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RESUMO

As referéncias e os modelos que operam no nogsmsieducativo, no ensino
do Teatro, tais como as praticas teatrais existeanteconsequente entendimento do que
e fazer Teatro por parte de jovens estudantes estiito condicionados, quer a uma
busca de uma satisfacdo pessoal ou de mero eitreteén, quer a revelacdo de um
talento, do puro exibicionismo e até de uma asceasama.

Por isso mesmo, é depreciada a compreensao sjmplEsnda e livre do
Teatro, enquanto criacdo artisticRara além disso, deparamos com um sistema
ecléctico de disciplinas artisticas, em que seilpgla a existéncia de objectivos
educacionais muito amplos que se transformam etifigagdes para uma pedagogia do
Teatro pouco eficaz e exploratéria. Por conseguind® se desenvolve uma auto-
aprendizagem de atitudes criticas e de accédo rtooJ aaténtica e comprometida.

As reflexbes apresentadas neste trabalho refezeangsiestbes de um estudo de
pesquisa teatral, elaboradas na sequéncia dasdautisciplina de opcéao Introducéo a
Estética e Praticas Teatrais | e Il, no ambito idantiatura de Estudos Artisticos e
Culturais da Universidade do Algarve.

O eixo desta investigacdo centrou-se, inicialmerdeaplicacdo de exercicios de
Teatro, como instrumento de trabalho, a luz da®gecasias dadisponibilidade,
concentracdo e colectiyale acordo com uma base inseparavel de uma asttiama
ética e de uma técnica teatral, sugeridos por wrsppctiva de Teatro de trés mestres
de Teatro: Stanislavski, Grotowski e Peter Brook.

Curiosamente, ap6s a andlise e cruzamento doss adxtmos, as conclusdes
apontam para a relacdo do uso excessivo e sistemd# palavras ou conceitos
apreendidos nas aulas, por parte dos alunos, poddrsgrvar-se que em muitos casos,
a aprendizagem tera sido apenas conceptual, seéenlifpacdo aos conteudos — o que
confirma a aprendizagem de clichés.

Palavras-Chave:Teatro; Ensino; Educacéo; Etica, Estética, Digpibdade;



ABSTRACT

The references and models in the teaching of drapesating in our country,
such as the existing drama practices and the uadeiag of what drama is by young
students, are conditioned to the search of perssatafaction or mere entertainment,
the revelation of a talent, the pure exhibitionisna even the ascending to fame. That is
why they are depreciated of the simple deep anel direderstanding of drama as an
artistic creation.

Besides that, we are also faced with an eclegtitem of artistic subjects, where
one favours the existence of very broad educatigoals that transform themselves in
justifications for a not very effective and explamy drama pedagogy. So, an authentic
and compromised self-learning of critical attitu@esl action in drama is not developed.

The reflections presented in this work refer teues of a study regarding
theatrical research in the optional subject Draméntroduction to Aesthetics and
Theatrical Practices I, included in the courseitit and Cultural Studies, University
of Algarve.

The kern of this investigation was initially cerg@ on applying drama exercises
as work instrument according to the principles asailability, concentration and
collective according to an inseparable base of aesthetlisseand a drama technique,
as suggested by a drama perspective of three madtdrama: Stanislavski, Grotowski
and Peter Brook.

Curiously, after analyzing and crosschecking thgadthe conclusions point to
the excessive and systematic use of words and ptstEarnt in class by the students.
In many cases one may observe that the learningtrhigve been merely conceptual
with no strong connection to the contents, whichficms the learning of clichés.

Keywords: Drama; School; Education; Ethics; Aesthetics; Aafaiilty;



INTRODUCAO

1. A intencédo da investigacao

Quando me candidatei ao mestrado em Teatro e Eiucags minhas
expectativas em relagdo ao curso assentavam numatfoide pensamento relacionado
com a intencdo de que este pudesse contribuir jmars momentos de reflexdo e de
intencbes de re(criagcdo) artistica com vista adgeecimento da minha dualidade

profissional (ensino na area do Teatro e encenacgao)

Para meu préprio espanto, passados alguns meswsha percepcéo do Teatro
progrediu de uma forma um tanto enigmatica: O @ 8.0 terminar a parte curricular
deste mestrado né&o foi facil de descrever. No émtastou consciente de que, em vez
da aquisicdo de inumeras técnicas de aplicacdoaltesrh contexto pedagogico e
artistico, obtive inesperadamente a sensacéao devuaggem na forma de olhar para o

Teatro como um Todo. De facto, sobre esta impresséwigel esclarece:

“(...) O processo dava a impressdo de ser um ador@ato que vive o Todo de si e por si, ndo
sendo sequer remotamente comparavel a um exedsdcginastica, a que se acrescentam ou

eliminam movimentos sem com isso destruir o seficter e sentido” (1997:28).

Esta constelagdo ndo s6 abrange a forma comooeactralmente as praticas
teatrais, como também acrescenta um valor éticextiema importancia. Eu tinha
sentido na pele novas possibilidades concretasples de fazer Teatro. Um Teatro
preocupado em colocar num determinado espaco ustérihi contada por seres

humanos concretos. Como no ponto de vista da apemd@&xperimental do Teatro de



Stanislavski e Brecht, em que quem explora e @raspa conta e risco desconhece a

alienacéo de um “teatro ilusionista” (Rizzo, 2001).

Nas primeiras aulas praticas de Oficina de Teatiio, me resignava a qualquer
espécie de exercicio de Teatro, mas também n&daninima ideia do que andava ali
a fazer. Apenas me limitava a apontar tudo, quercomiosidade, quer por serem
ensinamentos que iam ao encontro de algum conheftinteérico que possuia até
entdo, quer ainda, por um chamamento do caminlicldifie se encontrava a minha

frente, mas que me apresentava perspectivas liloeas

Na verdade, aqueles principios de Teatro, em xtintgresencial, durante a
minha experiéncia profissional, de ensino de patteatrais, nunca tinham sido perante
mim verbalizados com tanta convicgdo (como se @&r@xmia teatral Ihe saltasse dos
olhos) como a da actriz Manuela de Freitas. Atral&sua prépria metodologia, que
cruzava influéncias de grandes mestres de Teatomaccoes e experiéncias pessoais,
conseguia partilhar com toda a clareza uma étiga,équma técnica e uma estética de

fazer Teatro.

Ao longo do curso, fui seguindo atentamente agagdes que me pareciam
desconhecidas, mas em que sentia uma grande veAtadeesmo tempo que esperava
sempre atentamente por mais aulas da Oficina d&oJdantava progressivamente
abandonar questbes racionais e pragmaticas, entidam@a minha personalidade.

Optei por trabalhar s6 com os meus sentidos, adiaad minha entrega e
humildade, pois eram os Unicos recursos em que adia @poiar. A medida que os
professores das disciplinas préaticas iam dandmtagées, absorvia aquele caminho,

cheio de surpresas e sem artificios, ao meu ritnassim me fui sentindo cada vez



mais arrebatado por esta questor onde me estara o Teatro a levak?esposta foi-
me sempre dada, mas somente com o meu mergulhonoeetizacdo dos exercicios.
Continuava a apontar tudo e a libertar-me do ngey &0s as longas aulas de
praticas de oficina de Teatro, aos sabados, nagaéda Confesso que, as vezes, me
sentia confuso, mas recordo-me que atingia uma lkkamdutora cada vez mais forte, e
com cada vez mais sentido, até que perto do fim&@udso, senti uma viragem e deixei

de conseguir olhar para tras: O passado era opasg@&a luz e a energia estavam ali.

Outro dos resultados pessoais destas aulas grétc@eatro foi a concretizacao
de um caderno de exercicios elementares e priscil@d eatro. Cada vez que o volto a
reler, questiono-me como consegui interiorizar bgeaivos e as metodologias, e
aplicar na prética principios tdo claros de teotesrais que, a primeira vista, me
tinham parecido tdo complicados e difusos. Actuatmesé tenho uma explicacéo para
isso: Naquele caminho percorrido através das psatieatrais ensinadas, abandonei os
meus habitos de pensar, actuar e encenar e, cam niesmo, livrei-me das
preocupacles técnicas e estéticas associadas @ mniagem perante 0S outros -

aprendi o que era estar disponivel.

Esta percepcédo pessoal ndo significa realizar xercieio de Teatro com mais
expressividade, repleto de artificios declamatorims efeitos pitorescos, que
rapidamente se transformam em clichés. E muito:réaéstar integralmente disponivel
para qualquer exercicio, no sentido de se tornguesipico, fugindo da sua propria
realidade e criando um acto de despersonalizagéseja, mergulhando no seumais
profundo e livrando-se das mascaras do quotidi&meités, 2009:3)Aprendi que

diariamente, no enredo das nossas vidas sociatgries escapar a verdade sobre nos



proprios, enquanto no Teatro, somos obrigados @& gaa olharmos para a nossa mais

profunda intimidade, com confianga, tal como no a(@otowski, 1975:35).

No ano seguinte a conclusao da parte curriculanestrado, mais precisamente
no ano lectivo de 2006/07, a minha motivacdo pasewlvolver este projecto de
investigacdo aumentou significativamente, quandpreporcionou a oportunidade de,
em paralelo, leccionar a disciplina de opcao detrdedos alunos do 2° ano da
Licenciatura de Estudos Artisticos e Culturaiseargk integrar como membro fundador
do Grupo de Pesquisa Teatral A PESTE, em conjuoto outros elementos deste

mestrado, que referi nos agradecimentos.

Este paralelismo pedagdgico de implementacdo d&icas teatrais e,
simultaneamente, pesquisa de dados no terreno,itjpeme, ainda mais durante o
periodo de investigacdo deste trabalho, ndo séctefcontinuamente sobre as praticas
teatrais que normalmente me iam surgindo nesta faseo também consolidar a
compreensao desta forma de fazer Teatro, que rea lbalentos nem atributos fisicos
de expressividade, capazes de impressionar 0s na&Bo®S ou 0s que dao mais

importancia as aparéncias.

Durante esse ano lectivo, sofri como que um caatkcal entre uma forma
des(comprometida) de fazer Teatro, assente nunr olbkado para a producdo
sistematica de espectaculos, fortemente mecangistanal, e um universo de criacao
teatral, completamente organico, em que a estéfitea e técnica sao principios
basilares inseparaveis, que fluem para um verdadestado criador teatral mais

auténtico.



Esta experiéncia gratificante significou tambéme ga minha referéncia
pedagogica do ensino de Teatro nas escolas, noreledeste mestrado encontrava-se
numa fase de transicdo de criador de situacoeessipas e de desenvolvimento de
capacidades e competéncias sociais e comunicathvaseada em componentes
estimuladoras e socializadoras de jovens, paraamintio de criacdo artistica mais
transparente e objectivo, e por isso mesmo, reflextestemunho dos proprios
intervenientes na mesma. O actor na construcacn@akale uma personagem “é

sempre ele e ndo outro, com 0 seu corpo, inteligémemarias, experiéncias e opcdes

(Freitas, 2009:s/p).

Devo ainda acrescentar que a minha ruptura copades estético naturalista
se foi também consolidando, com o impacto da fammacavel como os docentes da
Oficina de Teatro nos transmitiam a relacdo daigaratom a componente tedrica de
grandes mestres do Teatro do século XX, que tansd@meferéncia impreterivel deste

trabalho, tais como Edward Craig, Bertoldt BrechAingonin Artaud.

Eu optei por escolher essencialmente trés auttgéleatro como protagonistas
do enquadramento tedérico deste trabalho, porquemew entender, ndo so partilham
uma atitude de complementaridade da Teoria e dec®&rdeatral, como também
contribuiram para um modo de criar que aponta sermpara praticas teatrais em que

toda a menor acgao tem de ter uma justificacadante€oerente auténtica.

Para estes mestres de Teatro, a criatividade o a&o resulta, por isso, da
aquisicdo de técnicas ou trugues de representagioda concepcdo e (re)nascimento
de um novo ser, em que 0s sentimentos e emoc¢dasta@osdo a sua principal matéria-

prima. Neste sentido, Herrigel considera que:



“Se conseguir essa proeza, entdo consumara o stimodeindo ao encontro da Verdade
inquebravel, da Verdade acima de todas as verdddesigem sem forma de todas as origens:

do Nada, que é tudo, que o devora e o faz reriad@97:82-83).

