

“ Por essa razéo a arte pode ser compreendida como um ato de conhecer em processo. Ver:

BIASOLI, Carmen. Op. Cit.

FRANGE, Lucimar B. P. Por Que Se Esconde a Violeta? Sao Paulo: Annablume. 1995.

%5 READ, Herbert. Arte e Alienagdo O Papel do Artista na Sociedade. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.

FISCHER, Ernst. A Necessidade da Arte. Rio de Janeiro: Guanabara, 1987.

'“ BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

7 MAY, Rollo. Op. Cit.

148 Designo como material textual o conjunto de elementos, aos quais sao atribuidos um significado e, portanto,
passiveis de leitura. Portanto sdo materiais textuais, além da palavra, o gesto, a musica, a intengao da fala, os
caodigos etc. ver: GUINSBURG, J. Da Cena em Cena. Sao Paulo, Perspectiva, 2001. cap. 3
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Contudo, embora expresse a conduta capiana, também apresenta uma visao critica
deste mundo, sob o ponto de vista do aluno e do adolescente. Nos temas que escolhe
dar relevancia, no que acentua de comicidade, e, principalmente na forma como o
espetaculo se totaliza manifesta sua opinidao sobre o espago do CAp e as pessoas que
la estao inseridas. Os capianos reconhecem e se identificam com o que os alunos
falam por meio da linguagem teatral. E ai se d4 o encontro.

Acredito que uma das razbdes por que o Fazendo Género angariou significado no
Colégio foi o fato de se caracterizar como uma producao de e para a comunidade em

que esta inserido - o préprio CAp.
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arte de fazer teatro

A partir desta analise, tornou-se possivel
delinear uma dinamica geral das agcées do Fazendo
Género. Ou seja, uma descricao dos aspectos
essenciais do conjunto de principios, relacoes,
processos e parametros que constitui o Projeto
Fazendo Género, servindo como base para outras
aplicacdes, sejam elas novas investigagdes,

anélises ou préticas.
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arte de fazer teatro

capitulo 4

Este capitulo tem a finalidade de reunir e atribuir uma configuracao
sistematizante aos elementos que foram decompostos no esforco analitico,
destacando alguns aspectos que considero diretrizes da pratica de ensino de Teatro

engenhada por este Projeto.

Organizei esta exposicao a partir de trés eixos: processo criativo, concepc¢éao

estética e principios pedagégicos””. Entao, ilustrarei esta apresentacdo com quatro
exemplares de um trabalho escrito realizado pelos alunos de Ensino Médio no fim do
processo criativo de 2000.

O Processo Criativo

O percurso criativo do Fazendo Género é composto por varias situacdes
processuais, desde antes do primeiro encontro com os alunos do Ensino Médio até o
encerramento do Projeto, que se da posteriormente & apresentacdo do EncenaACAO.
Esses processos dentro do processo sao constituidos por um conjunto de operacdes
que seguem um determinado modo de agir, com alguns objetivos e procedimentos

caracteristicos.

Trés desses processos identifico como os fundamentais na consecu¢do do caminho
de criagcao proposto pelo Fazendo Género:

e Instrumentalizacao cénico-corporal;

9 Estes eixos sdo resultantes do agrupamento de reflexdes emergentes de uma das taticas que descrevi ao
explicar a légica de atuagdo do Projeto. A tatica na qual caracterizei como um movimento de perguntas e
respostas produziu uma série de questionamentos que por sua vez balizaram a investigagdo intentada pelo
Fazendo Género.
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e Atividades de producéo teatral e;
e Exercicio de apresentacgao.

Eles sao interdependentes e podem se realizar sucessiva ou simultaneamente.

Articulam entre si um constante movimento de retroalimentacéo.
instrumentalizacao cénico-corporal

O Projeto Fazendo Género desenvolveu uma didatica com a finalidade de
proporcionar ao aluno de Ensino Médio a instrumentalizagcdo na linguagem teatral e a
aquisicdo de uma presencga cénica, por meio da construgcdao do que caracterizei como
“Ildentidade Expressiva”. A partir deste preceito, o processo de instrumentalizacao
baseou-se em favorecer o encontro do registro expressivo individual e do grupo,

proporcionando meios e recursos para amplia-lo e refina-lo.

A preparacdo corporal, a pratica improvisacional e a fundamentagédo teodrica

nortearam a instrumentalizagdo cénico-corporal pretendida pelo Fazendo Género.

A preparacao corporal teve o duplo objetivo de possibilitar de um lado um maior
conhecimento e percepcao do préprio corpo, proporcionando uma melhor organizacao
postural, a diluicdo das resisténcias fisicas e uma soltura de movimentos. Por outro

lado, teve como fim propiciar o encontro da teatralidade do corpo, que, por natureza,

nao é teatral e desenvolver a sua expressividade e comunicabilidade %,

A pratica improvisacional objetivou desenvolver a compreensdo da linguagem
cénica, por meio do oferecimento de situagdes de jogo, estimulando o
desenvolvimento da inventividade e da espontaneidade. Esta didatica constitui-se por
meio da utilizagcdo de técnicas introdutérias de movimento expressivo e consciéncia
corporal (como Eutonia, Feldenkrais, Laban, Contato-improvisacado), de técnicas de
danga classica e moderna e de exercicios de diferentes processos de treinamento de

ator, como os formulados pelo Teatro Antropoldgico, Peter Brook, entre outros.

A fundamentacao tedrica compreendeu o embasamento nos principais conceitos

tedricos e reflexbes sobre estética, histéria e funcao social do teatro. Um exercicio

190 Segundo Roubine, o corpo “ precisa aprender a se movimentar, e mesmo a estar, no espaco artificial que é o
palco.” ROUBINE, J. J. A Arte do Ator. Rio de Janeiro: Zahar, 1985. p. 43
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importante foi a leitura de textos dramaticos e a realizacdo de analise dramatdrgica,
objetivando a compreensdao de conceitos teatrais basicos, como acao dramatica,

conflito, enredo etc.

A instrumentalizacao cénico-corporal contemplou os principios mais relevantes no
desenvolvimento de habilidades e competéncias relativas a criacao teatral que o
Projeto Fazendo Género foi articulando na sua proposta de vivéncia de processo

criativo de uma montagem por alunos de Ensino Médio.

Privilegiei apresentar estes principios e ndo o estudo dos géneros dramaticos,
porque considero que o estudo dos géneros dramaticos caracterizou-se mais como um
recurso didatico do que um conteddo. Para mim e Fatima, era mais necesséario que o
aluno construisse um conjunto de atitudes frente ao seu trabalho criativo e do grupo

do que apreendesse informagdes sobre os géneros dramaticos.

Em outras palavras, o estudo dos géneros dramaticos foi o meio que o Projeto
Fazendo Género utilizou para efetivar uma maneira de oportunizar ao adolescente o
desenvolvimento de um suporte tedrico pratico da linguagem que o auxiliasse a

realizar o empreendimento da montagem.

Portanto, os principios aqui expostos sobre a preparacdo corporal, pratica
improvisacional e fundamentacao teé6rica estdao implicitos no estudo dos géneros
dramaticos desenvolvido no 12 ano do Ensino Médio e também na atividade de

preparacao basica constituinte do laboratério de montagem do 29 ano.
atividades de producao teatral

Uma das probleméaticas que acompanhou o processo de experimentagao do
Fazendo Género foi encontrar um modo de produgdo teatral adequado ao ambito
escolar e a perspectiva pedagégica. Ao longo do seu desenvolvimento, o Fazendo
Género construiu uma dinamica de Produgcédo Teatral de maneira a possibilitar a
participagcao e a ingeréncia dos estudantes de Ensino Médio.

Como pratica formativa, foi estruturando-se em uma proposta de ensino-
aprendizagem artistica na qual inserem-se conteudos referentes ao dominio da

linguagem cénica e nog¢des de Producdo Teatral. Isto determinou um enfoque
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diferenciado quanto a configuracdo cénica dos produtos teatrais resultantes do seu

processo criativo e quanto as atividades pertinentes a Producao destas montagens.

A configuracdo cénica do espetaculo EncenaACAO seguiu os principios que
nortearam o Projeto: de experienciacdo e experimentacdo dos fundamentos teatrais,
fomentando o estudo do significado de cada elemento que compunha a cena.
Caracterizou-se, portanto, como uma montagem econdmica, seletiva, simples e pratica
quanto aos elementos que compdem o espetaculo. Teve a finalidade de promover a
realizacao de uma producao teatral condizente com o ambito escolar e possibilitar que

os préprios alunos elaborem, angariem e confeccionem seu material.

A dindamica da Producdo Teatral estruturou-se, basicamente, em trés etapas: a
discussdo de um plano de produgdo, a definicdo orgamentaria e levantamento de
recursos. Durante o processo de criagdo, foram promovidas condigbes para que 0s
alunos debatessem sobre seu projeto cénico, examinando formas de viabiliza-lo e

acionando esforcos de operacionaliza-lo.

A discussdo de um plano de produgado apreendia a definicdo pelo grupo de um
plano de gerenciamento, em que listam e organizam as atividades necessarias a
realizacdo do seu espetaculo. Depois de listar as tarefas, fixavam datas e prazos.
Observo que este procedimento facilitava a organiza¢cdo de seus outros compromissos.

A definicdo de uma estimativa de custos tratava da compreensdo pelos alunos do
Ensino Médio e Universitarios do conceito de previsdao orcamentaria e elaboracao de
um planejamento financeiro que tornassem possivel a realizacdo das suas idéias

quanto a concepgéao cénica.