Pelo que ja foi dito, percebe-se que estas psataatrais devem ser entendidas
cComo um recurso vital, em que 0s objectivos prinaisdsdo, entre outros, o encontro
consigo mesmo e com 0 outro, sem juizos de valorcembate aos clichés. Quando
iIsto ndo acontece, “a maioria dos actores come&r@ de se preocupar com 0S
resultados, e ndo com a propria accao” (Stanislal€o7:49). Por conseguinte, a
perspectiva de Teatro que aqui proponho vai aorgrwalas linhas estéticas, éticas e
técnicas teatrais de Constantin Stanislavski, JEroyowski e Peter Brook. Todas com
linhas de orientacdo, umas mais idénticas, outrass rdivergentes, mas que se
congregam numa visdo de Teatro fundamentalmenteriengntal, humanista e livre,

inserido num espaco rigorosamente respeitado gosto

Estes principios do Teatro (e da Vida) pressupdemnentendimento de Teatro
somente enquanto criacdo colectiva, por intervéesegompletamente disponiveis e
activamente presentes, para que todo o processori@gio leve a revelacdo de
realidades profundas e genuinas, em detrimenteataréncia a clichés, como forma de
criacao artistica. Freitas refere os actores dastnd das telenovelas, enquanto contra-
exemplo: ”(...) defendem-se do vazio gesticulandajtaselo-se e levantando-se,
cruzando e descruzando os bracgos, passando aspeié@esndéveis ou pelos cabelos —

para parecerem “muito expressivos” ” (2009:s/p).

Por dltimo, outra das motivacdes ligada a realizaciste trabalho esta

relacionada com o actual crescente interesse palises e discussdo de estudos



relacionados com a Educacdo Artistica feitas ponissdes criadas para o efeito, na
qual se integra 0 ensino de Teatro em todos oss gtaltensino do sistema educativo
portugués. Precisamente por me encontrar nestextonactual reformista, torna-se
pertinente abrir portas a investigacdo especiaizidarte do Teatro, para nao se cair
definitivamente numa formacdo académica de ensmoTeéatro generalista, num
percurso universitario em contexto de Educacacsic. Na sequéncia deste espectro
do ensino Vasques identifica apropriadamente que e uma forma generalizada, a
investigacdo que se vai fazendo em Portugal emmoteedramente investiga — ou
identifica um ponto de vista estético ou se poagitilosofica ou ideologicamente (...)”

(2003:10).

Na altura da elaboracdo deste trabalho de ineestay ja tinha sido docente de
Teatro do ensino basico e secundario em diversaslassdo Algarve, com varias
designacbes profissionais, que passo a cipanfessor de Expressdo Dramatica,
professor de Teatro, professor de Artes Céni@sprofessor de Expressoes.
Paralelamente, trabalhava como encenador de uno gieipeatro amador, também do

Algarve.

Neste contexto dual, todos os anos sentia queaestasolvido intensivamente
em multiplos processos educativos, artisticos gotiares - todos eles interessados na
projeccdo da imagem das proprias escolas, peralh@es criticos, quer das
comunidades locais e familiares, que nestas altgpssitam imensas expectativas nos
seus educandos, quer das instancias superioresiu@c@o regional, também elas
preocupadas com a consecuc¢ao dos objectivos pospdshbas as partes desconhecem

(ou nem chegam a questionar-se) o processo devidgarento em que assentam as



praticas teatrais envolvidas até chegar ao profihabde um determinado espectaculo
de Teatro. O importante é cumprir a calendarizagamelhor forma, nem que seja com
a aplicacdo de uma pedagogia linear de cumprintmtibjectivos e consequentemente
um preenchimento burocratico de extensos impressaditicos e sintéticos de
avaliacdo, no sentido de (com)provar que os aluamisgiram as competéncias

essenciais dos respectivos ciclos e, mais impertnta, transitaram de ano lectivo.

Complementarmente as minhas experiéncias no edsgineatro em contexto
escolar, tenho vindo também a vivenciar outrayvidetiies de Teatro extra-curriculares,
situagbes que me tém vindo a inquietar e, por ns8smo, sao dignas de registo. S&o
ocasides ocorridas durante multiplas formacdes eddrd, orientadas por mim, e que
me tém vindo a provar que, de uma maneira gerantendimento de Teatro dos
interessados nesta area é, somente, a procura deespaco ideal para o
desenvolvimento da imaginacdo e da criatividadedala razdo principal do interesse
de conhecer pessoas novas e de realizacdo pgasqak a oferta é de facil acesso a

todos.

Outra das circunstancias que, no meu entendemmleveste empobrecimento do
conceito de Teatro, € a oferta de espectaculos aiserde Stand-up Comedy,
apresentados em monologos anedoticos de umas pgesanfeitas a pressdo, com um
pressuposto humor integrando clichés, como umaamntetalhos de textos fracos, em
gue actores se apresentam excessivamente ritmaddgagizados, com o objectivo de
representacdo de uma eficaz sessdo de entreteairdeméscentam-se a este cenario
sociocultural regional as producdes teatrais dearsis sociedades recreativas e outras

associacdes culturais, suportadas pelas autarquéscom prazos de aprovacdo muito



apertados e de representacdo muito curtos, seeaesquase sempre em resultado de
um tempo de maturacdo e de existéncia produtorntg superficialidade de temas

abordados, a saber, tematicas que soam mais olsraedticas e de ilustracao.

Ligado a esta realidade de equivocos de designagaceitos e tipos de
Teatro, esta também a influéncia mediatica do abgono televisivo. Por meio das
telenovelas diarias, com prestacdes de pouca qdelideatral, e 0s concursos
mediaticos de castings promotores de uma falsaumode “talentos”, com falsas
promessas de ascensdao a fama, obtemos um cenacionata fatalista e
(des)comprometido, no qual se continua sem sabép rbeam onde se encontram as
margens das (im)possibilidades de um trabalho uldidade teatral em contexto

verdadeiramente colectivo.

Faz-se aparentemente bastante Teatro, mas emistenorme lacuna no que se
refere ao conhecimento das praticas teatrais erepascussdes nas producdes teatrais,
quer escolares, quer universitarias, quer de easast amadoras. Este estado
(des)comprometido com o Teatro foi desde semprequaatdo controversa, no mundo
artistico do ensino e da producéao teatral. Estiiclia de indiferenca relativamente a
Teatro enquanto Arte vai restringir as experiénoi@sensino superior, observando-se,

ainda hoje, o que Touchard verificou noutro cortext

“[os alunos] sabiam o nome de um ou dois grandgstes de quem eram mais ou mMenos
admiradores, mas sua cultura teatral propriameitde permanecia deliberadamente nula, sem
gue mesmo o0 esnobismo os fizesse imaginar qualyumilhacdo ou qualquer pesar (...)"

(1978:104).

Sobre esta questéo, Roubine refere que:



“Da arte do actor, sabe-se muito e pouco. (...) dithe colectivo, 0 monstro sagrado, a diva e
depois a star vieram naturalmente substituir aseke e as feiticeiras, as figuras e os mitos que
ndo poderiam se adaptar aos tempos modernos.-§@&lowito, escreveu-se muito sobre os

actores, mas raramente sobre a sua arte propiteutieat’ (2002:7).

Neste seguimento, o presente trabalho teve comim glenpartida a analise de
um conjunto de depoimentos dos alunos da discipénapcéo de Teatro, na qual tive o
privilégio de ser simultaneamente professor e iiy&dor participante, a partir da
narracdo das suas experiéncias e vivéncias, edeslvias praticas teatrais e posterior

reflexdo dos processos criativos envolvidos.

Deste modo, esta investigacdo qualitativa envolvdazoito alunos
universitarios, durante dois semestres consecyties que pude vivenciar as suas
praticas teatrais, de nivel introdutério em confidade com os objectivos do programa
da disciplina, em articulagéo com textos discutielmssimpoésio, em contexto de sala de
aula e com base nos principios éticos, estétitésnécos de varios mestres europeus de

Teatro do século XX.

2. A estrutura da tese

No enquadramento tedrico deste trabalhapresento oglementos artisticos e
pedagogicos baseados na minha experiéncia prof@siocomo forma de
esclarecimento de questdes convergentes e divesgegiacionadas com o Ensino de

Teatro no ensino basico e secundario e com o oledt fornecer informacao sintética



sobre do que se tem vindo a fazer com estes jovaries do ensino de Teatro
universitario.

Também incluirei de uma forma sucinta, alguns Gattentesnais proveitosos
para o entendimento das praticas teatrais actwas,contexto nacional, e das
circunstancias em que se tem desenvolvido o edsiriceatro em Portugal. Finalmente,
apresentarei as propostas tedricas dos trés mdstiesatro escolhidos.

Na parte pratica deste trabalhoincluirei uma descricdo da metodologia
utilizada neste trabalho. Num segundo momento miop@ identificacdo do contexto
desta investigacdo e a caracterizacdo dos elemguéofzeram parte deste estudo de
caso.

Posteriormente, no terceiro Capitulo, vou tentarifcar com o maximo de
nitidez possivel os instrumentos de estudo e andlis dados a disposicao para este
estudo empirico, para posteriormente tornar visigeicategorias seleccionadas a partir

dos principios de Teatro propostos.

A finalizar a componente pratica deste traballpresentarei a discussdo dos
dados enquadrada pelas categoriadisiaonibilidade daconcentragace docolectivq
revelando o que acontece, quando principios éttéosjcos e estéticos do Teatro sao

rigorosamente aplicados em contextos de ensino.

Por dltimo, na conclusapja numa perspectiva de interpretacdo e descoastruc
dos dados, apresentarei as principais consideragéess sobre a investigacao
realizada, com base nos principios estéticos, Ltieotécnicos de Teatro, na

complementaridade das propostas de trés mestrésati®, nomeadamente Constantin



Stanislavski, Jerzy Grotowski e Peter Brook. Prdywortambém sugestbes para
investigacdes decorrentes desta.
Incluirei igualmente um anexq com a finalidade de reforcar a transparéncia da

investigacao realizada.



|. ENQUADRAMENTO TEORICO

“Tal como uma vela acesa acende outras, assim o0 mestre
transmite o espirito da arte genuina, de coracao a coracao,

para que se iluminem.” aermge, 1997:50

1. Alguns antecedentes

Desde muito cedo, que as Ciéncias de Educacam feage das areas cientificas
que se estenderam com maior evidéncia a Educa¢ebids e que por essa mesma via,
tém vindo a intervir e a influenciar significativante o ensino do Teatro, quer nas
escolas do ensino basico e secundario quer nasrsitiades. Muitos dos principios
basicos que orientam a Educacdo actualmente jantirgido abordados por Platéo,

quando defendeu que:

“A Educacdo ndo deveria ser algo que se pudessndgn vinda do exterior, mas algo
intrinseco a propria pessoa com capacidade inteimata e que, por esta razdo, s6 precisaria de

ser orientada na direc¢éo certa” (apud Sousa,:20P3

AristOteles seguiu a mesma concepg¢ao, contrarjandoentanto, a estética
platonica, de que o belo provinha de uma dimens@&wldgica e ndo espiritual ou dos
deuses. Por sua vez, Schiller na Alemanha, retogqueestao da importancia da Arte na

Educacdo, por uma via espiritual herdada de Plapd®,ele designou por expressao,



reforcando a actividade ladica como forma metodolbgle uma Educacédo pela Arte
(apud Sousa, 2003:22).

Actualmente, a Educacédo Artistica e as CiénciaBdiecacdo sdo um palco de
uma forte articulacdo com grande incidéncia aolminctico e pedagogico do ensino
em geral, contribuindo ndo s6 para a inovacdo ettutal, como em outros diversos
campos de accdo, com a oferta de licenciaturas resimee e cursos superiores de
especializacdo em Educacdo Artistica, Educacdo gl ou mesmo na area da
Intervencdo Comunitaria. E neste contexto que, @ouls XX, a maioria dos
especialistas destas areas, defendem esta arfioculp€lo seu caracter essencialmente

ludico. Instalava-se assim, a unido do Drama c&duacao.

Deste modo, ainda hoje, o conceito de Expressamatica é referenciado para
caracterizar as multiplas actividades artistickci@nadas com varios tipos de Teatro:
o Teatro de fantoches, as sombras chinesas, coTre&gro, os jogos dramaticos, e até

conceitos mais modernos, como o de “Teatro clinico”

A terminologia tem evoluido, consoante as mulsiptarrentes pedagogicas,
fundamentadas nas teorias expressivas em quetinstimocao e exteriorizagcdo eram

os pontos fulcrais desta corrente do pensamentagpgito e artistico.

Nos anos 30 e 4&Gurge em Inglaterra, no ensino Bésico, a inquetale que as
aulas nado teriam que ser uma mera acumulagédo ¢elidois, mas que seria necessario
colocar o aluno numa posicdo mais activa, partisipacritica e criativa. O promotor
desse movimento foi o pedagogo Peter Slade, caoadioleo criador das bases do
Drama in Educatione o impulsionador ddDrama infantil, que pressupunha um

desenvolvimento criativo desde da infancia atéla adulta. Nessa altura, a expectativa



de alargamento das linhas orientadoras deste pgalggoeram enormes na area da
Educacao, sendo posteriormente atribuido ao Draestatuto de disciplina basica no

curriculo das escolas inglesas. Surge assim, arfeno doDrama teaching.

Na sua principal obra sobre @hild Drama, que se baseia numa pedagogia
lidica do jogo e da improvisagcao para trabalharagesociais e globalizantes, da-se
mais importancia a brincadeira de todo o processodesenvolvimento do jogo
dramatico, do que ao produto final (Slade, 1978:E7)le referir ainda que este autor,
apesar de defender a inclusdo do jogo dramaticoocoma forma de expressao
directamente relacionada com a propria naturezaahapdistinguia claramente entre
Teatro “infantil” e o Teatro “adulto”, pois defemdum distanciamento por parte dos
adultos, como meros observadores, enquanto a arsmencontrava num processo de
criagdo confiante de si mesma (Slade, 1978:18)edfersentido que Slade frisa ainda:
"Para a crianca drama € criacdo...Ela nasce parar jpgado para assistir ou

desempenhar os papéis que os pais ou professerdsiiibuem’(1978:29).

Peter Slade, que também foi actor, encenadorneofo varias companhias de
Teatro nodinais dos anos 3(fazia questdo de sublinhar que, sendo os objectieo
Teatro e da Expressdo Dramética totalmente opassosrofessores eram 0s principais
culpados em orientar as criangas para o ensinced&#ol com exercicios destinados a

formagao de actores (Slade, 1978:28).

Estas tradicbes mantém-se ainda hoje, com asadctepresentacfes teatrais
realizadas nas escolas para marcar calendario, @smigstas de Natal, Carnaval,
Pascoa e de Final do ano lectivo, nas quais sacdest perante a comunidade escolar e

local, as criancas ou jovens aparentemente contc&ocau talento. Na mesma altura,



em Franca, Leon Chancerel defendia também o maedolar de um Teatro néo
destinado a ser representado perante um publice,efahorado para o préprio prazer
de quem o realiza, projectando, assim, a ideia xgaessdo dramatica como uma

necessidade natural da crianga (Wachter, 2009:s/p).

No final dos anos 40a ideia da escola de arte dramatica comeca ansar u
realidade. Entre outros aspectos artisticos, unt@@or toda a Europa, incluem-se
representacées e encenacdes de pecas de Teatd, ipierseguindo o objectivo de
proporcionar uma articulacdo entre o prazer deesgmtar e uma positiva inspiragao

para as necessidades dos jovens.

Nos anos 50 e Gcom o surgimento da Educacao pela Arte, este matkelo
fazer Teatro sofre alteragbes ao nivel da didgcteado sido dado mais relevo ao
desenvolvimento de emocobes, fundamentada pelamgeexpressivas. O instinto, a
emocao e a sua exteriorizacdo tornam-se assinmudssi da criatividade e pontos

fulcrais desta corrente de pensamento pedagogiciséco.

Nos anos 60 esta corrente que valoriza simultaneamente o pdpejogo
draméatico e da improvisagcédo, alcancou também graxgeessdo, novamente em

Franca, através dos modelos de Jean-Pierre RynBaare Leenhardt ou Gisele Barett.

Nos anos 7Ppsurgem novas tendéncias educacionais com umaligeiEio as
técnicas artisticas, como a criacdo e institucioagdio da disciplina de Educacao pela
Arte generalizada, fundamentada numa PsicopedaglagicExpressdes Artisticas, de
forma a integrar o Ensino Artistico no sistema atiuo portugués. O objectivo

propunha a criangca o desenvolvimento da criatigdadespontaneidade com livre



acesso as actividades artisticas, “como forma dé&ibair quer para o seu equilibrio

fisico e emocional, quer para o seu aproveitamesttolar” (Santos, 1996:24).

Em Portugal, na mesma época, ja os pedagogos AedesrSantos e Jodo Mota,
entre outros, defendiam a Educacao pela Arte, idot@&ncontrar uma ambivaléncia
que, por um lado, promovesse a sensibilizacdo eseryolvimento artistico e, por
outro, proporcionasse um desenvolvimento global iddividuo, relacionando
competéncias ao nivel dos dominios socio-afectiognitivo e motorEstas influéncias
encontram maior relevo na fase da Pos-Revolucd@bdde Abril, periodo de enorme
tomada de consciéncia educativa e artistica, eirgpeliu a necessidade urgente de

reformas abrangentes e amplas nestas areas.

A partir daqui, o ensino das Oficinas de Expre€3&onatica/Teatro no sistema
de ensino béasico e secundério portugués tornoumseraferéncia, com a inser¢do do
Drama, Musica e do Movimento, que com outras desiges (Expressdo Dramética,
Musical e Corporal) se mantiveram estanques duratrieta anos. Esta
multidisciplinaridade artistica rapidamente comeca\suscitar reflexdes e inquietacdes
dos mais criticos da Educacdo. Novoa em relac@baapelémica dicotomia do ensino
de Expressdo Dramatica/Teatro fundamentava a neéadssde uma orientacdo mais

cuidada, em relacdo as praticas teatrais e aa$stic ensino, em que:

"A critica sistematica feita nas épocas de 70 asBpraticas de teatro na escola em vigor durante
o Estado Novo se revelou justa e necessaria: éfojelia, contudo, estamos em condi¢des de
separar uma “pedagogia da expressado artisticekpi@ssdo dramética) de uma ‘intervencao
artistica criadora” (a arte dramética). Sobretudomecamos a estar em condi¢cdes de
compreender que uma e outra tém um papel a desbmpra accdo educativa” (apud Lopes

1999:7).



Nesta altura, tal como aconteceu em todos osrsectita vida nacional que
sofreram uma profunda transformacéo, também as audtarrais, artisticas e cientificas
depararam com um processo de profunda transformagiodanca. No entanto, esta
rapida inclusdo de novas reformas teve consequgpoiaco solidas, que ainda hoje se
verificam na vida social portuguesa, quer ao nétiglo e moral, quer ao nivel social,
educativo e artistico. Com o crescente desenvohtionde actividades da Educacao
Artistica, verificou-se um enorme crescimento dagéo de grupos e companhias de

Teatro, instabilidade politica e socialj@e Rebello se refere:

"Mas 0 pais (e o teatro) saiam de um longo tueefjuase meio século, e ambos procuravam
ansiosamente redescobrir a sua prépria identidzaiea pluralidade de caminhos trilhados pelos
diversos grupos e companhias, as rupturas vatd&ao nivel da escrita e da producéo teatral, a
reformulacdo das relacdes entre o teatro e oqmjkdi abertura de novos espacos, a acentuagéo

do divdrcio entre o teatro empresarial e o te@gdependente (...)" (1989:149).

Nos anos 80foi integrada uma disciplina de opcéo artisticaTéatro no 3°
Ciclo, somente como oferta de algumas escolas.u@ontpersistem os problemas
aliados a auséncia de medidas legislativas justasneretas, como a formacdo e

colocacao de professores especializados da aréeatim.

Nos anos 90,0 cenario de precariedade continuou a ser o mesom, 0
documento orientador da reforma do ensino artistépecializado a constatar e a alertar
para a necessidade de discutir a auséncia de uitiagpooesa para o desenvolvimento
da Educacdo Artistica, tendo vindo a sofrer comstaralteracdes, conforme os
programas de diferentes governos e reformas edasaprejudicando assim, todo um

clima no processo de ensino-aprendizagem inereggpecificidade desta Area.



Por todas as razdes e factores apontados nestelcap uso e o proprio
entendimento dos conceitos de Teatro e Expressamddica na Educacdo Artistica,
confirma que estas areas continuam a ser relegadasim segundo plano, transformando

a area do Teatro na Educacdo num tema pantan@so,dehequivocos e contradi¢des.

2. As contradi¢cbes actuais do Teatro escolar

O estado do ensino de Teatro no Ensino Secundérico notavel
des(comprometimento) dos alunos universitariosenmpenvolvimento com o Teatro, s
por si, ndo comprovam, nem o uso de clichés, nailiemacdo de discursos teatrais por
parte de jovens universitarios. No entanto, ajudarmompreender 0s processos de
aquisicdo de ideias pré-concebidas de estilos di@sa vivenciados no ensino
secundario, e esclarecem também as enormes exgtata forma desvinculada com

o fendmeno Teatro, quando chegam as primeiras del@satro nas universidades.

Por um lado, uma das razdes mais preponderanteasepee facto, € a falta de
investigacdo numa perspectiva epistemologica daerdes teatrais, no sentido de
sensibilizar ou promover um sentido mais criticbreoo Teatro nestes jovens em

contexto escolar.

S6 muito recentemente, em meados do século XXeécgumecou a surgir
documentacdo relacionada com praticas teatrais amaf de manuais e tratados,
provenientes, na maioria das vezes de encenadaliescéores artisticos, devido a sua
posicdo privilegiada de observacdo na area do d€a002:8). Por outro lado, a
excessiva tentacdo de implementar um teor dinamizath qualidade de praticas

teatrais, projectando-as na solugdo de problemasaembnais, comportamentais e



motivacionais nas escolas, acabaram por fazer lpmaraem excesso o sentido ludico e

animador desta disciplina.

Efectivamente, o Teatro permite desenvolver umomanvolvimento real de
objectos, textos e pessoas, que representam dagmlde um determinado momento ou
situagdo. Este é o conceito geral de Teatro darialos alunos, no ensino secundario,
aliado ao conceito de desenvolvimento do auto-ctinfento e das relacbes
interpessoais, aprendendo as potencialidades daleaorpo e da percepcdo do espaco
e do uso da palavra. (Ministério da Educacédo, 2d@).:Por isso mesmo, também o
caminho de operacionalizagao do Teatro nas estmtagindo a actuar na conducao de
um desenvolvimento de habilidades de performartégtiaa, prometendo um potencial

variado de exercicios como um poderoso e divessifidnstrumento de aprendizagem.

Também é um facto que o Teatro podera ser progiad uma via de ensino
artistico, mais concreto nas suas préticas, tremsfodo-se numa pratica mais credivel,
que nem sempre incute prazer ou promove situacdgsagdas. Mas para isso é
exigido muito mais cumplicidade, presenca activaeatido de vigilancia sobre si
proprio e sobre o colectivo. Martins reforca a adée que os jovens estando inseridos
num processo permanente de transformacéo, reveladicées indispensaveis para o

seu desenvolvimento, e destaca que:

“(...) N&o teria sentido se falar de modificacdoallino se esta transformacgéo néo significasse,
de algum modo, uma melhoria, um desenvolvimen® mssibilidades, um caminho, para o
aperfeicoamento dessa pessoa em processo dershgoirnento e de conhecimento do mundo”

(2006:10).



O problema, é que na maioria dos casos, 0s obpsctio ensino de Teatro nas
escolas, se apresentam estanques ou exageradaersateis, o que normalmente leva
os alunos a confundir conceitos como: empenhamentbsponibilidade; presenca
activa e exploracdo de sonoridades e movimentos;etdracdo e técnicas de apoio;

finalmente, trabalho de equipa e verdadeiro calecti

Ao contrario do que se faz e do que se transmliresaprendizagens e vivéncias
artisticas, no Teatro tem de se ter regras e apreadfocalizar a energia para a
experimentacédo, perante um colectivo que sintacassalade de brincar ao Teatro, com
espontaneidade, autenticidade e intuitivamentéavigg. O mesmo autor acentua ainda

que:

“O teatro expressa a inquietude, o ser em crisereegsa razao 0 ensino dessa manifestacéo
artistica ndo pode se restringir a uma aprendmageramente superficial e mecénica; ao
contrério, deve proporcionar ao aluno a uma opatade de se identificar com a sua propria

experiéncia pessoal e sensivel” (Martins, 2006:9).

Apesar de uma tradicdo de contradicdes na reldgabeatro com a Educacgao
permanecer, o Ministério da Educacgédo, tem vindmigticamente, a desenvolver um
sistema do ensino artistico, ora recorrendo aor@eamo uma combinacdo sedutora
para as escolas, pela sua atractiva aplicacdodiskiplinar, orientada para uma
formacao global do aluno, ora retirando-o ciclicateepor razdes economicistas
pontuais. O proprio Decreto-Lei n°® 344 de 1990 mbece que “a Educacdo Artistica
tem sido inserida com uma certa problematica nieres geral de ensino, e tem-se
mostrado insuficiente na extrema complexidadenséta nesta area da Educacgéo, com

uma natureza bastante especializada” (Ministéribdlacacao, 2003:s/p).