O levantamento de recursos abarcava o conjunto de operagbes que levam a
aquisicdao dos insumos definidos no orcamento. Primeiro, decidiam-se as formas de
obtencao destes recursos. Havia basicamente quatro modalidades de angaria-los: pela
averiguacao de possibilidades no colégio e no grupo familiar, pela execugcado e
confeccao do préprio grupo, pela transacdao de objetos que se identificassem com o
Projeto e com a proposta artistica e, por ultimo, recorrendo a instituicbes e empresas.
Entao, dividiam-se as tarefas entre os membros do grupo, ficando evidentemente esta
altima por responsabilidade da coordenacdao. Pondero que esta particdo de

compromissos possibilitava ao grupo a envolver-se e compartilhar esforgos.
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Acredito que, desta forma, o Projeto Fazendo Género promoveu uma participacao
dos alunos com propriedade na gestdo da sua obra, porque ofereceu a eles condicdes

para que compreendessem 0 processo de realizagao artistica.

Eu e Fatima tinhamos o firme propésito de propiciar a reflexao sobre o trabalho
artistico como fator de produtividade social, capaz de mobilizar um conjunto de
esforcos e recursos e, por isto, atribuido de um papel na geracdao de bens de uma
sociedade.

exercicio de apresentacao

Anualmente, o Projeto Fazendo Género elaborou duas encenacdes: O Exercicio de
Cena e o espetaculo EncenaACAO. A producdo artistica foi abordada como um
exercicio ludico, expressivo e coletivo. Para chegar a encenacdo, construiu uma
proposta de caminho na qual a montagem é o fruto de um esforco cujo objeto
produzido estd intrinsecamente ligado a um processo educativo.

A Concepcao Estética

Examinando o processo de criagdo do Fazendo Género, € possivel afirmar que o
Projeto vinculou-se as praticas teatrais que atribuem ao ator o papel central e

151

estruturante da encenacao e coadunou com 0s pensamentos que situam a arte como

manifestacdo e representacéo simbélica de uma coletividade social'?.

Esta idéia desprende-se da pratica criativa do Fazendo Género, por estar implicito
no seu fazer o favorecimento de um processo que contemple a construgdo de
subsidios que auxiliem o aluno a elaborar sua atuagédo cénica e o envolvimento com o

universo capiano.

No que se refere ao trabalho de ator, é possivel aproximar seu encaminhamento
didatico das acepcgcdes de treinamento e composicdao, fundamentais nas concepcdes

teatrais que compreendem a expressividade do ator como objeto de conhecimento.

! Para encontrar esta tematica articulada em seus aspectos principais, ver BONFITTO, Matteo. O Ator

Compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002. .
%2 Sobre esta reflexdo, ver BIASOLI, Carmen L. A. A Formag&o Do Professor De Arte: Do Ensaio...A Encenagéo.
Campinas: Papirus, 1999.
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A concepcgao de treinamento refere-se a compreensao de que a atividade artistica
requer o dominio de um conjunto de competéncias, a disciplina sobre si mesmo e o
contato com uma tradicdo, no sentido do acervo de conhecimentos, praticas e valores
deste fazer que sao transmitidos através dos tempos. Uma funcdo importante do
treinamento é também a formacdo do ethos do grupo que compartilha da préatica do

treino ™.

O conceito de composicao faz alusdao ao termo ator-compositor, utilizado por
Matteo Bonfitto'* para designar o labor artistico do ator como constituido por tarefas
de combinacao, arranjo e construcao dos varios elementos e materiais pertencentes
ao fendmeno teatral. Na composicdo esta presente uma dinamica dialética entre o

pensar e o pensar o fazer.

"Com diferentes texturas trabalha o ator-compositor. A diferentes texturas ele
deve dar um sentido, uma unidade. Tal unidade, por sua vez, sé pode emergir
de um didalogo — entre o fazer e o pensar o fazer. O fazer com seu sentir e
perceber transforma o pensar. E o pensar, com a forca da sua elaboracgéo,
transforma o fazer. Assim o fazer transformando o pensar e o pensar

transformando o fazer geram uma espiral incessante. E nessa espiral que se
5155

move o ator-compositor.

Quanto a perspectiva da Arte como expressdao da cultura de um grupo, é

significativo o caminho de reconhecimento e insergcdo do Projeto Fazendo Género no
Colégio, tornando-se uma produgédo representativa e referencial da escola.

Considero relevante distinguir duas diferentes maneiras de refletir o mundo que os

processos criativos pronunciam.

Um percurso se compromete com a constru¢cdo de um processo auto-referente,

estatico, que simplesmente espelha as relagdes e tragos imediatos da realidade, sem

138 Richard Schechner aponta cinco funcdes do treinamento do ator: “(1) interpretacdo de um texto dramatico; 2)
transmissdo de um texto de representacdo; 3) transmissdo de segredos; 4) auto-expressdo; 5) formacdo de
grupo”. Apud BARBA, Eugénio; SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: Dicionario de Antropologia Teatral.
Campinas: Hucitec, 1995. p. 247-249.

' BONFITTO, Matteo. Op. Cit.

Ver também:

LEONARDELLI, Patricia. O Ator Sem Espetaculo. Revista Sala Pretan. 2. p. 25-32.

%5 BONFITTO, Matteo. Op. Cit. p. 140
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critica e carente de possibilidades dialégicas'® com seu lugar de inscrigéo.

Outro trajeto de criacao se dedica a articular no espacgo simbdlico as narrativas das
experiéncias sociais do grupo. Neste caso, € atribuido de uma funcao epistemolégica
e reflexiva sobre o meio em que se insere. O Projeto Fazendo Género procurou seguir

este caminho.

E possivel observar o propésito de possibilitar o surgimento de uma expressividade
peculiar a faixa etaria e condi¢gées sécio-culturais na trilha criativa de cada turma,
mantendo um cuidado de evitar a recorréncia direta e estereotipada aos conteudos
adolescentes e da vida escolar do CAp.

Destaco duas maneiras de atuar peculiares ao processo criativo do Fazendo
Género, forjadas na sua pratica cotidiana, como determinantes do posicionamento

artistico enunciado: “ldentidade Expressiva” e “Senso Coletivo da Criacao”.

Ambas traduzem formas de agir ja descritas como taticas. Nao estdo expressas
explicitamente, mas manifestas na rede de acdes e relacionamentos que constituem a
maneira de fazer engendrada pelo Projeto. A partir de agora procurarei tornar explicito

o direcionamento estético que articulam.
identidade expressiva

Como ja expliquei, a “ldentidade Expressiva” é uma formulagdo tedrica do
presente estudo sobre uma postura pedagdgica embutida no processo de ensino-
aprendizagem da linguagem teatral engenhado pelo Fazendo Género. Considero um
preceito fundamental da instrumentaliza¢gdo cénico-corporal, proposta pelo Fazendo
Género, pois determina uma perspectiva sobre a construgcdo da expressividade.

s

O que denominei como “ldentidade Expressiva” é uma concepgcao que
compreende cada pessoa ou grupo como atribuivel de um conjunto de caracteres
expressivos proprios e exclusivos. Este conjunto €é formado pelas diversas
experiéncias e caracteristicas pessoais do individuo, como determinacdes genéticas,
constituicao fisica, insercao soécio-cultural, histéria de vida etc. Ao mesmo tempo,

estes tragos individuais dao forma ao que é vivido por cada um.

158 Paulo Freire emprega o termo dialdgico para explicitar uma relagéo constituida de conflito e dialogo que se
estabelece entre iguais e diferentes. FREIRE, P; GADOTTI, M; GUIMARAES, S. Pedagogia: Didlogo E Conflito.
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Logo, a nocao de “ldentidade Expressiva” confere ao fazer artistico os atributos
de diferenciacdao e personalizagdao do ser humano.

Atribuo a expressividade o sentido de enunciacdo do pensamento e do sentimento,
isto €&, como aptidao humana de criar formas para manifestar, comunicar ou
representar o mundo'®’ . Por este estudo estar inserido no campo do teatro, refiro-me

a expressividade enquanto capacidade de criacao de formas teatrais.

Partindo da premissa que o corpo do ator'®® ¢ uma das principais, se ndo a mais
fundamental, materialidade da linguagem teatral, uma vez que é dada a ele a funcao
de “corporificar em ato o fenémeno teatra/”159, pondero que a “ldentidade
Expressiva” é uma faculdade de exprimir-se, através da linguagem teatral,
articulando corpo, sentimento e pensamento160, que se traduz de maneira peculiar em
cada um. Nesta concepcédo, o corpo € o elemento que confere concretude a este eixo

triadico.

Ha uma énfase explicita no favorecimento da compreensdao da mecanica do corpo,
como meio de tornar 0 movimento mais consciente, preciso e organizado, para que,

com tais qualidades, o movimento seja capaz de fornecer condicbes a fim de que as

potencialidades de cada um ganhem forma'®’.

O conceito de “ldentidade Expressiva” compreende que o corpo de cada pessoa

traduz seus limites fisicos, seu trajeto de vida pessoal e seu modo de pensar e viver'®2

Séo Paulo: Cortez, 2000.

157 Sobre a capacidade humana de expressao ver:

LANGER, Susanne K., Filosofia em Nova Chave. Sao Paulo: Perspectiva. 1989.
,Sentimento e Forma. Séo Paulo: Perspectiva, 1980.

%8 Refiro-me a ator como todo aquele investe o papel de atuar em uma circunsténcia convencionalmente cénica,
podendo ser qualquer pessoa, crianca, adolescente ou adulto, na condicdo de aula, treino, ensaio, apresentacao
etc. Sobre este assunto, ver:

GUINSBURG, J. Da Cena em Cena. Sao Paulo: Perspectiva, 2001. cap. 3
159 |bidem p. 19
180 peter Brook identifica o dominio do sentimento, o pensamento e 0 corpo como a base do trabalho do ator.

BROOK, P. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1999. p. 15-18
'8! BERTAZZO, Ivaldo. Cidadao Corpo Identidade e Autonomia do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1998. cap. 2
182 A discussdo sobre o corpo como sujeito e objeto das carateristicas e experiéncias psicoldgicas, sociais e
afetivas do ser humano, pode ser encontrada em:

DAMASIO, Antdnio R. O Erro de Descartes, Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

WALLON, Henri. As Origens do Pensamento na Crianga. Sao Paulo: Manole, 1989

VAYER P. & TOULOUSE, P. Linguagem Corporal, A Estrutura e a Sociologia da Agéo. Porto Alegre: Artes
Médicas, 1985.

VYGOSTKI, L.S. A Formagao Social da Mente. Sao Paulo: Martins Fontes, 1991.

LAPIERRE, A.; AUCOUTURIER B. A Simbologia do Movimento. Porto Alegre: Artes Médicas, 1986.
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Cada corpo é marcado por caracteristicas fisicas, como altura, estrutura éssea,
massa muscular, que produzem e reproduzem diferentes possibilidades de relagdes e
representacées do mundo. Uma pessoa alta e magra constr6i formas e imagens

diferentes com o seu corpo de uma outra mais baixa e gorda.

Seguindo os conceitos de fatores de movimento formulados por Laban'®®, pode-
se verificar que cada pessoa move-se segundo uma combinacdo particular de Peso,
Espaco, Tempo e Fluéncia. Enfim, as tens6es e as posturas, geradas pelo jeito de
viver de cada um, manifestam-se em uma maneira de utilizar o corpo e de se

movimentar, que por sua vez marcam um vocabulario pessoal de expressao.

Também as vivéncias culturais, dadas pelo meio de insercao social e pelo acesso
as diferentes formas de cultura influenciam nas condicbes da criagcdo artistica,
suscitando juizos e padrdes de valor estético. Um adolescente que pratique capoeira
possui uma disponibilidade expressiva diferente de outro que dance balé classico ou
que nado tenha qualquer vivéncia em exercicios fisicos. A mesma diferenga ocorre

entre uma crian¢a nascida no Nordeste do Brasil e outra carioca, por exemplo.

Desta forma, a base da “ldentidade Expressiva” ¢ a consciéncia sobre o proprio
corpo, enquanto funcionamento e estrutura, e o reconhecimento de sua corporeidade
peculiar. O principio fundamental é propiciar ao adolescente a percepcao de sua
capacidade e qualidade de expressar-se, favorecendo a afirmagdo de um registro
pessoal de expressividade com vistas ao desenvolvimento de vocabulario e um

repertorio, bem como sua ampliagao e refinamento.

z

E importante ressaltar que neste conceito estd presente uma nocao de diferenca e
néao de desigualdade164. A diferenca assinala os elementos individualizadores de cada
pessoa, como um direito de ser humano e cidaddao. A desigualdade reforca uma
relacdo de poder, em que uns sdo melhores do que outros.

Acredito que, por meio da concepcdo de “ldentidade Expressiva”, o Fazendo
Género asseverou que cada pessoa tem uma forma singular de expressao, que é

dotada de valor e significado individual e social.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1978.

'83 | ABAN, Rudolf. Op. Cit.. cap. 2

164 Sobre a igualdade e a diferenga serem elementos estruturantes da pratica democratica e da cidadania ver:
CHAUI, Marilena. Escritos sobre a Universidade. Sdo Paulo: UNESP, 2000.cap. 1

FREIRE; GADOTTI; GUIMARAES. Pedagogia Dialogo e Conflito. Sado Paulo: Cortez, 2000.
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senso coletivo da criacao

O “Senso Coletivo da Criacao”, como a de “ldentidade Expressiva”, também é
um conceito formulado por esta analise, conferido a uma conduta que estéa

impregnada.

A concepcao de “ldentidade Expressiva” ja foi explicitada no capitulo dois como
constituindo uma tatica e neste capitulo como um preceito de posicionamento estético.
Esta intrinsecamente ligada ao processo de ensino-aprendizagem da linguagem teatral
proposto pelo Fazendo Género, orientando todo o processo criativo, como base da
instrumentalizagcdao cénico corporal e da composi¢cao de personagens.

Embora articule procedimentos explicitados principalmente na descricdao da tatica
de Gestao Participativa, considero que o “Senso Coletivo de Criacao” esta presente
em diferentes naturezas de agdes ao longo do Projeto Fazendo Género.

Este termo é empregado por Patrice Pavis para definir uma pratica criativa na qual
esteja presente a “coletividade do sentido e do sujeito do enunciado teatral”®.
Parafraseando este autor, designo como “Senso Coletivo de Criacao”, uma conduta
artistica na qual esta inerente a idéia de que todos os que participam do processo de

criacdo sao autores do seu produto.

E uma nocdo estética e ideoldgica. Estética porque assume a encenagio como
uma composi¢ao produzida por muitos “autores”, sejam diretores, atores, dramaturgos
etc.; ideoldégica porque socializa a propriedade da criacdo. Brecht, no “Pequeno
Organon”, faz a seguinte referéncia ao trabalho teatral:

“A fabula é explicitada, construida e exposta pelo teatro inteiro, pelos atores,
cendgrafos, maquiadores, figurinistas, musicos e coredgrafos. Todos inserem

sua arte na empresa comum, sem, no entanto abrirem m&o de sua
«166

independéncia.

Identifico este senso, por exemplo, no esforco empreendido pelo Fazendo

Género no sentido de dotar o aluno de Ensino Médio do maximo de capacidade de

compreensdo sobre o processo de realizagdo teatral, desde um aparato instrumental
expressivo até nocdes de gestdao de producgao.

185 PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999. p. 80
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Desta forma, pondero, o Projeto oferece ao adolescente recursos para gerir sua
criacdo em diversos niveis, possibilitando-lhe apropriar-se dos meios que lhe
permitam pensar e fazer arte, interferindo em seus rumos, enfim legitimando sua

autoria.

O publico também tem sua participagao neste Coletivo de Criagdo. J4 demonstrei o
quanto a comunidade do Colégio de Aplicacao é incorporada no processo. Amigos,
familiares, professores e funciondrios acompanham e colaboram de diversas maneiras
durante o percurso da montagem, manifestando opinides, dando sugestdes,
comprando camisetas, perguntando sobre o0s ensaios, ajudando na captacdo dos
recursos e na confeccao de materiais e de muitas outras formas sutis, as vezes quase
imperceptiveis, como um conselho, uma palavra carinhosa e animadora, uma troca de

data de provas.

Assim, o Projeto Fazendo Género patenteia o espetaculo EncenACAO como
expressao da gente do CAp, consolidando a compreensdo de que a criacao artistica é
carregada de significados de e para uma comunidade.

Os Principios Pedagédgicos

7 estabelecem trés

As Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Médio'®
fundamentos para o Ensino Médio Brasileiro: a estética da sensibilidade, a politica da

igualdade e a ética da identidade.

Com a estética da sensibilidade, requer para o ensino a formag¢do de pessoas
capazes de conviver com o incerto, imprevisivel e diferente, estimulando a
criatividade, a curiosidade e a afetividade. Pretende, por meio do relevo a leveza,
delicadeza e a sutileza, ressaltar o aspecto ludico e resgatar a nocao do belo e da
criacao nos relacionamentos e no trabalho. Valoriza as manifestacdées e expressdes

humanas, postulando o respeito e a compreensado da diversidade cultural brasileira.

Por meio do principio de politica da Igualdade, postula o reconhecimento dos
direitos humanos e o exercicio dos direitos e deveres da cidadania. Enfatiza o respeito

16 BRECHT, B. Apud PAVIS, Patrice. Dicionério de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. p. 80
17 BRASIL. Secretaria de Educacdo Média e Tecnoldgica. Pardmetros Curriculares Nacionais: Ensino Médio.
Ministério da Educacgéo, Secretaria de Educacao Média e Tecnolégica. Brasilia: MEC: SEMTEC, 2002.p. 59-118
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e o0 senso de responsabilidade pelo outro e pelo publico, fortalecendo condutas de

solidariedade e participagao.

A ética da identidade outorga para a educagdo ndo um processo de transmissao de
valores e sim um caminho de construcdo de identidades. Tem como objetivo mais
fundamental o favorecimento da autonomia, constituida a partir dos valores de
solidariedade e responsabilidade. Aposta principalmente “na finalidade ambiciosa de
reconciliar no coragcdo humano aquilo que o dividiu desde os primdrdios da idade
moderna: o mundo da moral e o mundo da matéria.”®®

Estes fundamentos encontram consonancia na pratica do Fazendo Género.
Desprende-se das acdes do Projeto um fazer pedagégico que manifesta tal vinculo. E
possivel assinalar trés inten¢cdes formativas implicitas nas agcdes do Projeto que se
tornaram a base dos seus principios educativos. Sao elas: o reconhecimento da
identidade, a construcdao da autonomia e a configuragcao de um contexto de trabalho.

reconhecimento da identidade

Pressupde o reconhecimento da existéncia singular propria e do outro e o direito a

esta existéncia.

O Projeto Fazendo Género, por meio de sua prética, cria condi¢gdes e subsidios que
favorecem e fortalecem a construgdo das subjetividades e a maneira como sao
manifestas. Cria situacbes de aprendizagem que propiciam a percepcao pelo sujeito
das suas caracteristicas e processos psiquicos, emocionais, sociais, cognitivos,

culturais etc. durante seu processo e ato criador.

Isto se evidencia principalmente na construgcdo da identidade expressiva,
patrocinando a percep¢dao de si mesmo, por meio da aquisicdo de uma maior
consciéncia psicofisica e do encontro da forma pessoal de produzir significados.

Contudo, a identidade constitui-se na relacdo com o outro, mediada pelas varias
linguagens compartilhadas pelo ser humano'®. O processo e o ato da criacédo teatral

sdo conferidos de um atributo eminentemente coletivo'. Assim como o préprio

"% |bidem. p. 78

1% ibidem

70 ver:

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.
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universo escolar''. Ambos constroem e constroem-se a partir de uma rede de
subjetividades. Ao beneficiar o surgimento e o intercambio das singularidades,
dispondo-se a trabalhar com a diversidade no seu processo criativo, o Projeto

promove um espago continente e de pertencimento.
construcao da autonomia

Postula o carater de responsabilidade e solidariedade a identidade. De um lado,
outorga um estado de assergcdo das capacidades e caracteristicas proprias,
habilitando o individuo a tomar decisdes, realizar escolhas pessoais e efetivar seus
projetos na vida. De outro, exige o reconhecimento da condi¢cdo de existéncia singular
do outro, assumindo posicao contraria as manifestacées de intolerancia, exclusdao e

intransigéncia e defendendo o principio de igualdade.