O problema persiste entretanto, porque por um, latteram-se manuais e
termos técnicos, a par da recorréncia de novoxtdlgs e metodologias abstractas,
mas por outro, as aplicacdes estruturais ligadseleiccdo e colocacdo de professores
especializados na area continuam a ser os mesmao$jeCtivo geral da disciplina
continua a ser o mesmo, apoiado numa componergaciisnente ludica das varias
areas de expressoOes artisticas: musical, dramatmaporal, permitindo aos alunos,

desenvolverem capacidades e aptiddes, com um meoéda sensibilizacéo artistica.

Esta perspectiva pluridisciplinar e de extremadidade na sua propria criacéo,
no verdadeiro sentido da palavra, recorre permamnegtite ao Teatro como ferramenta
pedagogica, que serve de base a via de implemendacéastratégias diversificadas no
ensino, com o objectivo de motivar os alunos paaca@nteldos programaticos de
diversas disciplinas, que vao desde a aprendizadgnhingua materna e Linguas
estrangeiras até a processos de aprendizagem @ aligciplinas como a Histéria,
Filosofia e as Ciéncias Fisico Quimicas. Sera qudost 0os alunos se mostram

interessados em actividades de Teatro como vigm@dizagem de outras matérias?

A resposta é quase sempre encontrada e fundaraemiaatraso de Portugal em
relacdo aos outros sistemas educativos europerss. €3¢do, indispensavel uma rapida
recuperacdo, através de reformas educativas corefida® com outros valores morais
e sociais, na sociedade portuguesa, onde se peetena educacdo democraticamente
generalizada, com ideias integradoras e por isssmmeflexiveis, e possuidoras de

conceitos pedagdgicos multiplos.

Outro dos exemplos disso mesmo sdo as mediategss e Teatro sobre os

desgastados temas da Educacdo Sexual, Prevencaol ad&sodependéncias e



Preservacdo do Meio-Ambiente, mas que, em terncosctes, éticos e estéticos, poder-
se-iam designar, no meu entender, cdreatro do vale tudoCom efeito, o que se faz
nas escolas secundarias, apos sucessivas refamasvel de praticas teatrais, € um
conjunto de contradicdes, quer em conceitos pedagge artisticos, quer na
permanente articulacdo das diversas expressdeticagi Neste contexto, Fragateiro,

considera que:

“(...) no fundo, ndo sei se quando falamos da thtgdo das praticas artisticas no interior de
uma estrutura, a escola, que é fechada, que cbmeata os saberes e 0s espacos, e onde nao
existem tempos de experimentacdo e de criacreams a falar de uma possibilidade real ou

de uma impossibilidade” (1996:35).

Outra das consequéncias desta inclusdo educatwa peflectida da disciplina
de Teatro nas escolas do Ensino Secundario, € e @roprio entendimento, por
parte da comunidade escolar, incluindo professdeesutras areas e dos 6rgaos de
gestdo, continua distorcido, perspectivando as icpsat teatrais como mero
enriguecimento ou entretenimento curricular paralosos. Neste sentido, Lennhardt

alertou assim, para o ensino de Teatro e a orggivzdo ano lectivo nas escolas:

“Num grande nimero de casos, o Unico ritmo de avangsiste em chegar, pelo caminho mais
curto, ao objectivo previamente fixado do espedtéde fim de ano. (...) Enquanto se pretender
gue as criancas digam palavras que ndo entendsen c®nfundir expressao dramatica com
domesticagdo  de pequenos cabotinos, enquantersmals valor ao comovido prazer das
mamas, perante os seus rebentozinhos, (...) eAtieendevera falar de expressao dramatica
ao servico da crianca e da pedagogia, mas sindramatizacdo tranquilizante ao servico do

embrutecimento” (apud Faure e Lascar 2000:19-20).



Ignoram-se assim, por completo, as praticas ieatano parte integrante da
formacdo do individuo, pela sua vivéncia artisticegdiante uma maior exigéncia e
tomada de risco. Estes factores proporcionam unengtlel/imento pessoal mais
equilibrado dos jovens adolescentes, na constrdedwalores éticos e sociais num
processo enriguecedor e consciencializacdo do fggévamente significaer, estar e

aprender a fazer teatro.

Por outro lado, os modelos e processos de ensisiertes na area do ensino de
Teatro apresentam-se inadequados perante solestapbuais de nivel social, cultural e
artistico. O caminho é linear, privilegiandmueles com mais jeite desprezando

agueles que destoam em palbtelo salienta que:

"A ideia reinante e generalizada sobre a educadf&tiea no sistema escolar obrigatério é de
gue ela é academicamente uma area secundariandaerom isso dizer que a pratica artistica,
seja na vertente da criacao seja na vertente @@d;Lé uma questao de jeito e gosto, e s6 pagungll

(2005:13).

Na maioria das escolas, durante encontros de oleatroutros festivais,
conferéncias ou intercAmbios de formacéo, € freguente visivel as preocupacgdes
dos professores incidirem muito mais na mobilizagas seus alunos a participar,
incentivando os alunos a imaginacéo e criatividadedo o custo, para efeitos de uma
boa representatividade oficial por parte das esc@adesvalorizando critérios éticos,
estéticos e técnicos bem definidos que poderiair lawum melhor entendimento do
que é o Teatro. Em muitas destas situagfes, osiexsrde Teatro sdo meramente
utilizados sem qualquer sentido pedagdgico. Limiserao seu caracter ludico e de

exibicionismo.



O proprio Curriculo Nacional da Educacao ArtisticaEnsino Basico e o actual
programa da area artistica do Teatro, apresentamrognama dificil de compreenséo,
anunciando programas de uma forma generalistat@etasna sua aplicacéo, sugerindo
uma colectanea de fontes bibliograficas na suarmaidtrapassadas, incentivando os
professores menos experientes na area a contorrraimacdo comprando livros de
apoio com exercicios de expressdo dramatica paéanitas de grupo, trabalhando a
desinibicdo e as técnicas comunicacionais e ielacionais, e pretendendo resolver a

escassez de orientacoes.

Estes problemas técnicos e pedagdgicos sao agsacin os critérios dos
concursos de professores especializados nestaefnegque professores efectivos sem
experiéncia concorrerem em pé de igualdade comicticrespecializados da éarea
artistica do Teatro. O resultado é a inadequadancidiade de projectos artisticos e a
fraca sustentabilidade pedagdgica. Por conseguinfiegatro nas escolas organiza-se
quase sempre de uma forma informal, com uma daéde exploragdo/consecucéo de

objectivos e competéncias essenciais ao desenwattintla crianca.

Este programa curricular da disciplina aparentéenbem definido, na pratica
nao tem como ponto de partida o rigor de fazerrdegtica), transmitida por uma
criacdo artistica livréestética).Orienta-se em func¢do do tipo de grupos ou pesdis d
alunos (técnica) com mais ou menos necessidades educativas especiaalunos
matriculados nos cursos profissionais direccionapgasa a Educacdo de Infancia,
Animacgao Sociocultural e Acgao Social. Todos ekseatam em exploracdes pontuais

de determinados autores ou articulagbes curricilaoen outras disciplinas, com o



objectivo de desenvolver competéncias especifiegsdiversas expressodes artisticas,

distribuidas por médulos ou tematicas.

Ora, quando o0s jovens estudantes do ensino se@ndhegam as
universidades, na sua grande maioria, prevaledeia €nganadora de que o Teatro tem
a funcéo primordial de preparar espectaculos, gaextir nas horas de lazer, sempre

que solicitados pelas escolas ou comunidades aidtou locais.

3. Principios éticos, estéticos e técnicos de Stalavski, Grotowski e
Peter Brook

Neste capitulo de fundamentacédo tedrica do trabaltetende-se esclarecer os
principios basilares da ética, estética e técmjua,ndo soO fizeram parte integrante da
minha investigacdo em contexto das aulas praticasestes alunos na leccionacéo da
disciplina Introducéo a Estética e Praticas Teatrais - | ¢ durante dois semestres,
como também assentam nos ensinamentos da actrizeMatte Freitas, por ela assim
sintetizadosUm kit de teatro, para vos acompanhar a uma vigitiiada a arte do
actor. Deste modo, a perspectiva de Teatro que aqui phapeai ao encontro de uma
conjugacdo de linhas estéticas, éticas e técneatsais de Constantin Stanislavski,
Jerzy Grotowski e Peter Brook, que apesar de tezameredado por estéticas e
caminhos diferentes, relacionados com questdeseptuais e culturais de épocas
diferentes, apresentam principios éticos idéntedscnicas com alguma semelhanca

entre si.



Em primeiro lugar, é deveras importante realcartgdos eles consideram que o
Teatro deveria representar a Humanidade, enquai#gac artistica comprometida,
através uma forte presenca colectiva e organicamdrdponivel. Brook chega a
qualificar o Teatro “como uma experiéncia, como usmi@& sem categorias, com um

ponto de partida, donde podemos sempre recomekaida’ (2005:7).

Grotowski, por sua vez, defendia que o Teatro & forma de arte viva, porque
esta assente numa experiéncia Unica: a de contarhistoria diante de um publico.
Este autor pressupunha ja naguela época que o fuduteatro teria obrigatoriamente
de ser o de encontrar o significado original devemtdadeiro ritual, sem a necessidade

de figurinos e cenarios, efeitos de sonoplastipes (1975:30).

Por sua vez, as teorias de Stanislavski debrucaeasssencialmente sobre o
trabalho directo com os actores, no sentido da pdgria procura experiéncia
emocional, a fim de moldar o seu papel ou a susopegem. Em relacdo a
Stanislavski, Peter Brook difere essencialmente tesmos da estética de encenacao.
Enquanto o primeiro se preocupava mais com fornstinths de representacao de
Teatro realista e humanista, focalizando-se mais m&todo no processo de criagdo do
actor e personagem Peter Brook, concentra-se renag@o, como preenchimento de
um espacgo vazio, mas sempre na partilha da rekagie Actor, Peca, Encenador, e
Publico. No entanto, o ponto mais importante aaestneste trabalho e, comum a
todos eles, é sem duavida, a aplicabilidade de uia inplacavel na forma de fazer e

apresentar Teatro, e que influenciou todo o sé¢Xlo

O mais importante para este trabalho € que apmksaigumas divergéncias,

todos convergem para o0 mesmo proposito fundameatabmpreenséo das categorias



dedisponibilidade concentracace colectivo.Por isso, apresento por ordem cronoldgica

uma visdo geral das concepcoes teatrais destanddres de teatro.

Stanislavski (1863-1938)

Konstantin Stanislavski nhasceu em Moscovo no deimma familia abastada,
em 1863. Aos catorze anos comegou a tomar as pasneotas de observacdo sobre a

sua pratica enquanto actor amador. Guinsburg meseimda que:

“(...) foi o primeiro professor de arte dramatica lsamdonar os métodos da memorizagdo
superficial das falas e a exigir, antes de maganama técnica de interpretacdo baseada no
aprofundamento subjectivo da personagem e daac¢8is pela vivéncia do comediante”

(2006:36).

Possuidor de um espirito inovador, Stanislavskstnoo sempre interesse em
encontrar formas teatrais empenhadas na reprederdagvida, mas relacionadas com o
contexto cultural, social e psicolégico do actoramdo, deste modo, a primeira
sistematizacdo do trabalho de actor. Segundo Daistema de Stanislavski centrava-
se na passagem da condi¢do de individuo absolutamkénado a condicdo de homem

inteiro (apud Rizzo 2001:122).

Foi a partir de 1898, no Teatro de Arte de Moscque desenvolveu o seu
meétodo ou sistema, através do qual do qual templementar alguns aspectos sobre a
construcdo das personagens que estavam camuflai@assiptencdes pouco veridicas

dos actores da sua época. Nas correntes de Tedtn@alista que predominavam na



Europa, principalmente em Franca e em Itdlia, a®céps eram quase sempre

falsificadas porgue néo provinham do interior pgigjule cada actor.