Este fundamento é asseverado quando o Fazendo Género organiza ag¢des que
procuram oferecer possibilidades para que o aluno venha a compreender ao maximo
sobre todas as etapas criativas e gestoras de seu processo de montagem,
instrumentalizando-o para que participe, definindo conscientemente e com integridade

0s rumos da sua realizagéao artistica.

“A autonomia ndo se presentifica no homem sem uma preparagcdo prévia, sem

a instalagcdo de uma acao consciente — ou de uma consciéncia na agcado, como

se preferir. O preco da liberdade é a eterna vigilancia”.'”

Estdo contemplados aqui, sobretudo, a gestdo participativa e o senso
coletivo de criagéao.

configuracao de um contexto de trabalho

Requer a compreenséo do trabalho como uma das principais atividades humanas de

producao e forma de interagcdo do homem com a natureza e o mundo social.

O cotidiano do Projeto Fazendo Género, ao longo do seu processo, foi organizando,

em sala de aula, estruturas e dindamicas nas quais se articulam as relagbes da

GUINSBURG. Op. Cit.

"' KENSKI, Vani Moreira. Multiplas Linguagens na Escola. /n: CANDAU, Linguagens, Espacos e Tempos no
Ensinar e Aprender. Rio de Janeiro: DP&A/Encontro Nacional de Didatica e Pratica de Ensino (ENDIPE). 2001. p.
123-140

"2 BERTAZZO, Ivaldo. Op. Cit. p. 15
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producdo em arte, permitindo a reflexdo e o debate sobre temas do meio profissional
do teatro, desde capacitacdo e formacao artistica até politica e mercado cultural.
Criando um espag¢o em que se mesclam aula e ensaio, sdo vivenciadas questées como
a organizagao, a gestao, o esforgco coletivo, a qualidade, o trabalho de equipe e
lideranca situacional.

Nesse contexto, cada turma vai estabelecendo um compromisso ético com o
trabalho, de natureza explicitamente escolar, proposto pelo Fazendo Género. Tal
compromisso sela um estatuto do grupo que legitima e valora as exigéncias da aula de
Artes Cénicas no ensino Médio diferenciadamente dos outros anos ou de outras
obrigacdes escolares. Neste momento, as avaliacbes e notas bimestrais tornam-se
menos importantes como elementos apreciativos do desempenho escolar, do que a
manifestagdo de um estado de envolvimento e esforgo com a aprendizagem, a
composi¢cdo dos personagens, o percurso de criagdo e elaboragcdo do texto, as
atividades deliberativas e participativas na produgédo etc. individuais e coletivas.

Institui-se um sentimento de que cada um esta ali por escolha prépria e, portanto,
requer-se que se responsabilize pelo andamento adequado do seu processo e do
grupo. O controle da disciplina passa a ser dividido entre os alunos, pois todos se
interessam e se sentem responsaveis pela conducao do processo do Fazendo Género.
Muitas vezes, um membro da turma chama aten¢do de outro porque este se demorou
no patio, conversando no intervalo, e atrasou o inicio da aula ou a turma se reune

para discutir sobre determinada conduta do grupo ou de um aluno.

A Perspectiva dos Alunos

Em 2000, apés as apresentacdes do Espetaculo EncenaACAO e o encerramento
do Projeto Fazendo Género, eu e Fatima solicitamos uma tarefa escolar que poderia
ser realizada em grupo, inclusive combinando com alunos de turmas diferentes, com o
objetivo de acompanharmos a compreensdo dos estudantes de Ensino Médio das
etapas do processo criativo que haviam vivificado. O enunciado do trabalho era:

“Como vocé descreveria o processo de montagem de um espetaculo a partir da
sua experiéncia no EncenaACA0?”
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Ao recebermos os trabalhos nos surpreendemos com o nivel de entendimento
dos adolescentes quanto a sua trajetéria: narravam com bom humor, mas de maneira

bastante clara os passos, os momentos criticos e os desafios da experiéncia.

Para consubstanciar o que venho apresentando e principalmente por considerar
bastante significativo o conteudo de suas expressdes, transcreverei os quatro
trabalhos escolares recebidos. Por meio destas narrativas, percebe-se o quanto é
significativa a experiéncia do Fazendo Género. Verifica-se que, apesar deles se
referirem a vivéncia como um caminho arduo, muitas vezes cansativo, conflituoso e
desgastante, sinalizam o prazer, a alegria e o desenvolvimento pessoal que a envolve.
O tom ludico em que estdo escritos é um indicio desta afirmacao, usam da galhofa, da
ironia e da metafora brincalhona para relatar e criticar os momentos mais marcantes,

os dificeis, os prazerosos e os caracteristicos do Projeto.

No entanto, antes de abordar os trabalhos, é necessario tecer algumas
consideracbes sobre o processo de 2000.

Naquele ano, havia duas turmas de 2% ano de Ensino Médio participando do
Fazendo Género. Até maio, envolveram-se na realizacdo da Leitura Dramatica de
Casas de Bonecas, texto teatral de Ibsen, e no espetaculo EncenaACAO foram
realizadas as montagem de Apolo de Bellac, de Jean Giradoux, e Fantasio, de Alfred

Musset.

Cada turma teve um processo bastante diferenciado. O do grupo de Fantasio foi
inconstante. Era um grupo de personalidade forte, heterogénea e com muita iniciativa.
Havia alunos de desempenho académico extraordindrio, outros com experiéncia teatral
em varias montagens amadoras de cursos livres (como o Tablado, por exemplo);
alguns participavam do Grémio Estudantil e nutriam interesse na reflexdo politica,
outros tinham habito de organizar eventos e festas e por isto gostavam das relagdes
sociais. Eram cheios de entusiasmo, mas indisciplinados na hora de atender ao que foi
acordado. Fizemos um vinculo muito afetivo e de confianga. Eram conscientes das

suas dificuldades e solicitavam uma atuagéo enérgica da liderancga.

A turma escolar da qual eram originarios teve um grande niumero de reprovagodes
no primeiro ano do Ensino Médio. Assim, houve uma profunda alteragdo na
configuragdo do grupo. Quanto aos alunos de Artes Cénicas, houve a saida de duas

meninas e a entrada de outras duas. Isto nado interferiu de maneira significativa no
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comportamento coletivo. As novas alunas foram rapidamente incorporadas ao trabalho,

sem maiores problemas.

Tiveram uma participag¢ao intensa e ficaram felizes com o resultado da leitura de
Casa de Bonecas. Envolveram-se com a polémica feminista do texto e discutiram cada

personagem frente aos papéis feminino e masculino na sociedade através da histéria.

No processo de criagdo do EncenaACAO foi diferente, desde o inicio n&o se
identificaram com nenhum dos textos que apresentei. Combinaram que procurariam
alternativas, mas nao trouxeram outra proposta e aceitaram o texto melhorzinho dentre

as opgoes que ofereci.

Tinham uma atitude displicente nos ensaios e ndo foram devidamente corrigidos
pelos diretores, apesar das nossas adverténcias. Eles proprios reconheceram esta
atitude em determinado momento e pediram uma acdo mais assertiva. Dessa forma,
foram apresentando pequenos problemas de relacionamento com os alunos-diretores,
muitas vezes oferecendo resisténcia e questionando a sua conducao. Por isso,
demandavam minha presenca freqlientemente para intermediar os conflitos e qualificar

ou corrigir as iniciativas dos estagiarios.

A despeito disso, construiram uma relacdo excelente entre eles e empenharam-
se com alegria nas tarefas de producdao. Também envolveram-se no processo de
criacdao, mas percebiam que poderiam e deviam se esforgcar mais, porém tinham
dificuldade de o fazerem por si mesmos e pediam mais do que ajuda a mim e aos
estagiarios. Muitas vezes, discutimos esta questdao no grupo, colocamos os limites do
poder da coordenagdo e da direcao teatral e refletimos sobre a responsabilidade de
cada um.

w

O EncenaACAO ndo se resume a exercicios de aquecimentos,
ensaios, figurino, musica, estresse. Nesse tempo todo, a
gente construiu muita coisa - tanto dentro da gente quanto
ao nosso redor. O EncenaACAO é convivéncia. Sdo amigos. S&o
rela¢bes humanas que, mais do que nunca, tém que aprender a
contornar os erros, as dificuldades, as magoas. E, vocé
tornar-se mais humano. E também, vocé se conhecer melhor.
Gostar mais de si mesmo. Confiar em si mesmo, estabelecer

uma relagdo de amizade.”
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O resultado nao foi tao positivo quanto a leitura dramatica, mas foi uma vivéncia
muito rica e peculiar. Na avaliacao final, colocaram que seu processo foi dificultado
por dois aspectos: a peca - e explicitaram o sentimento de que eu havia imposto o
texto a eles - e a relagdo com os diretores, reconhecendo a responsabilidade da turma
neste relacionamento. Concordo com suas criticas e cogito que eu deveria ter
conduzido de outra forma a escolha do texto.

A turma-elenco do “Apolo de Bellac”, por sua vez, era formada s6 por meninas.
Eram todas timidas, disciplinadas e com bom desempenho académico. Foi aos poucos
e cuidadosamente que o grupo foi ganhando confianga em si e em mim, tornando-se

paulatinamente mais a vontade e agindo com maior desenvoltura nos exercicios

corporais e jogos dramaticos.

Nesta turma, houve uma adolescente que trancou a matricula por motivo de
viagem por intercambio cultural em julho do 12 ano do Ensino Médio e retornou no final
do segundo bimestre do 2° ano. Além disso, ingressaram duas alunas novas. Estas
meninas eram também acanhadas e demoraram mais para se integrar no grupo e no
trabalho. Estes movimentos interferiram sensivelmente no desenvolvimento do grupo.
Na leitura de Casa de Bonecas, embora revelassem alegria e envolvimento nos
ensaios, demonstravam um certo embarag¢o no processo criativo e inseguranga quanto

ao seu desempenho.

Mas, durante o processo de montagem do EncenaACAO, esta relacdo foi se

transformando.

“Nossa, que diferenga vocé vai sentir nesse depoimento em comparagéao
ao primeiro, Celeia.
Vamos comecgar entdo. O EncenaACAOQ obviamente foi diferente da leitura da Casa
de Bonecas para todos, mas mais ainda para mim (pelo menos eu acho!). Porque
desse projeto eu participei desde o inicinho mesmo, da escolha do texto, da
personagem, de tudo que envolvia o EncenaACAO...”

P. L.

Os alunos-diretores estabeleceram rapidamente uma relagdo empatica, com um
bom caminho de lideranga, produzindo uma sinergia bastante positiva no grupo. A
colega que chegou do exterior no meio do ano era muito atuante e querida por todos,
estimulando o processo.
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Portanto, os processos foram bastante distintos e, cada um na sua
peculiaridade, construiu um universo de relacées com o fazer teatral. Os quatro
trabalhos que apresentarei ilustram este caminho. Optei por transcrevé-los, pois a
composigao visual dos alunos contém elementos bastante expressivos da narracao.
Assim, procuro preservar sua forma original e acrescento notas e comentarios apenas

para auxiliar a compreensédo, possibilitando ao maximo a realizagdo de varias leituras.

O primeiro trabalho transcrito foi realizado por seis alunos, quatro participantes
da montagem de Fantasio e dois de Apolo de Bellac. O segundo trabalho foi elaborado
por quatro alunas da montagem de Fantasio. O préximo foi um trabalho individual de
um aluno da turma de Fantasio. E o Ultimo é de autoria de cinco alunas integrantes do
grupo de Apolo de Bellac. Eram todas alunas novas no CAp, trés ingressaram no 1°

ano do Ensino Médio e duas no 2%ano.
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COMO MONTAR UM ESPETACULO
MANUAL PRATICO

"Para haver teatro € preciso haver historia, alguns atores para
representar e um palco.”
(Maria Clara Machado)

Eis a receita do sucesso:

Ingredientes:
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Um molho de atores bem dispostos e bem temperados

200m| de diretores criativos e competentes

Uma pitada de boa imaginagdo e talento

% xicara de compromisso e responsabilidade

1kg de platéia madura e bem preparada

2 caixas de torradas e 6 pacotes de massas folhadas Aroza (a fome
ta negralll)

1 saco de figurinos

1 dizia de sensibilidade

Um palco com recheio de "merda”

Vérias cabegas de pais, alhos e amigos bem doces, dispostos a pagar
a parte salgada

Uma coxia bem "recheada” (de atores! Bem calmos e quietos...)

Uma tulipa azul no lugar certo, cubos na marcagdo e luz no foco
certo

Expectativa e boa vontade ‘a gosto

Modo de Preparo:

Junte tudo isso e bata no liquidificadooooooooor. Acrescente um
friozinho na barriga e bastante trabalho, enrole num papel laminado,
espere 6 meses para render bastante, e deixe explodir em aplausos.
Depois, é sé abrir e saborear o sucesso com quantas pessoas quiser, a
porgdo rende pra muitos e por muitos anos. '




Como vimos, para ter-se uma pega € preciso muito mais do que
se aparenta inicialmente. Por vezes pode ser muito trabalhoso e
fica bem dificil botar tudo em palavras. Para montar um
espetdculo ndo basta ter pessoas com roupas estranhas em
cima de um palco, é preciso dar espago nha nossa vida para que
outras vidas se passem.

O grande segredo € viajar para um mundo de sonhos e
conseguir levar a platéia junto, em apenas uma noite.
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trabalho 2

Como montar um espetaculo
«“Tem que estar a fim”

1. Um bom comeco & escolher um texto que agrade a todo o grupo. Caso isso nao
acontega, os insatisfeitos devem se empenhar em trazer novas idéias. Assim, nao
ficardo arrependidos ap6s constatar, do palco, que o diretor da escola esta
ADORANDO... a sua soneca. (Mas ndo se preocupe, pois no dia seguinte ele te
elogiara do mesmo jeito).

2. Distribuicdo dos personagens: cada ator deve pronunciar-se sobre o personagem
com quem mais se identifica. Isso é muito importante para tornar o processo
prazeroso. Caso haja brigas, monte um ringue na sala de aula e que venga o mais
forte.

3. Inicia-se, entdo, o estudo do texto teatral. E comum encontrar falhas nas tradugdes.
Faz-se necessaria uma pesquisa do vocabulério, de referéncias histaricas, dos
nomes dos personagens e uma adaptagéo das girias e termos em desuso (caso 0
texto seja antigo) — afinal, tresandar a espido a léguas & coisa para salta-pocinhas.

4. O grupo deve se reunir para fazer leituras dramatizadas do texto e buscar as
intencdes das falas. E dessas leituras dramatizadas do texto que véo surgir os perfis
dos personagens e as primeiras idéias relativas @ marcagao, cenario e trilha sonora
da peca.

5. Trabalho de personagem: essa € uma etapa mais individual de cada ator do que
coletiva. Através de exercicios em sala ou mesmo em seu dia a dia, os atores
buscam descobrir o perfil do personagem, que irdo construir a cada ensaio. Essa é
uma das etapas mais interessantes do processo, pois envolve criatividade e toda
uma viséo de mundo. A possibilidade de entrar na pele de outra pessoa — criada por
vocé mesmo — é uma das sensagdes mais fascinantes proporcionadas pelo teatro.

6. Para que se iniciem as marcagdes das cenas, € necessario que o cenario esteja ao
menos esbogado. Explorando a criatividade, pode-se fazer de objetos simples, como
pneus (e cubos), um maravilhoso cenario.  As marcacgdes sdo lentas e cansativas
( principalmente para quem assiste), porém fundamentais.

7. Nessa altura da montagem, os atores devem estar com o texto memorizado, para
que os ensaios possam fluir e ser mais produtivos. E inconcebivel que, a um més do
espetaculo, as falas ainda ndo estejam decoradas (ops!).
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8. Ensaio

Ensaio

. Ensaio

Ensaio

. Ensaio

Ensaio
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Ensaio

Ensaio

Ensaio

Ensaio

Ensaio

Ensaio

Ensaio

“Faltou o ensaio? Dormiu? Esqueceu? DIRETO PRO TRONCO!”

“Préximo ensaio: esse feriado, sébado, a partir das 7 sem hora para acabar!”

E’ guerra...
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8. Ensaia-se primeiro as cenas separadamente com interminaveis interrupcoes para
aperfeicoamento das marcagdes e intengdes. Ao longo desses ensaios monta-se a
trilha sonora, escolhendo-se musicas que acompanham a intengao das cenas.

PASSADOES

Todos os atores devem estar presentes, as interrupgdes agora séo raras e €
proibido fazer xixi e beber agua. Todos devem estar atentos a sua entrada e ninguém
pode esquecer da velhinha surda da Ultima fileira. Por isso, & importante fazer, antes
de cada ensaio, exercicios de aquecimento, concentragéo e voz.

9. Escolher figurinos e maquiagens de facil acesso e que encaixem no perfil de cada
personagem. Todos os detalhes s&o importantes, pois, mesmo o publico nao
reparando no brinco que vocé usa, por exemplo, ele faz parte de um todo.

10.Ensaio técnico no teatro com passagem de iluminagédo. Nos ndo sabemos como
fazé-la, mas para os atores € quase tdo emocionante quando um passadao comum.

11.Quebre a perna e tenha diarréia na véspera.

Producao

Essa etapa é mais simples. O grupo s6 deve:

1. Conseguir um teatro para se apresentar ( de preferéncia de graca).

2. Divulgar em locais estratégicos de circulagéo de seu publico alvo.

3. Correr atras de patrocinio para cobrir os gastos da producéo e fornecer lanchinhos
gostosos para os atores ( que s6 vao poder comer num dia, pois a comida some
misteriosamente durante a noite).

4. Contratar pessoas ou escravizar calouros para trabalhar no dia das apresentacoes

(eles fazer maquiagem, cabelo, bilheteria, lanche, figurino, enfim, tudo o que vocé pedir)

5. Arranjar meios de arrecadar fundos, visto que os patrocinios nunca bastam. Para
isso, vao ai algumas diquinhas de especialistas no assunto:

- trafico de drogas

- Av. Atlantica ou Lapa

- Venda de dérgdos

- Sequestro de embaixadores

- Venda de camisetas transparentes e gigantes

BOA SORTE ! ! !
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trabalho 3

COmo montar um espetaculo?

TMaginaGao (para escolher um bom texto e também para as outras
C0isas)

UmBOM texto

Atores

PaciénCia (principalmente com 0§ atores) )
TEMPO DISPONIVEL (sendo o espetdcuio nao Vai ficar pronto €
nuncal.

Muitos, MAIS MUITOS... Bom, quantos mais ensaios meinor.
Dinheiro (Caso Vocé ndo consiga a maioria das C0isas abaixo de graca
-0 GUe € bem provavel).

Cenario

Figurino

Maquiagem

AdereCos

Tiuminacao

Um pouguinho antes de comecar a peca: bilhetes, bilheteiro, e
alsuém para magquiar os atores Gue estam enchendo!

Ge preparar porgue ha hora tudo pode aContecer...