Na pratica, Stanislavski constituiu um método peemite ao actor chegar a esse
interior psiquico. No entanto, é necessério refgue, para este autor, ndo existem
aptidées naturais para ser actor, mas sim trabatigpiadrado por regras, técnicas e
exercicios que sirvam de orientacdo e suporte resiridzsdo da verdade e da accao
organica. De uma forma sucinta, com o seu sistelagropde que se faca uma andlise
de todos os factores emocionais e psicolégicoxgusam as acgdes da personagem, ou
seja, as suas motivacdes intrinsecas. No fundbedstzzu um método que sugere que o

actor entre em contacto com seus proprios sentisgemt fim de inspirar as suas

personagens, de modo a que elas possam ter viglidapro

Nesta sequéncia de ideias, o ponto de partida @€lo sstema passa
inevitavelmente pelos exercicios de relaxamentoq@e@mento, como uma forma
indispensavel de criacdo e libertacdo de tensfeessdes mentais. Esse estado ndo so
facilita a reaprendizagem dos seus movimentos meisrais e ja esquecidos, como
consequentemente também desenvolve a capacidaddsdevacdo, aceitacdo e de
disponibilidade de tudo ou todos que o rodeiame Esb ponto de partida para o actor
reagir e actuar. Claro que o seu trabalho tambénmdeta importancia a concentracéo
e a atencdo, relacionado com a presenca activa. él@r devem ser criados duas
dimensdes que estdo inseridas nestas duas areasinggiro lugar, o actor depara com
uma dimenséao interna que o faz concentrar-se ngpensanagem, partindo daquilo a
gue designou dpagina em brancoSegue-se uma outra dimensao que integra toda a

area envolvente onde o actor representara. Defeguldmente, que esta concentracéo



s6 se transforma em presenca activa quando acoagerde um grau elevado de
disciplina e rigor fisico e espiritual. Esta prof@odesignada por ele tiabalho sobre si

proprio, tem como base uma consciéncia da dupla natureaatdo Uma enquanto ser
social e a outra enquanto incorporacdo de uma mEgsm, COm a maior precisao
possivel. Para tal, € exigido ao actor um ensaoreso e um espirito criador

explorador, em confronto com as circunstanciasslades suas memorias afectivas.

De realcar também neste parametro técnico e @stétimportancia da ética do
actor, na manifestacédo da sua generosidade, da Bbgomungar as suas experiéncias e
0S seus sentimentos com uma revelacdo verdadera,de uma imitacdo e em

consonancia com uma linha de ac¢ao continua deraexglb e criagéo teatral.

Grotowski (1933-1999)

Nasceu no sudoeste da Polonia, na cidade de Reeswd ano de 1933.
Posteriormente durante os seus estudos supergues,em estudos teatrais, quer em
direccéo de actores, cruzou-se com outros grarmassdo teatro soviético. O préprio
chegou a assumir indiscutivelmente a influéncig&rdioalho do mestre russo, em relacao
a accao fisica do actor, apesar de admitir queias de exploracdo e pesquisa

sistemaética da arte do actor eram distintas.

Para Grotowski, os aspectos da criacdo teatratrarerse naquele que
experimenta e produz e ndo na percepcao daquekdirqge2 Contudo, também existem
semelhancas, quer, ao nivel da importancia dodhdstasimples de representacao

teatral, quer, em relacdo ao concesmgrado de fazer Teatro. Este mestre polaco



entende que o Teatro € um acontecimento especi@lagontece num determinando
espaco de representacao que relaciona o actor garnlico, em que este ultimo, mais

do que entretido, é desafiado a pensar e a safdrarado pelo Teatro.

Defendendo uma teoria teatral que ele mesmo defomuo Teatro Pobre este
director de Teatro polaco dirigiu varios textossslaos, dos quais se destadaausto,
em 1963, eHamlet,em 1964. Um ano mais tarde, fundou em VarsoOvigeatro de
Laboratorio. Segundo Grotowski, o actor é matéria-prima pararstcucdo da procura
de uma cena, num processo profundo de confrontat@canhecimento. Trabalhar
sobre a vivéncia psiquica e corporal do actor garsstrucdo de uma determinada
personagem ou accao, significa trabalbalore si mesmaNesta perspectiva, o actor
deveria ter mais tempo disponivel para os exeidm que para 0s ensaios de um

determinado espectaculo.

Todos os exercicios propostos por si eram deffsian, vocal e mental. Nao se
trata de um treino que tem como finalidade ensasatécnicas para chegar a uma
personagem, mas sim de exercicios que ajudam o aatiminar todas as tensdes,

mascaras e barreiras que o impegam de se mostnaré&o

No inicio do século XX, realizaram-se grandes é&nsas experiéncias
colectivas, no ambito das artes cénicas. A neadside manter um grupo teatral, que
realizasse um trabalho quotidiano foi uma novidadgtuida por Stanislavski. Grandes
meétodos e sistemas foram criados a partir destaeriércias, e o resultado principal,
foi a consciéncia de uma necessidade da constdegéialores e de uma ética no seio de

um colectivo de Teatro.



Simultaneamente nesta altura, Grotowski contrandeia estabelecida durante
séculos, de que o Teatro possui conceitos estathedee de que seria a sintese de varias
artes criativas. Por conseguinte, o actor € o fie@tencdo em cena e para que isso
aconteca, o actor deve estar completamente disgloadv que lhe € proposto, sem
nenhum interesse ou finalidade de reconhecimenjwrestigio. Tudo o que o actor faz
em cena € como um acto publico de confissdo, deuahealo seu interior, em que se

despe de todas as suas mascaras sociais e pagsapissentam tal como é.

Além do mais, contrariamente a Stanislavski, quesentou um método para
dar respostas aos actores, para Grotowski, a orteefral exige a intervencao de todas
as forcas fisicas e psiquicas do actor, cujo espaessupde integra disponibilidade,
eliminando qualquer acgcédo dinamica e expressivia &$0 culminante de disposi¢ao
inactiva foi designado povia negativa o actor deve suprimir a questdomo devo
fazer? Que leva imediatamente ao acumular de esteredipoighés representativos,

substituindo-a por outrao-que é que eu ndo devo faz€r975:163-165).

Para Grotowski, esta concepcao teatral, que adanitenstrucado através da
eliminacdo de trabalho sobre si mesmo € um meisedehegar a algo superior. Na
relacdo com o corpo, pode-se perceber a valorizdgdoonstrucdo de vinculos de
sinceridade e de humildade que relacionam a imigaide e a exterioridade, como num
acto solene de revelacdo (1975:168). Pode-se me&mo que, contrariamente aos
outros dois autores europeus de Teatro mencionaesi® trabalho, Grotowski nao
centrou a sua pesquisa na encenacdo, nem na dirdecactores. Focalizou-se no
encontro de um colectivo de actores, que ao apdafem a sua relagdo com o corpo e

mente, através de exercicios, libertavam blogueigssisténcias, necessarios para a



peca fundamental da criacdo teatra actor.Por esta via laboratorial, também seguia
principios do Teatro da crueldade de Artaud, em @u®rpo na sua totalidade era
obrigado a revelar os seus segredos, ja que ogidads trazem sempre obstaculos

especificos e impeditivos para sua auto-revelag@op desvenda o proprio autor:

"Se s0 superficialmente nos empenharmos nestessocale andlise e de revelacdo — o que
pode produzir grandes efeitos estéticos — isteeégonservarmos a nossa mascara quotidiana
de mentiras, somos entdo testemunhas de um oomeflitre essa mascara e nds proprios”

(Grotowski, 1975:43).

Os exercicios propostos pela via de Grotowski sdoviduais e de grupo, em
que o0 actor se encontra a si e se confronta conutoss em toda a sua pureza e nudez.
Neste seguimento, o actor deve correr riscos e $amassar, visto que mostra aquilo
que é, com os seus defeitos e virtudes. O actantkio seu processo criativo, também

nao deve sequer pensar no resultado final, muitoomse esta actuar bem ou mal.

O actor deve entregar-se sem receios e com art@raguilo que se propde
fazer. Grotowski institui também, tal como Staniska, a importancia da pesquisa
rigorosa e metddica no Teatro. Uma pesquisa quemta a técnica, que exige
autodisciplina, autodeterminacdo, a quebra de mprad e a construcdo de novos
valores. O fortalecimento deste modo de fazer Geive como consequéncia, uma
diminuicao da frequéncia da producado de espectacuad eatro Laboratorio. Embora o
Teatro de Grotowski fosse patrocinado, na altusdg governo polaco, o subsidio

destinado era definitivamente insuficiente. Kotgh a afirmar que:



“Durante os primeiros dois ou trés anos, Grotows&eus atores passaram fome — e de maneira
alguma no sentido figurado. Pobreza foi primeinmaupratica desse teatro; s6 mais tarde é que

ela foi elevada a dignidade da estética” (apucakfiehn, 2004 s/p).

Nos anos 70,quando comecaram a surgir muitas controvérsiasfo@ski
chegou mesmo a abandonar o Teatro, por falta deptieidlade e aceitacdo do seu

trabalho, tendo inclusivamente de cancelar espdopor falta de publico.

Nos anos 80n3o foi por acaso que Grotowski, apds ter regdesda india, se
dedicou exclusivamente a pesquisas e experimerstagiiee Teatro, incidindo
principalmente sobre questdes étnicas, culturaisangropolégicas, propondo a
recuperacao de valores, culturais do homem e &stéaaicas, especialmente corporais

Nesta altura, Grotowski tinha acabado de entrgper@®do a que o proprio Ihe
chamou deTeatro das Origenszom criacdes cada vez mais estruturadas com eigor
disciplina, ocorrendo em espacos pouco convensofizsta foi uma fase de grande

reflexdo espiritual e de investigacao objectival@noratérios de Teatro.

Passado uma década, Grotowski inicia a sua Uliagae do seu trabalho, a que
chamouo Encontrg em que valoriza cada vez mais a preciséo e thdetde forma a
aperfeicoar todas as suas experiéncias em Teaibje0tivo era colocar o corpo num
estado total de obediéncia, desafiando todas as enexgias profundas e organicas.

Definiu esse trabalho confarte como Veiculo.

Peter Brook (Nascido em 21.3.1925)




Peter Brook nasceu em Londres em 1925. Ao longgudaarreira distinguiu-se
em diferentes géneros - Teatro, Opera, Cinemaeeatitra. Uma das mudancas teéricas
e praticas no Teatro, sofridas no inicio do séc(g foi a inclusdo da funcdo de
encenador na accdo dramatica entre actores e deatoatico. Foi neste papel da
responsabilidade estética do espectaculo teatealByjook mais se destacou, com a
representacdo de grandes textos classicos, sobreted Shakespeare (Vasques,

2003:154).

Contrariamente a Grotowski, ndo pretendeu fornmaa wompanhia de Teatro
gue se limitasse a pesquisa em laboratérios. Senecessidade de uma estrutura de
outro tipo e, finalmente, em 1971, depois de in@metiagens de pesquisa, sobretudo
pelos continentes asiatico e africano, fundou enis Ren centro de pesquisa teatral.
Com um forte caracter internacionalista, criouCentre International de Recherche
Théatrale (CIRT)gue mais tarde, apos a aberturaBadmffes du Nordse tornou num
centro de criacdo teatral - @Gentre International de Création Théatrale (CICT)

(Henriques, 2008:s/p).

As suas produgbes destacam-se pelas suas pesqesamnentemente
actualizadas de aspectos culturais e integratesmsbusca do minimo na compreensao
teatral, quer em termos cenograficos, quer em &elap trabalho do actor (estética),
tendo em consideracdo a alegria e o prazdaridear ao teatro(ética) estruturado em

torno de um encenador - formador (técnica).

Freitas, chega mesmo a caracterizaift@atre des Bouffes du Nord de Peter
Brook,como um teatro situado nugietoou local para ndo-ire, onde os gentis aromas

dos restaurantes indianos e das mercearias afsiqgaodem ser sentidos na brisa. O



edificio faz lembrar uma catedral devastada pekxrgu contrastando com os teatros
burgueses, cobertos a ouro e veludo do século Xo§lo o espaco € minimalista e
atmosférico, alternando de forma, sempre que ojatese, anulando-se para voltar a

vida em sintonia com a imaginacéo dramatica” (2093

Tendo nogao da simultaneidade entre a decadémagema evolugdo do Teatro,
a que ele chamou deatro aborrecidp comecou por questionar, com base nas suas
experiéncias pessoais de criacdo, varios concgit@zados, como o0 de construcao de
personagem do proprio Stanislavski, pondo em causanceito de técnica do actor
enquanto criador (Vasques, 2006:54). Apesar deirsegmesmo sentido de rigor, da
auto-disciplina, do detalhe e de um aprofundadtidkedo colectivo, que Stanislavski,
Brook apresenta-nos uma definicdo muito mais sisnple Teatro: “(...) alguém
atravessa um espaco vazio, enquanto outro obsemadaemais € necessario para que
ocorra uma accao teatral” (2008:Haz-nos, assim, lembrar que o Teatro tem a
particularidade de ser feito e apresentado poropessom um uUnico meio de que
dispdem — a sua humanidade. E assim sendo, pgrépaa natureza, € composta por
todos os elementos que dele advém, os puros epsds) 0s bons e 0s maus, 0s que
aceitamos e 0s que ndo aceitamos em nos propnioskB2005:40). Em condicdes de
trabalho, isto significa que o actor em primeirgdutem de comecar bem dentro de si,
comecar do vazio e tirar as mascaras, como Moendefna pratica: “(...) ai estd um
exercicio que eu faco sempre: fazé-los tirar tiddo, para ficarem sem nada (...) do

cilme ao amor, ao 6dio, ao medo. Ao orgulho, ¢aptid Vasques, 2006:38).