Tudo isso que esta escrito pode ser uma grande baboseira, mas o

mais importante é se divertir!
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trabalho 4

the-Pooh " works

Based on the
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conclusao



conclusao

O objetivo principal deste estudo foi sistematizar o processo artistico pedagdgico
desenvolvido pelo Projeto Fazendo Género nos seus cinco primeiros anos de atividade

no Colégio de Aplicagcdao da UFRJ, com os alunos do Ensino Médio.

Durante a analise deste Projeto, encontrei toda uma miriade de materiais com
milhares de pequeninos fragmentos que por sua vez compunham Varios processos.
Cada participante estabelece uma maneira de viver o Projeto que produz um processo
novo e especifico a cada ano de experimentagdo, em um jogo de espelhos infinito.

Na investigagado, eu ndo queria perder os pequenos gestos, as maquinagdes sutis,
os imprevistos, enfim a delicadeza presente no desenvolvimento de uma experiéncia
artistica. Acredito que o fazer artistico estd marcado por estes afetos carregados de
sentimentos de magia e imponderabilidade. Sao esses elementos que, na sua
constante interacdo, delimitam o caminho de cada processo criativo, tornando-se
importante ndo perdé-los de vista e resgatd-los quando nos propomos a examinar a

experiéncia artistica, como forma de preservar o elemento ludico e poético da criagao.

Pondero que o processo de criagdo se desenrola por meio de infinidades de
acontecimentos, gestos, intencdées. Tao sutis que as vezes passam desapercebidos
até para quem esta criando. Nem sempre o mais significativo é o que esta visivel,

muitas vezes o imperceptivel € que tem forca de representatividade.

Acredito que sado estes atos tecidos sob uma rede de relagbes que podem

contribuir para a reflexao sobre a realizacao artistica na escola.

Nesse sentido, procurei evidenciar que o percurso do Fazendo Género foi
construido na sua pratica cotidiana, engendrando uma maneira peculiar de fazer teatro
na escola. Optei por assumir um tratamento analitico que me permitisse acompanhar o

Projeto como uma arte de fazer, emaranhada e engendrada a partir das possibilidades
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do cotidiano. Por conseguinte, evidenciei seu funcionamento circunstanciado por um

espaco e um tempo, por seu significado cultural e por seu carater ladico.

Meu esfor¢co objetivou esquadrinhar suas agdes, identificando seu funcionamento,
principalmente, quanto as suas caracteristicas, quanto a légica e aos valores
intrinsecamente embutidos na sua forma de atuar. Neste caminho, encontrei as cinco
taticas que compdem seu estatuto fundamental: Tatica de Movimento Investigativo,
Tatica de Associacao Aula/Ensaio, Tatica de Construcao de “ldentidade Expressiva”,
Tatica da Gestao Participativa e Tatica de Producao.

Ocupei-me em acompanhar como o Projeto foi se inventando a partir do
agenciamento e negociagdo da rede de circunstancias que o rodearam. Enfatizei o
carater social e ludico desta constru¢gdo, compreendendo-a como tecida em campos de
producdo simbdlica, como a Arte e a Educacao, cujos dominios estabelecem critérios
de distincdo e hierarquia sobre o que é continente e contetdo do seu sistema. Por
meio destes critérios, sao adotados no seu interior indices diferentes do modelo
politico-econ6mico, permitindo a instalacdo de uma forma de funcionamento especifica
com relagcao a producao, distribuicdo e consumo de bens. Nestes campos, o capital de
referéncia passa a ser simbdlico, expresso nos elementos inerentes ao préprio campo
que vao ganhando significado de valor ou ndo. Esta dindmica toma o aspecto de jogo,

é socialmente construida, de forma dindmica e contextual.

Nesse exame, apresentei sua articulagcdo com seus principais espacos de locagéo:
o Ensino de Arte e o Colégio de Aplicagdo, averiguando as tramas materiais e
simbdlicas que em cada um destes campos se geram, as quais revestem de significado

e valor as agdes de quem estéd inserido.

Da relagdo com o CAp, apontei o quanto o Projeto Fazendo Género foi se tornando
parte do universo do Colégio ao mesmo tempo em que foi se formando capiano.
Assinalei o quanto esta atitude conferiu o significado cultural do Projeto, pois permitiu
o0 estabelecimento da conexdao com seu espacgo social, tornando-se uma manifestacao
da forma de ser e existir do universo capiano. Com isso, proporcionou a compreensao
e reflexdo por parte do aluno da funcao social do processo artistico e seu cunho

iminentemente contextual.

Sobre o vinculo com o Ensino de Arte, destaquei como foi recolhendo de outras
praticas, teatrais e ndo-teatrais, elementos para o seu processo de criagdo e como foi
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produzindo uma didatica da linguagem teatral, na qual foram associados ao processo

de ensino elementos do labor profissional do Teatro.

Enfim, demonstrei o quanto o Projeto Fazendo Género ao longo da sua efetivagao,
silenciosamente, foi escapando da conformacado, abrindo caminhos e mobilizando
estruturas. Por meio desta analise, evidenciei como um processo de criagao pode
tornar-se um elemento transformador. Ressaltei como o processo de criacdo de um
produto teatral pode interferir no contexto em que se instaura. As acgdes que
constituem o caminho da montagem encerram uma capacidade de intervir e
transformar a cultura da coletividade em que esta inscrita, mesmo que nao contenha

esta expectativa.

Analisando a experiéncia do Fazendo Género, considero que trilhar o caminho da
criagdo de uma encenacgcado pode ser um processo produtor de sentido. Em outras
palavras, o processo de producao teatral é capaz de favorecer a construgcdo de
significado, pois oferece oportunidade do estabelecimento de vinculos entre o criador
e o0 objeto de sua criacdao e entre o produto artistico e o espago social em que esta

inserido.

De fato, o Projeto possibilita ao aluno construir uma razdo de ser no seu ato
criativo, apropriar-se da sua elaboracéao artistica e tornar-se efetivamente participante
da maneira de existir do CAp.

Na escola, o processo criativo pode criar formas ludicas de modificar o cotidiano. A
comunidade vai sendo cativada e termina por agregar-se a trajetdoria da criacao.
Assim, o processo criativo vai absorvendo e sendo absorvido pela rede de

relacionamentos e circunstancias que configuram o espago que o contém'”,

Aponto trés aspectos fundamentais do trabalho teatral que possibilitam uma
proposta de ensino de Teatro pautada no reconhecimento da identidade, na formacao

' Tal dinamica também esta presente na experiéncia de Joaquim Gama, como mostra este trecho de seu estudo:
"Preparar-se para a estréia tornou-se um ato coletivo de acbes e solugbes estéticas. Mais uma etapa do
PROCESSO de investigagdo, para o encontro dos alunos-atores com o publico: ‘Um momento de festa, de
alegria’.

Trazer para a escola a ‘festa’ e a ‘alegria’, foi como romper com a visdo académica da escola, com o aprendizado
confinado a sala de aula, com a imagem dos enfileirados em carteiras, com o mutismo dos corredores, com o
cerramento dos portées. “GAMA, Joaquim. Produto Teatral: A Velha-Nova Histéria. Sdo Paulo, 2000. Dissertacao
de Mestrado. ECA-USP, p. 229.
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ética, na construcdo do conhecimento em Arte, na aquisicdo da autonomia e no

exercicio da cidadania'* :

e Seu cunho intrinsecamente coletivo e gregério,

e A contextualizagdo no seu tempo e espago e€;

e A demanda de um dominio de uma ciéncia artesanal, ou seja, de um saber
indissociado de um fazer, que se constréi a partir da subjetividade e da

experiéncia de cada um.

Identifico também um carater pedagdgico no percurso criativo de qualquer
montagem teatral, dentro ou fora do espago escolar. Destaco seu potencial
mobilizador, capaz de possibilitar transformacdées das estruturas internas do

individuo'’®.

A criacao artistica € uma experiéncia que articula uma rede muito complexa e
delicada de movimentos e afetos. Manifesta-se em um incessante construir e
desconstruir, trazendo em si atributos que remetem a esfera da magia, do

imponderével e do inescrutavel.

Euforia e tédio, surpresa e frustracdo, angustia e prazer alternam-se no processo
de criacado. Se, em um dia, todos parecem confiantes de seu desempenho, no outro,
afigura-se no grupo um clima de cansag¢o e desmotivagdo. Sem contar com sensagao
de que:

“- nunca conseguirei compor este personagem!”

Ou a emocao de se reconhecer realizando um gesto nunca experimentado até
entdo ou ainda a expectativa de que o publico compreenda as inten¢cdes da concepc¢éao
artistica.

74 Estes objetivos encontram consonancia com as quatro premissas apontadas pela UNESCO como orientadoras
da educacgdo na sociedade contemporanea: aprender a conhecer, aprender a fazer, aprender a viver e aprender a
ser. Ver:

BRASIL. Secretaria de Educagdo Média e Tecnoldgica. Pardmetros Curriculares Nacionais: Ensino Médio.
Ministério da Educacgéo, Secretaria de Educacao Média e Tecnoldgica. Brasilia: MEC: SEMTEC, 2002.p. 29 - 38
'75 Marcos Bulhdes Martins tece o seguinte paralelo sobre a pedagogia do teatro e a encenacdo: “A pedagogia
entendida ndo s6 como ‘a comunicacao de uma experiéncia e de um saber’, mas também como uma investigacao
coletiva sobre o homem e o teatro’(...)” MARTINS, Marcos Bulhdes. O Mestre-Encenador e o Ator como
Dramaturgo. Revista Sala Preta, n.2. p. 240.
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Outra caracteristica da criacao artistica é sua contextualidade, seu lagco estreito
com as conjunturas do ambito social onde se insere. O ato criativo manifesta aquilo
que é caracteristico e predominante nas atitudes e sentimentos dos individuos da sua

comunidade, marcando as realiza¢gdes de quem cria.