Sobre esta questao, a actriz Manuela de Freitagaeainda um dos profundos

principios de fazer Teatro do préprio Peter Brodicés tém de ir ao fundo da questéo,



ao vosso obscuro para serem surpreendidos, vocBsdeé tirar as tampas, que vos
oprime, que vos defende, que vos deixa exagerguewos deixa na superficialidade

ou na aparéncia de represent@notacdes pessoais das aulas).

Como que um ensinamento holistico, Brook levantagquestdo de um
preenchimento de um espaco vazio, com franca disjidade e o mais verdadeiro
possivel. Atravessar esse espaco sem fazer e mnagada. Por vezes basta ficar
imovel, escutar, reflectir, responder com os sestidando um caracter veridico a uma
determinada personagem, como ele proprio intitavazio no teatro permite a
imaginacéo encher os buracos. De maneira aparemtemparadoxal, quanto menos |Ihe

damos mais satisfeita fica” (1993:38).

Tal como Grotowski, considerando o teatro pobre ppmto de vista da
encenacado, aposta numa linguagem despojada e sjrapigjue se possa integrar varias
culturas ao mesmo tempo e em que nNao sejam ndosssAltos cendrios e aderecos
excéntricos. E assim, o mestre do “despojamentimatéaou seja, do contrario de

cliché.

Tal como Stanislasvki e Grotowski, a base destandode fazer Teatro,
convenciona a humildade dos actores na aceitacaatdm, enquanto igual a si mesmo,
bem como uma grande autodisciplina na sua apregetizametodica e coerente,
estimulando agradaveis consequéncias no aprofumdarda interpretacdo e encenacéo

realista até aos dias de hoje.



Il. ENQUADRAMENTO METODOLOGICO

“Observa hambus durante dez anos,

converte-te fu proprio num bambu,

a seguir esquece tudo e - pinta.”

(Herrigel, 1997:78)

1. A Metodologia

Na apresentacdo deste enquadramento metodolégeocantempla a parte
pratica deste trabalho, em forma de estudo empidonsidero oportuno chamar a
atencdo para o uso da palavra metodologia no singpbr uma questdo de
simplificagdo da linguagem apropriada, e do conseguentendimento deste capitulo.
O ponto de partida centra-se nas categoriasdidponibilidade, concentragéoe
colectivg com base em principios éticos, estéticos e tésrde trés mestres de Teatro
Europeu dos sécs.XIX-XX, e com linhas de orientagée se conjugam, com 0s

ensinamentos sobre o Teatro e a vida.

Assim sendo, em termos de investigacdo, recorriula metodo de
complementaridade da pesquisa qualitativa quelizagtd em diversos estudos na area
da Educacdo em contexto escolar e que acentuanped @a investigador enquanto
observador — participantd?or essa mesma razao, irei apresenta-la tambéonmna da

primeira pessoa do singular, precisamente, por e#t@actamente relacionada com a



minha prépria experiéncia, como professor de teafarticipante observador nas aulas

praticas da disciplina de Introducéo a Estéticedtidas Teatrais - | e Il.

Segundo Becker este contexto de pesquisa valorimaestigador, na viragem
para a observagao participante, por proporciona@c@&sso aos significados que os
participantes atribuem as suas situagfes sociaetnmento de medidas estatisticas e
inquérito por questionario (apud Burgess1997:8&m esta particularidade, analisei e
cruzei, sempre que necessario, dados das fontesndatais dos estudantes, contendo
as suas reflexdes e experiéncias vividas atravégrateas teatrais, com as minhas
anotacdes pessoais, de forma a relacionar as@#si@ca manter a maior autenticidade
e exactiddo, em relacdo a correspondéncia ent@npa de andlise da investigacdo
pratica, e o campo coberto pelos documentos dosslwu seja, entre o que foi feito e
0 que foi ditoa posteriori. Este processo corresponde ao que Erickson desmna p
vinhetas narrativasgm que o investigador aponta elementos de situagihesetas, que
até podem ser conversas dos intervenientes antepas dos exercicios de teatro
durante as aulas, constituindo relatos descritthpercepc¢ao e integracdo dos alunos,
em todo o processo de ensino-aprendizagem. Tambsgeneia todo o percurso
quotidiano da investigagdo, mencionando os seusinmsErios face aos valores

desenvolvidos no seio do grupo (apud Lessard-Hébatt 2005:158).

Este procedimento empirico levou a minha prespagaanente e atenta durante
as aulas e foi desenvolvido de uma forma organjzealastinua e informal. Este facto
deve-se a minha posicado privilegiada na recolhadddos pormenorizados na
observacdo e na obtencdo de relatos de situag@®satda propria linguagem dos

participantes, neste contexto especifico e laboghite Teatro.



Esta técnica de pesquisa experimental, assentbseavacado do participante, e
na sua tentativa de compreensao da realidade, aajual o investigador formula a sua
questao, foi, de certa maneira, continuamente @bra para a viabilizacdo deste
trabalho. Nesta perspectiva Minayo fomenta ser m@déxjuado esta forma tlabalho
de campaondo sO porque estabelece uma interaccdo com ssastres que estdo em
conformidade com a realidade desta etapa, como émmlviabiliza a sua

operacionalizacdo directamente as hipoteses fodas(2007:61).

Outro factor aliciante para mim, no papel de itigeslor, foi o facto de esta
investigacdo se centrar numa observacao partigpamtlaboratério de Teatro - e por
conseguinte, muito préxima e maioritariamente pgatiom o contexto pedagdgico a
investigar, dando-lhe assim, um sentido mais limeemedida em que nao se encontrou

preso a determinados dados estatisticos ou prétietos testados anteriormente.

Para além disso, esta relacdo inserida no medaupo de analise, na fungéo de
observacao participante, ajudou a mostrar os faetasdesvendar as contradicbes ou
confirmacdes entre a teoria e as praticas vividds grupo observado (Minayo et, al

2007:71).

Posteriormente, cabe ao observador participaatanalise de dados, articular as
sua proprias observacdes com as bases tedricdsrnda a tornar compreensivel os
depoimentos, que priori, se apresentam de uma forma sistematica, ainda que

aparentemente compreensiveis ou contraditoriogé’sy 1997:86).

2. O Contexto da Investigacéao



No ano lectivo de 2006/2007, apés a conclusaocada gurricular do mestrado
em Educacdo Artistica, especializacdo em Teatrodecd€ao, fui convidado para
leccionar a disciplina de Introducao a Estéticaaiéas Teatrais, com a duracéo de dois
semestres, no ambito da Licenciatura de Estudadstibds e Culturais, da Faculdade de

Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade do Ydgar

Optei por escolher esta turma, na qualidade dpogalvo a tomar parte neste
trabalho de investigacdo em contexto de teatroeusitario, por via das circunstancias
da minha relagdo de professor de Teatro de um giepvens estudantes, naquele
momento. Essa proximidade em termos relacionamcess e temporais constituia,
assim, um campo de andlise muito proximo do meupoade observacdo. Neste
sentido, a investigacdo aqui apresentada, reftaotéém o meu trabalho durante esse
ano lectivo com esta turma, composta por alunosagpartida se apresentavam como
um potencial artistico e humano com vontade deigg@at num processo de
aprendizagem experimental, continuo e simultanes toalos. Decidi entdo, analisar os
comportamentos individuais nas praticas teatra@ por si proprios, enquanto

elementos que o constituem, mas exclusivamenteaatminseridos num colectivo.

Deste grupo de alunos universitarios, inscritostanglisciplina e que fizeram
parte integrante desta investigacdo, dez eram ®o swsculino e sete do sexo
feminino. Todos eles tomaram parte em todos os muwwede aplicacdo dos
instrumentos utilizados, nomeadamestecartas de motivacao iniciais, o meu diario de
anotacOes e os relatorios finais. Inserido numalidérios de avaliagdo da disciplina,
foram-lhes solicitados no final do segundo semgsélatorios individuais, com base

nos conteudos programaticos da disciplina e erautado com a experimentacédo de



praticas teatrais propostas, integrando uma expmsi@nalise e reflexdo das

aprendizagens adquiridas e experiéncias vivencaalasles.

As primeiras aulas foram marcadas com a fanubgdo com o sistema de
trabalho desta disciplina tedrica e pratica e comragressiva ligacdo com o meu
vocabulario de Teatro. Nesta sequéncia l6gica egimgica de ideias, estas aulas
iniciavam-se com a leitura de textos de autore$eddro europeu em simpasio, com a
duracdo de uma hora, sendo seguidas da componatitame exercicios, no restante
tempo da aulaSeguidamente, no segundo semestre deu-se contieuia praticas
teatrais, mas, desta vez, mais focalizadas nam@galo de improvisacdes, para a criagao
colectiva de um exercicio final de Teatro. Queraiaglientar que as improvisacdes
foram os exercicios em grupo, com um grau de egigéinteractiva ou de confronto
mais elevado. Todos os outros, como compete a isogltha introdutéria de Estética
e Praticas Teatrais, foram exercicios executadoglivilualmente, mas
permanentemente inseridos num colectivo, inicissEldempre com um aquecimento

integral para Teatro.

Esta disciplina pretendia que os alunos, atravéstabria e da pratica,
conhecessem e distinguissem 0s principios estéicigos de mestres de Teatro dos
séculos XIX e XX, mas também experimentassem ogiexes de Teatro relacionados
com os principios estudados - no sentido de que faailmente se pode falar de
Teatro, se a pratica andar de méos bem dadas deoria. No seio deste grupo de
estudantes universitarios, so6 dois deles é quarinalguma experiéncia em Teatro.
Apos a frequéncia desta disciplina, trés delesaram-se em grupos de Teatro amador

da regido e, de todos os outros, nenhum se dedicalmente ao Teatro.



3. Os Instrumentos

3.1. Textos de motivacao

Esta disciplina, essencialmente pratica na are#moa do Teatro, requeria a
partida, como procedimento de candidatura, a edghor e entrega de um texto de
motivacdo, em que fosse explicita a relevancia danm no percurso de formacao
pessoal e académico de cada estudante intere§sadanstrumento de analise inicial,
foi posteriormente muito util para interligar e queender melhor a analise dos
depoimentos finais dos alunos, porque ndo s6 denaoas claramente em que estado
de expectativa se encontravam estes estudantesaim destas aulas, como também
clarificou os seus percursos de Teatro escolar.

Desta forma, essa carta de motivacdo proporciomoipistas para possiveis
cruzamentos de compreensdo das origens de obtelogiaclichés demonstrados,
incutidos durante a socializacdo e educacdo daktess, durante os percursos de vida
escolar no ensino basico e secundario. Borgesanangestigacao alusiva ao Teatro em
Portugal, comprova que a entrada de pessoas nooT@gior acaso ou prazer, e se
relaciona normalmente com acontecimentos marcar@esda das pessoas, como por
exemplo, ter conhecido um actor, ter visto um esgedo inesquecivel, ou ter feito

Teatro durante a infancia (2007:227).

As razbes apresentadas pelos alunos para fregeranta disciplina parecem

confirmar isso mesmo:

* Raz0es profissionais (seguir a area do Teatro).



e Identificacdo com o Teatro, por paixdo pelo Teattesde a infancia;
participacdo em grupos de Teatro amadores, leitdeasautores de Teatro,

alguma frequéncia de idas ao Teatro.

» Existéncia de experiéncias gratificantes de Teaim Ensino Basico e

Secundario.

» Teor pratico da disciplina, no ambito da licenaiatu

*  Eventual descoberta da vocacao para o Teatro.

* Insatisfacdo com outras disciplinas oferecidas liaciatura.

* Razlbes pessoais: desenvolvimento pessoal, autecamnto e capacidades de

comunicacao/ relagdes interpessoais, imaginacéatevicade.

» Ligacao préxima com o cinema, muasica e outras aggermativas.

* Prosseguimento de estudos superiores na area dim,Teamo por exemplo,

Mestrado em Teatro.

3.2. Anotacdes do investigador participante

Na sequéncia da minha observacdo directa, utilime® unidade de registo,
preconizado por um pequeno caderno de bolso, nbamagei diversas informacoes,
que nao fizeram parte do material formal dos relddinais dos alunos. Este tipo de
evidéncia documental em contexto de sala de guésaa da sua flexibilidade devido ao
seu caracter de observacao-participante, é apagikede uma forma simples, metddica

e ordenada por datas das aulas.



Quero também realcar, que estes registos pesspags,por habito, quer por
principio, sdo utilizados ja ha alguns anos por néomo anotacdes de cadernos de
encenacao em contextos de grupos de Teatro am@dgnupo foi avisado da minha
pretensdo, e consentiu 0 meu papel de observadigante, ndo tendo ninguém se
mostrado resistente em relacdo a minha atitudendestigador. Esta integracao foi
guase gue como organica, na medida em que a miekanga activa permanente, quer

no aquecimento, quer na orientacao de exerciciogigivel a todos.

Também fortaleceu a minha relacdo de confianca esnparticipantes, pelo
facto, destas aulas tedrico-praticas terem sideei® horas por semana, divididas em
dois grupos, respectivamente trés horas por semaegunda-feira e, trés horas a sexta-
feira. Este factor intensivo, dentro das aulas, btam veio a reforcar um
acompanhamento mais proximo e permanente, da rfunigdo efectiva de observador
participante. Estas observacbes, sempre que phssieidiram-se também nos

comportamentos dos alunos, antes e apos, a aglidagé&exercicios de Teatro.

Este procedimento complementar, permite-me semgbeenbrar de uma forma
mais eficaz cada aluno, durante os exercicios,etagdo a sua disponibilidade, a sua
concentracdo, e ao seu sentido do colectivo enextantle aula pratica de Teatro, como
também realizar uma avaliac&do continua permanengivedual mais justa, em relacao

aos objectivos propostos.

Neste contexto, tive a certeza que os problemasadam exclusivamente e
directamente da delimitacdo do campo de analispratitas teatrais, com o intuito de

desenvolver uma investigacdo na area do Teatrouea€do, tendo como campo de



estudo, estes alunos desta turma, com uma primeodunidade de escolherem como

opcao artistica, o Teatro.

3.3. Relatorios dos alunos

A analise dos relatérios finais dos alunos coamstib procedimento nuclear
deste trabalho cientifico. Como referi anteriorraentai incidir sobre o total de
elementos representativos deste campo de invetighlp entanto, apresentarei apenas
as citacdes mais significativas dos alunos emé&elag objectivo deste estudo.

Este procedimento implica, entdo, que os dadossupos componentes
comportamentais e interpretativas relacionadas asngategorias da disponibilidade,
concentracdo e colectivo, enquanto vectores deri@mgtilo imprescindivel para se
fazer Teatro, numa ética que é uma técnica e gusyaovez, também € uma estética.

Posteriormente a analise destes dados, houveessid&de de descodificar as
qguestbes obtidas do foro mais intimo, e por issemmoe carregadas de uma certa
subjectividade, em conclusbes mais objectivas. htevase a questdo de como
legitimar o processo da passagem da descricdo, imgnagjem comum, para a

interpretacdo dos dados obtidos. Guerra defende que

“(...) Teorizar a partir dos dados do terreno sugde gualquer tipo de pesquisa, uma atencao
especial e sobretudo controlada em relacdo asafoe recolha, escrita e apresentacdo dos

dados" (2006:26).

Neste sentido, tendo em consideracdo, que asrasla/ as formas de se
expressarem dos investigados detém a maior veds;idatei por transcrever as partes
mais relevantes dos depoimentos dos alunos, selguguantervencdo, dando assim

mais credibilidade a essa parte visivel das syasriéxcias.



ll. ANALISE E DISCUSSAODE DADOS

“Logo na primeira licao, verificamos que

0 caminho para a arte sem artificios

Nao e facil.” merise, 1997:24)

1. As categorias de andlise

As categorias escolhidas para a analise de dabbs ttabalho sdo pressupostos
éticos, estéticos e técnicos enraizados mestres de Teatro referenciais deste trabalho,
gue dedicaram a sua vida a compreender, invesdgpartiihar em que consiste
exactamente fazer Teatro.

Por isso mesmo, as categorias diaponibilidade da concentracdoe do
colectivosdo complementares, a luz de uma estética, deaami@a e de uma ética que
nos conduzem para uma criacao teatral de natumggmioa, contraria aos modelos
imitativos da arte de representar, consonantesuwrnanconcepcao despojada do Teatro.
Seleccionei igualmente estas condigfes de an&iskados, porque, no meu entender,
mais do que os instrumentos de analise da Psieo©ginportamental, que, por habito
dos pedagogos, catalogam as pessoas, estas Gegei encontram mais

comprometidas com a matéria essencial para seTaatmo —-a Humanidade.



Neste sentido, de forma a reforcar a ideia des&egtilo recreador de uma
forma de ser, estar e fazer Teatro, ressalvo @queéprio Stanislavski descreveu sobre
a magia de fazer Teatro, comparando-a com “um roenprdagdgicoem que atraves
da negacao das falsas aparéncias e artificiosagtdls em palco, o Teatro € o momento
do encontro da verdade do ser humano” (apud Kougieti:146).

Esta forma de entender e fazer Teatro € encarada oo encontro de seres
humanos, com um forte sentimento de respeito paer déwliva criativa e pela busca da
verdade que cada elemento é chamado a fazer. fdesta de brincar ao Teatro, todos
os elementos do colectivo se entregam livre ertmate, porque ndo ha a possibilidade
da desconfianca. E também porque assumem de uma faansparente e objectiva um
caminho irreversivel, em qumincar, pode ser a coisa mais séria do muaaotacdes
pessoais das aulag)sta visdo do Teatro, que remete para as refleddégtaud sobre
Teatro, a que também Grotowski se tornou sensivahteve sempre a ideia de que o
conteudo das técnicas teatrais € simplesmente priprdeatro. O proprio autor

concebia a sua forma de trabalhar, assim:

“O teatro capacita-0s a experimentar a verdadeplas emocdes, sem envolvé-los em situagdes
irreversiveis da vida real nas quais, e somenés ngeria igualmente possivel viver experiéncias

com tal forca arrasadora” (Esslin, 1978:78).

Alids, os principios criadores de Teatro de Grokdwgossuem muitas
semelhancas com os de Artaud, ndo so pela suacal@xperiéncia antropoldgica de
teatro no Oriente, como também pela crenca nos pwegmNncipios basicos sobre o

papel do Teatro. O mesmo autor acrescenta ainda:

“Grotoswki como Artaud, utiliza a encantacdo e a&xtr maximo de expressividade do corpo

humano. (...) Assim como Artaud, Grotowski insisteaibbandono da arquitectura convencional



do teatro; cria um conceito de espaco inteirameoti® para cada uma de suas producdes”

(Esslin, 1978:86).

Também A PESTE sustenta praticas teatrais caorcas na
organicidade completa do actor, como impulso dacéo teatral, ignorando nas suas
producbes a palavrefeito, e baseando-se no principio da relagdo insepasnted
estética, técnica e ética teatral, em funcdo dasirges orientacdes, com as quais me

identifico totalmente: (A PESTE, 2007:s/p)

Todos os elementos que participam numa criagacatesio co-autores e co-
responsaveis da mesma, independentemente da fgue&kkesempenhem.

* Aideia do sagrado no Teatro, de um ritual necessacriacdo artistica, implica
um estado de concentragdo, entrega e respeitoaper gos actores. Do publico
espera-se 0 mesmo.

e O Teatro, ndo sendo igual a vida, € um reflexo etestemunho de todos os
aspectos da vida das comunidades, locais ou uaisers

* O trabalho de preparacdo e ensaio da criacao ltedirga a uma rigorosa
confidencialidade entre todos os seus interversectamo forma de garantir um
total respeito pela verdade de cada actor, expastantexto desse trabalho.

* A criacao teatral exige disciplina e rigor por patie todos o0s intervenientes no
processo criativo.

Nestes principios, estdo implicitas as trés cagae analise seleccionadas
para o tratamento e analise de dados deste traltalthos eles pressupostos de um
triangulo comprometedor de um teatro, que enquart® colectiva, se faz com o0s

outros e para os outros. Implicam também que, dagrnieatro, deve estar disposto a



expor-se perante 0s outros, com todos o0s seus nfeapsezas, fantasmas e verdades,
pois &€ somente com este material que o actor trabal

No entanto, no meu entender, a disponibilidad® estbase da concretizacao de
todos estes objectivos. Por outras palavras, néar dssponivel significa falta de
comprometimento, falta de responsabilidade, falea rdspeito e confianca num
colectivo. Ninguém consegue ser verdadeiro e aommegempo, co-criador, co-
responsavel, tomar consciéncia individual, ou cotree-se verdadeiramente, sem estar
disponivel. Este processo de disponibilidade tenseatevisto, como um processo de
permanente (auto)vigilancia e (auto)revelacdo davidualidade auténtica e profunda
dos lados mais secretos da alma humana. Ninguésego@ permanecer no espaco de
criacdo teatral, em comunhdo com o grupo, se, emepo lugar, ndo estiver
totalmente disponivel. A disponibilidade &, pooissesmo, a faculdade de livremente
dispor do que € seu e, a0 mesmo tempo, estar pcomoa capacidade maxima de

aceitacao para qualquer coisa que nos seja sdfcita

2. A nocéao de cliché

Um cliché é a utilizacdo de esteredtipos na esfiede factos, sentimentos, etc.
N&o pretendo, no contexto deste trabalho, apresemtaestudo exaustivo sobre o
cliché. O mais importante é a sua compreenséoasamle dados, em articulacdo com
as categorias apresentadas.

Ou por comodismo das nossas mentes ou por insgguem abandonar as
nossas convencgdes, a ndo utilizacdo de clichésssaiinguagem é dificil. Abandonar
um cliché requer humildade, por vezes até sawijfie, na maioria das vezes,

disponibilidade para vivenciar novos factos comda@rimeira vez se tratasse.



O uso permanente destas velhas formas de pensaswhre um determinado
assunto ja conhecidos, ou mesmo num acto de crikg@igforma-se rapidamente num
cliché, como é o caso da utilizagcdo desgastadante das mais incompreensiveis
respostas, quando se pergunta a alguém por qudagpeerTeatro. A resposta é quase

semprePorque quero despertar o bichinho do Teatro quermamim.

3. Depoimentos dos alunos - fase inicial da disciph: IEPT-I
(1°semestre)

Neste capitulo de analise e discussdo dos deptmsdns alunos, efectuou-se
uma analise incisiva e o mais objectiva possiveldimos obtidos, com a finalidade de
interpretar, desvendar e desconstruir as infornsagécionadas com o campo de
analise seleccionado. No primeiro semestre des&ciptiha de Teatro, foi
implementado um conjunto de exercicios que pogsibique os alunos, contactassem
com o caminho referencial dos mestres de Teatnpogtos para este trabalho, e, deste
modo, com concepcdes do Teatro, nas quais as cakegda disponibilidade,
concentracdo e colectivo, relacionadas com priogsige uma ética, estética e técnica
inseparaveis, fossem evidentes.

Por conseguinte, a investigacao realizada constgtmy logo no inicio do
semestre, 0s alunos se encontravam muito motivadas,também aguardavam com
grande expectativa e alguma ansiedade esta dmscigdi opcao de Teatro, com especial
incidéncia na vertente pratica. Tal opinido tamisandestacou nas cartas iniciais de

motivacdo da maioria dos alunos, tal como comproesuiseguintes depoimentos:



As aulas de teatro foram para mim um grande desafioprincipio ndo sabia ao certo
do que se tratavam estas aulas, mas decidi arrisar entrar, também para me

conhecer melhor.

Confesso que fiquei muito surpreendido comigo mesrstas aulas. E verdade que, tal
como disse na minha carta de motivacao, estavaodiepa aprender algo novo. Senti
um grande a vontade de inicio, mas via na cara d&os alunos, uma grande

preocupacao e receio do que poderia vir.

Muitos deles confessavam também que ndo se ind@BEBS Muito pelos
conteudos tedricos da disciplina, alegando quegsyiam muitas cadeiras do género,
no ambito do plano de estudos. Gostavam muito dejzarte pratica, por ser diferente
e propicia a uma aprendizagem diferente. Postegiatem verifiquei que 0s constantes
atrasos, e as conversas cruzadas nos camaringluas/criados na sala, antes da aula
comecar, talvez fossem sinais de uma certa exoitggéveniente disso mesmo.