Este estudo, assim espero, confirmou a importancia do Projeto Fazendo Género
como proposta pedagdgica e artistica, a qual integra o saber e o fazer artistico e
discute a realizagdo teatral na escola. Fortaleceu também meus planos de continuar a
investigar a produgao estética como processo artistico e pedagdégico no qual a criacao

esta intrinsecamente ligada a formacao do ser humano.

Considero que as concepgbes formuladas nesta analise abrem caminho para novas
pesquisas em Artes Cénicas. Acredito que alguns conceitos, delineados nesta
dissertacdo, como Identidade Expressiva, Senso Coletivo da Criacdao e Gestao
Participativa merecem ser desenvolvidos e aprofundados, podendo colaborar ou
mesmo servir de base para futuras experiéncias e estudos sobre o processo de
criacao teatral.
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anexo 1 — sobre o Colégio de Aplicacao - UFRJ

artigo publicado na revista Veja Rio, 07/01/2004

SETEILR

O reitor dom Tadeu com alguns dos campedes do Colégio Sio Bento: melhor média do Enem em todo o Brasil

Os campeoes do ensino

Sao Bento e CAp UFRJ lideram avaliagdo do Enem

FATIMA "f_

melhor ensino médio do pais es-

14 no Rio. Fica nas mios de

monges beneditinos, € oferecido

exclusivamenie a meninos ¢ cus-
ta, no minimo, 647 reais por més. Com
um curriculo que ultrapassa, ¢
muito, as exigéncias do Mimstério
da Educagio, o Colégio S&o Bento,
no centro da cidade, desbancou
concorrentes de todo o Brasil ¢ ob-
teve as melhores notas no Enem, o
Exame Nacional de Ensino Médio,
realizado em agosto do ano passa-
do em 605 municipios. Enquanto a
média geral das escolas privadas
ficou em 64,32 (mdximo de 100), a
do Sio Bento foi de 84,53, Mas
ndo ¢ a dnica boa noticia para os
cariocas. Também fica no Rio a
melhor escola pdblica de ensino

8 VHARIO 706 R0, 2004

médio. Famoso por estimular o senso
critico ¢ a criatvidade de seus alunos, o
Colégio de Aplicagio (CAp) da UFRJ,
na Lagoa, conseguiu as melhores notas
do Encm na categona. Registrou media
de 78,17 pontos, diante da média geral
de 48,78 das demais escolas pablicas do

Na pont do Ias

pais. Que ninguém pense em ranking.
Avesso a comparagbes desse Lipo, ©
Inep, instituto que aplica o Enem, nio
divulga a lista completa.

Em sua sexta edigdo, o Enem 2003
contou com a participagio de 1.3 mi-
Ihio de alunos, que se submeteram a
provas de malupla escolha ¢ redagio.
Ao todo, 2 111 escolas, entre pdblicas ¢
privadas, tiveram mais de 90 de parti-
cipagio dos alunos. Considerado
um modelo de avaliagio, o Enem
funciona como raio X do ensino
médio do pais, equivalenie ao anti-
go 2* grau. Em 2003, ele mostrou
que a exceléncia pode estar em fi-

losofias de ensino bem diferentes,
O CAp UFRIJ lucra com a propos-

ta de escola aberta ao didlogo, esti-
mulando a reflexiio ¢ o questiona-
mento, da alfabetizagho ao 3" ano
do ensino médio, Cumpre o curri-
culo basico, mas também investc
em aulas de anes cénicas ¢ miisi-

ca. Tem, em média. 35 alunos em
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7 B e ]

ao: 1858 !
armas: da 1* série do ensino fundamental a0 3¢

reais (externato, da 5* 3 8%) a
ato, da 5 2 8)

_ _:"- *ld:il_ibdlnns e 110 professores
s foi 64,32

sala, e o corpo docente € um de seus di-
ferenciais. Por ser um colégio de aplica-

e

¢ brincos. Por ora, a porta continua fe-
chada as meninas. Dom Matias Fonseca
Medeiros, reitor que tomou posse em
2001 anunciando seu desejo de tornar o
colégio misto, deixou o cargo em 2003,
Hd menos de dois meses. o cauteloso
vice-reitor dom Tadeu de Albuquerque
Lopes assumiu a fungdo. O colégio
aceitard meninas? “Talvez a partir de
2005", pondera ele. lembrando que ¢
necessdria uma série de adaptagdes para
que isso acontega. Os alunos fazem pia-
da. Dizem que a média da escola vai
cair com o ingresso das garotas. Manter
a escola fechada, porém, todos sa-
bem, € remar contra a correnteza.
“Muitos pais solicitam a abertu-
ra”, argumenta dom Tadeu.

gar no vestibular da UFRJ”, lembra Fer-
raz. Apesar do resultado mantido, os
tempos nido sdo 0s mesmos. Ha dez
anos, o colégio podia dar-se ao luxo de
abrir e fechar suas inscrigdes no mesmo
dia. Havia sempre quatro, cinco vezes
mais interessados do que vagas. A per-
da de poder aquisitivo da classe média,
obrigada a cortar gastos até em dreas es-
senciais como educagdio, deixou sua
marca na escola. Hoje, o nimero de ins-
critos € apenas 50% maior que o niime-
ro de vagas. “Mas mantemos o nivel de
ensino”, afirma dom Tadeu. 13

Colégio de Aplicacio da UFR)

Fundagio: 1948

Outra aposta do Sio Bento € o
tempo de permanéncia do aluno
na escola. No ensino fundamen-
tal, até a 4 série a escola funciona

Turmas: da alfabetizacao a0 3° ano do ensino
médio

s: a filosofia do colégio é formar alu-

¢do, 0 CAp forma os alunos de licencia-
tura da UFRIJ. “Nossos professores sio
formadores de professores. Entiio. estio
sempre se atualizando™, afirma a direto-
ra, Militza Bakich Putziger. Para ingres-
sar no CAp. onde estudaram Villa-Lo-
bos e J6 Soares, até 1998 era necessdrio

apenas como semi-internato, ¢ da
5* & 8" série 0 semi-internato € op-
cional. A partir dai, no ensino mé-
dio, hd apenas externato. “Muitos
alunos passam o tempo livre na
prépria escola”, conta Luiz Leal

nos reflexivos, com senso critico apurado e criati-
vidade estimulada. O curriculo inclui aulas de ar-

passar em concurso. Hoje, as vagas sio
sorteadas, e em determinadas séries
também ¢ preciso teste de nivelamento.
“A escola ficou mais democritica™,
conta a diretora. A boa co-
locagio do CAp UFRIJ de-
safia ainda a crise por que
passa o ensino federal.
Com 710 alunos, a melhor
escola piblica do pafs luta
contra verbas minguadas,
instalagdes precdrias e
quadro de funcionarios in-
completo.

Do outro lado da cidade,
o Colégio Sio Bento tem
como trunfo o principio
de que niio basta ensinar
matemitica, historia, por-
tugués. E preciso investir
numa formagdo ampla do
aluno. Inclusive moral.
Por isso, a grade curricu-
lar conta com aulas de
cultura cldssica, aprecia-
¢do musical e religido,
claro. A marca beneditina
€ a disciplina, com epis6-
dios polémicos de proibi-

Ferraz, professor de biologia e
coordenador do ensino médio do
Sdo Bento. O que talvez expligue
o bom rendimento nos concursos.
“H4 dez anos somos primeiro lu-

GOLEGIC

,.:

mmuwa@mawmnﬁm
VEJARIO 7DEJANEIRO, 2004 9

goes a cabelos compridos

Em:
Os Campedes do Ensino — Sao Bento e Cap UFRJ lideram

avaliacao do ENEM. Revista Veja, Veja Rio. Abril, ano 13, n. 1.
07/01/2004. p. 8-9.
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anexo 2 — sobre o EncenaACAO
historico publicado em novembro de 2003 no catalogo

Cenas de uma Década, 10 anos de Direcao Teatral na Eco/UFRJ

Quarta
estacao

Participagdes em
projetos de outras
unidades da UFRJ

Produzem-se anualmente, no projeto
2 7EncenACAQ, espetaculos de carater multidisciplinar,
levados a publico pelos alunos do Ensino Médio do
Colégio de Aplicagao da UFRJ (CAp) e os alunos do
Curso de Direcao Teatral. Para os do ensino médio, a
experiéncia representa a iniciagdo no uso da
linguagem teatral como instrumento de criacéo
: estética. Para o universitario, trata-se de uma
oportunidade a mais de exercicio e aprimoramento
na sua futura profissao.
Destaquem-se também os exercicios de
escrita dramatlrgica, tanto no uso de textos

originais dos proprios estudantes, quanto na _
... adaptacdo de obras ja consagradas. Coordenam a
' iniciativa as Professoras Fatima Novo e Celéia
Machado, do CAp. O Professor José Henrique Moreira
orienta os alunos-diretores.
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Projeto EncenACAO
1997

“Todos nods recebemos uma educacdo um tanto estranha.
Ensinam-nos a escrever. Ensinam-nos, até certo

ponto, a falar. Mas nunca, ou muito

raramente, nos ensinam

a movimentar

nosso corpo.”

Jean-Louis Barrault

CAp - Turma de 1997

A higiene

Texto: Artur Azevedo

rdo Leite Lopes

Elenco: Jodo Canela, Laura Arcoverde, Stella Morocha

Ursula, a muda

Texto: Jean Anouilh e Jean Aurench

Direcao: Ana Luisa Magalhaes, Alexia Maltner, Mariana
Oliveira

Elenco: Antonio Carregal, Camila Melo, Cristiane Cardozo,
Julia Gastaldoni, Maira Menezes e Paola Ferreira
Coreografia: ﬁmgela Sales

Um augusto jantar

Texto: Alcione Aralijo

Antdnio Ney Braga, Joana Lebreiro, Luisa Olinto
llen Correa, José Helou, Thais Macieira, Vicente
Rodrigues

O cancro
rtur Azevedo
eléia Machado
Elenco: Graziela Belmiro, Maria Augusta Teles

A verdade

Texto: Artur Azevedo

Direcao: Celéia Machado

Elenco: Silvia Campos, Thiago Gongalves

0 ensaio

Elenco: Priscilla Pinheiro, Juliana Mattos

O candidato
Texto: Harold Pinter
: Marcos Guimaraes

178



Sistema Goudron

Texto: André Lorde

Diregao: Alexia Maltner, Mariana Oliveira
Elenco: Andrei Huszar, Carla Stank,
Carlos Felipe, Daniela Weksler,

Duda Costa, Juliana Mercés,

Isis Cerinnotti, Raquel Duque

Cenografia e aderecos: André Greco
Figurino: Gabrielle Evellim

Pic-nic no front

Texto: Fernando Arrabal

Direc&o: Joana Lebreiro, Luiza Olinto

Elenco: André Ramos, Bruno Vilanova, Camila
Joels, Carolina Lyrio, Giselle Leal, Joao Felipe
Cenografia e aderecos: André Greco

Figurino: Gabrielle Evellim

Edipo Rei

Texto: Sofocles

Direcao e adaptacao: Marcos Guimaraes e

Ricardo Leite Lopes

Elenco: Daniel Leal, Evellyn Santana, Fernanda Mota, Luciana
Matos, Luciana Mota, Miguel Oliveira,

Paula Santos, Priscila Levy, Rémulo Brillo

Cenografia e aderecos: André Greco

Figurino: Gabrielle Evellim
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1999

“[...] sobrepujando todas as deficiéncias sociais, éticas, individuais, existe uma necessidade superior em
cada ato de criar, fazer algo que preencha interiormente o vacuo que € a razao dessa mesma necessidade
- @ a necessidade de realizacao, completacdo e razao de ser da vida”. i

Hélio Oiticica

Jogos na hora da sesta

Texto: Roma Mahieu

Direcao: Luis Fernando Donadio

Preparacéo corporal: Angela Salles

Elenco: Anténio Terra, Joana Bittencourt, Diego Reboucas,
Julia Alexim,

Helder Pinho, Sabrina Galeno, Joana M"ila, Viviane
Nascimento

Maquiagem: Francisco Emanuel Leite

Parangolés

Direcao Celéia Machado

Coreografia: Angela Salles
Maquiagem: Francisco Emanuel Leite

Roda viva

Texto: Chico Buarque

Direcao: Patricia Ubeda e Cassia Lopes

Coreografia: Angela Salles

Elenco: Ana Carolina Jobim, Ana Cristina de Andrade, Carla
Calvet, v

Juliana Ennes, Luana Sicuro, Maira Ribas, Marcela Martins,
Tamara Melo, Thais Alenquer

Maquiagem: Francisco Emanuel Leite

A falecida do Encantado

Texto: Oduwaldo Vianna Filho

Direcao: Tatiana Aragao e Fidel Reis
Elenco: Gabrielle Gallih, Leticia Ponzoni,
Manuela Gago,

Marcos Benzecry, Michele Vivaqua, Tiago
Monteiro

Maquiagem: Francisco Emanuel Leite




2000

“Aqui a comida ndo leva trés minutos pra ficar pronta, vocé nao aperta um botao e sai o seu dinheiro. Nao tem uma voz robética
agradecendo e senha para liberar os seus desejos de ter algo mais palpavel.”
Sander Bazetti

Apolo de Bellac

Texto: Jean Giraudoux

Direcao: Ana Beatriz Figueras,

Marcelo Guerra, Rita Lemgruber

Elenco: Ana Gabriela Pinheiro, Jeanine Creusen,
Joana Sant’ana, Marina Medeiros, Nathali
Rodrigues, Patricia Acioli, Raquel Nunes, Rita
Gabriela Arruda, Suellen Franco, Tais Martins
Maquiagem: Francisco Emanuel Leite

Fantasio

Texto: Alfred de Musset

Direcao: Tatiana Aragéo e Fidel Reis

Elenco: Erika Didier, Fabio Hardman, Isabel Corréa e Castro,
Julia Lyra, Jalia Telles, Laura Landi, Maria Kallas, Maria Rita Oliveira,
Pedro Bernardes, Raquel Braz
Magquiagem: Francisco Emanuel Leite

Em:

ESCOLA DE COMUNICACAO/UFRJ. Catalogo do Evento
Cenas de uma Deécada, 10 anos de Direcdo Teatral na
Eco/UFRJ, 35 anos de Escola de Comunicacgo. Rio de Janeiro,
2003. p. 69 — 75.
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anexo 3 — sobre o Projeto Fazendo Género

Sera apresentada a producao intelectual e artistica mais relevante do Projeto
Fazendo Género pelo ano de realizagéao.

1997

Foi realizado o 1° espetaculo EncenaACAO.

EncenaACAO 97 teve duracdo de 90 minutos, sendo composto de seis esquetes de

autores nacionais e estrangeiros:

O Candidato, de Harold Pinter
e Augusto Jantar, de Alcione Araujo

e Ursula, a Muda; livre adaptacdo do texto "Humulos, o Mudo", de J. Anouilh e J.

Aurenche

A Verdade, de Artur Azevedo

A Higiene, de Artur Azevedo

e (Cancro, de Artur Azevedo

Cada esquete foi dirigido por um grupo de alunos universitarios/diretores,
proporcionando uma diversidade de propostas expressivas e conferindo dinamismo e
riqueza estética ao espetaculo.

Em 97, O Projeto Fazendo Género foi contemplado pela Divisdo de Atividades
Extracurriculares/UFRJ com 05 (cinco) cotas de bolsas de Licenciatura e Iniciacao
Cultural e Artistica.

1998

EncenaACAO 98 foi composto de trés esquetes comicas, com duracdo total de 90
minutos. Neste ano, o espetaculo foi convidado a integrar o evento Comemorativo do
Cinqliientenario do Colégio de Aplicacao/UFRJ e da Declaracao dos Direitos Humanos
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e apresentou como eixo tematico a reflexdao sobre a relacdo do Homem e a Lei, seja

ela social ou divina, na busca de reconhecimento, dignidade e liberdade.
Foram apresentados os seguintes textos teatrais:
e Piquenique no Front, de Fernando Arrabal
e Sistema Goudron, de André Lorde
e Edipo Rei - Tragédia de Séfocles, adaptacdo de "Edipo Rei ", de Séfocles

Em maio de 98, a experiéncia pedagdgica proposta pelo Projeto foi apresentada
pelas professoras coordenadoras Celeia Machado e Maria Fatima Novo no IX ENDIPE
- Encontro Nacional de Didatica e Pratica de Ensino, realizado em Aguas de Linddia -
SP.

Em novembro de 1998, os alunos estagiarios da Direcao Teatral participaram da

Jornada de Iniciacdo Cientifica da UFRJ.
1999

A partir de 99, o Projeto Fazendo Género passou a desenvolver dois processos de
montagem durante cada ano: o Exercicio de Cena, na forma de uma leitura dramética,

e o espetaculo EncenaACAO.

Em maio, foi a publico na Sala de Artes Cénicas do Colégio de Aplicagado, a Leitura
Dramatica de Bodas de Sangue, texto dramético de Federico Garcia Lorca. Esta
montagem teve um cunho multidisciplinar, integrando as disciplinas de Artes Cénicas e
Musica. Contou com aproximadamente cem participantes e a producao foi realizada
pelos alunos (eles criaram e confeccionaram os cartazes, programas, convites e um
mural com textos e ficha técnica da apresentacdo, bem como coletaram roupas e

objetos para compor os figurinos e aderecos da Leitura).
Em dezembro de 99, realizou-se a 32 edigdo do EncenaACAO.

Neste ano, o espetaculo propds-se a estudar a producao teatral dos anos 60 -
década que o Brasil viveu os anos de chumbo da ditadura, quebras de tabus,
profundas transformacdes sociais, investigacdes e proposicoes estéticas inéditas. Foi
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inspirado na producao artistica dos anos sessenta. Por meio da montagem de trés
pecas teatrais e do Happening com parangolés, pretendeu resgatar o espirito da arte

de expressao coletiva, transformadora e libertaria.
As pecas que compuseram o espetaculo foram:
e Jogos na Hora da Sesta, de Roma Mahieu;

e A Falecida do Encantado, adaptacdao do texto "O Morto do Encantado Pede

Passagem", de Oduvaldo Viana Filho; e

e Roda Viva, de Chico Buarque.

Em 1999, foi apresentado no | Congresso de Extensdo da UFRJ, sendo agraciado
com o Prémio Meng¢do Honrosa.

2000

Em abril, o Projeto EncenaACAO realizou a Leitura Draméatica de Casa de
Bonecas, texto dramético de H. Ibsen, em quatro apresentagbes na Sala de Artes
Cénicas do Colégio de Aplicacao.

Em novembro, foi a publico o espetdculo EncenaACAO. Em 2000, prop6és uma
reflexdo sobre a progressiva deterioracado dos valores humanos neste fim de século. A
perda de identidade, o processo de individualizacdo e a solidao, a aparéncia e a

esséncia foram temas discutidos e levados a cena de forma poética e irreverente.
As pecas que compuseram o espetaculo foram:
e Apoio de Bellac, de Jean Giraudoux
e Fantasio, de Alfred Musset

Neste ano, foi apresentado pelas professoras coordenadoras no X ENDIPE -
Encontro Nacional de Didatica e Pratica de Ensino, realizado no Rio de Janeiro. Em
novembro, os alunos estagiarios da Direcao Teatral participaram da Jornada de
Iniciagao Cientifica da UFRJ.
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Em 2001, foi apresentado na 242 Reunidao Anual da ANPED, em Caxambu/MG, e no
Il Congresso de Extensao da UFRJ.

Além disto, a home page do EncenaACAO - www.cap.ufrj.br/encena - foi
disponibilizada na Internet com vistas a possibilitar a troca de informacdes e idéias
sobre o universo das Artes Cénicas, bem como divulgar o Projeto e seus

colaboradores.
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