Paralelamente, as suas razdes acentuam sobretuglande interesse por
passarem por um processo de auto-conhecimento autderevelacdo. Estes jovens
estudantes estavam convictos de que, através dtsaprteatrais, iriam conhecer-se
melhor, desenvolver a sua auto-estima e auto-cuydi@ melhorar outras técnicas de
exposicdo comunicacional, que pudessem colmatgreesonalidades mais inibidas.
Simultaneamente, possuiam muito medo de estaredifrst outros, 0 que em contexto
de praticas teatrais é incontornavel. Os proxinggoomentos sao bastante elucidativos,

em relacdo a estes aspectos:



O que inicialmente pode parecer um obstaculo, uss@ao escuro, pode-se tornar em

algo tao positivo como o auto-conhecimento.

O aquecimento para mim € fundamental, na medidageenme ajuda bastante na
concentracdo, sinto-me mais disponivel, consegudefmis realizar os exercicios de

forma mais eficaz.

Quero fazer ainda referéncia a dois aspectos. Omenio prende-se com o0

aguecimento. Este é para mim uma parte da aulaxtieraa necessidade, que me
permite ficar num saboroso transe energético eatiggel para o que se segue. Achei
também muito interessantes as aulas em que lemtus teedricos em conjunto. Esta

vertente tedrico-pratica € motivo de destaque.

Outra coisa que foi complicado e ainda continuaea sm pouco é enquanto, fazemos
aguecimento ir falando e fazendo sons. Logo déoitdecna-se complicado pois € como
se estivessemos a conhecer a todos mas de ouira,f@ntdo tinha sempre aquela
timidez inicial em fazer ou dizer qualquer coisancanedo do que 0s outros iriam

pensar.

Sempre foi dificil para mim, devido a minha timidazer algo, uma apresentacéo oral
por exemplo, sob o olhar atento dos outros na mpdgssoa. Nao foi facil para mim no
inicio. Embora actualmente ja esteja um pouco nrelinwais confiante perante os

outros, ainda tenho muita da minha timidez.



Os seus relatos séo bastante honestos, na medigaecalguns admitem as suas
dificuldades e falta de disponibilidade para asigad teatrais. A maior prova disso foi
reforcada por um aluno, pela extrema apeténciacesselade da fase preliminar do
aquecimento, com algumas dificuldades ou interf@adn apresentadas a mistura.
Chegam mesmo a definir a concentracdo, como urdeestmsequente do aquecimento
e um preliminar para eliminar tensdes, o stressfadma, de forma a se tornarem
disponiveis para fazer Teatro, como nos seguixEs@os:

No primeiro dia comecamos a apresentacdo, éramgsabtes, mas dividimo-nos em
dois grupos, um a segunda e outro a sexta. Loggonaeiras aulas comecamos por
aprender a fazer aquecimento, uma pratica que ddmental para o desligar de tudo
gue néo interessa para o Teatro, libertando-nodatid o stress e tensées dando-nos

assim total liberdade e uma grande concentracao.

Adoro fazer os exercicios de aquecimento, embooa, vezes, ndo consiga estar
verdadeiramente disponivel. Tenho muita dificuldadefazer sons, embora pense que
agora me estou a disponibilizar mais para isso.
O aquecimento para mim € fundamental, na medidageenme ajuda bastante na
concentracdo, sinto-me mais disponivel, consegudefmis realizar os exercicios de
forma mais eficaz.

Estas afirmacfes sdo oriundas de uma zona maipeifisie da experiéncia
emocional e afectiva, contrariamente a uma formastiar e fazer Teatro na verdadeira

esséncia da palavra, como descreve Artaud:

"(...) o teatro definido como assembleia de seremdnos esforcando-se por estabelecer
contacto com as profundas molas mestras do s@ui@ser, as obscuras forcas da emocao fisica

gue estao além das trivialidades do seu dia-aftisslin, 1978:78).



O que acontece é que, segundo esta forma de faa#&moTassenta na natureza
organica, rigorosa e metodica, como base de toddagdo artistica, ndo havendo
espaco para truques teatrais, nem para atingirndieidos fins ou efeitos imitativos.
Neste sentido, 0 aguecimento em Teatro, serve derpara despertar e nao para entrar
em transe. No entanto, foi comum aos alunos emt@uessensacdo de uma evolucéo
da sua disponibilidade através de exercicios ssndeo aquecimento. Os proximos
exemplos sédo bem elucidativos disso:

Quero acrescentar algumas coisas que foram falaglague achei importante; em
primeiro lugar o aquecimento ter de ser feito denmiea a atingir um grau de
concentracdo e ndo fazendo com que nos sintamaadas mas com boa energia e

estejamos prontos para fazer teatro.

O certo é gue nas primeiras aulas todos os ex@gigie faziam rir, nAo me conseguia
concentrar nem sentir...Mas ao fim de trés, quatragucomecei devagarinho, mas
consegui, comecar a sentir o que o professor roadeeditar que é possivel sentir.
Acredito que, no seio de um grupo consideravel oeerjs estudantes,
interessados por aulas de Teatro, encontramos tmuma regularidade um ou dois
alunos que chegam a perceber qual é o caminho yae representacdo mais
verdadeira e acabam por a procurar vivamente. Nestexto, o papel do professor € o
de orientador, num caminho que eles proprios sedem a seguir, reunindo condi¢cdes
para a seguranca do colectivo, em detrimento dovithdhlismo e exibicionismo

individual.



O Teatro é um caminho obscuro, sem prognosticas gerantias. E comum
darmos conta de alunos que, aparentemente, dizeneseapar-se com inteira
disponibilidade para o Teatro e, posteriormentpacn com enormes dificuldades em
se comprometerem com eles proprios e com as @dtefrais propostas. Porém, num
processo de curiosidade, misturado com um egosserdrintrinseco do ser humano, é
frequente surgirem defesas, bloqueios ou mesmociépaa, filtradas por sinais de
desmotivacdo. Quando tal acontece, estas situag@eizem-se em falta de
concentracdo, e fuga as questdes esséncias doscmeercomo demonstram 0s
proximos depoimentos:

Sempre tive interesse por teatro e sempre gostensm de ler, entre outras coisa
distintas, como andar de mota ou estar rodeada légra e boa disposicdo, mas

sempre tive dificuldade em uma coisa...a concentracao

Sinto-me uma pessoa diferente, quebrei barreirasamopo da inibicdo, sou muito mais
espontaneo, ndo receio aquilo que os outros pogsamar de mim, nem faco tantos
juizos alheios. Espero tirar o maximo partido dasgaa, porque acredito que poderei
tornar-me uma pessoa melhor.

E neste ciclo de uma busca de algo inovador, paoshecerem melhor e se
relacionarem melhor com 0s outros, que se criane@apvas relativamente a supostas
propriedades do Teatro, que enquanto estimuladodedenvolvimento de relacdes
interpessoais, que por vezes, até se transformaer, @ novas amizades, quer na
intensificacéo de outro tipo de relacdes afectiPasa alguns, quando tal ndo acontece,
surge até o desespero e a desisténcia das aulas,aoonteceu com dois alunos nesta

disciplina, alegando falta de disponibilidade terapo



Nestas aulas, também dei conta dos mais orgultergarpersistentes, mantendo
a esperanca de que, com o tempo, as praticasiggatessem fomentar a motivagao,
atraveés de participacdes mais expressivas ou igaacbem como da execucao de um
maior leque de exercicios, espectaculos, ou atthmakas ao Teatro:
Mas no que diz respeito ao decorrer das aulas, psstavacao nao foi tdo grande como
de inicio, sinceramente nem ao certo sei explicao@ué, e as vezes questionava-me o
que é que de facto estava a falhar...a disponibikda@lo era muita e os exercicios de

concentracdo foram as vezes complicados.

Acerca da minha evolucdo nesta disciplina, surpdeesme muito e ajudou-me.
Inscrevi-me na disciplina por ter interesse polagstatica, a qual consegui ver e sentir
de uma forma que nunca sequer tinha imaginado, gah® que todos os alunos tinham

uma ideia completamente diferente do que se ia#izar nas aulas.

Esta falsa percepcédo estd presente na ambivaléntia aqueles que nao
possuem experiéncia na area, e por isso mesmensarsmais inibidos e receosos de
se revelarem; aqueles que indiciam prematuramdgtena experiéncia, possuindo
vicios e, com isso mesmo, a falsa percepcdo de fguendo sistematicamente e
regularmente exercicios de teatro, se tornam meshactores, como se fazer Teatro
fosse parecido com as idas permanentes ao ginéasiobusca do corpo ideal.

Stanislavski adverte para estes preconceitossfasdomas, preconizando que:
"Em nossa arte € muito perigoso amadurecer rapelmadss, (...) sem esforcos
decididos. (...) O talento pode ndo ser nada alémnt bela tagarelice” (1997:180).

Esta apeténcia em demasia pode levar a confuntie anevolucdo de uma



determinada capacidade e uma mera adaptacdo de xarpice®. Os proximos
depoimentos sao bastante elucidativos disso mesmo:
Para ser actor, um bom actor, é preciso mais quet@pelo teatro, existe um longo

processo de formacéo, onde disponibilidade, emperthtento séo capitais.

Conseguimos ter reaccdes, sentimentos...e colocdalas fora, coisa que pensei ser
bastante dificil de acontecer comigo. Eu sei qnédede ser espicacada para me soltar

mais, mas também isto € um pequeno cheirinho deasdeatrais.

Também nédo é pelo facto de um aluno destacar ecagento como um
exercicio imprescindivel no inicio de uma aulaipsatle Teatro, nem que seja sO para
colocar todos os intervenientes no mesmo espa¢@lo@ho, que se forma desde logo
um verdadeiro colectivo. E verdade que aquecimem¢o3eatro, se conscientemente
executado, sem rodeios nem malabarismos, sendcci@ger que se executam
regularmente, pode permitir um estado de concdidragicial, descontraccdo de
possiveis tensbes e um aumento de fluxo de endigia. Por isso mesmo, o
aguecimento so por si, ndo aumenta a disponibgidsld entanto, se for bem realizado,
sem interferéncias, ndo s0 temos a nocao de lfdertde tensbes corporais, como
também adquirimos um sentido crescente de consaiénérgica, que fortalece a nocao
do colectivo. Ndo € por acaso que se processaersteicio em circulo como num
ritual. Estes aspectos sao apresentados nos segaekamplos:

Durante este semestre, a disciplina de Introduc&s#etica e Pratica Teatral | veio de
algum modo demonstrar aos alunos o significado dep@ Passando por muitas

dificuldades, surpresas e muita confianca, um grdpoalunos com mais ou menos



relacbes pessoais conseguiu ao longo de quatro smasegir niveis de confianca

provenientes da forca de vontade de cada um.

O grupo em que fiquei talvez tenha ajudado na mipéguena evolucdo, porque me
dou bem com todos e é Optimo que nenhum de néa semn maldade dos erros dos

outros.

Mas as aulas foram passando e comecei a sentir-oig rmais a vontade, mais
confiante, fazendo cada vez melhor o aquecimeit@ando mais disponivel e mais
concentrado. Exactamente isso: Concentracdo! Degaese fez aquele exercicio em
que temos de exteriorizar um pensamento negatimsceentemente, todos juntos num
circulo e depois vamos avancando até nos juntartodes (confesso que ndo me
lembro do nome do exercicio) senti-me de tal manewncentrado e disponivel,
poderoso até, que era capaz de representar qualgoisa. Penso que esta aula foi o
ponto de viragem para mim na minha evolucao comoate praticas teatrais.

No fundo, o que se pretende no Teatro € precis@nantprocura da
autenticidade, através de um processo individuaagtacao, confronto e descoberta
perante os outros, na criagdo de um colectivo.

Foi uma pratica comum, antes do aquecimento ¢obeckt jA em circulo, o
grupo permanecer em siléncio, simplesmente a Ipartd olhar uns dos outros, como
uma aprendizagem da maxima aceitacdo de nés persrdatros e da percepcao do
estado de cada um de nos, naquela sala, naquétxtooaniversitario. Este exercicio
de Teatro generoso e muito simples tinha o propd$ét desenvolver a nocdo de

colectivo, tomando consciéncia do que somos, dgqgasuimos e do que podemos dar



aos outros, antes de comecar mais uma sessadoalgratita. Dar tudo de nés com
inteira disponibilidade e humildade, sé € possieaho a mestre de Teatro Manuela de
Freitas convictamente partilhavadepois de nos aceitarmos a nds proprios, como
somos, temos de encarar 0s outros e conseguirlaiZ8-isto que eu tenho para vos
dar. Simplesmente isto! Aceitem-no se quiseremaseajuiserem também nao faz mal.

Ninguém tem de considerar este ou outros exerctmaos “uma partida’, se
estiver indisponivel para o fazer. A mesma autorasgzentava quser humilde a fazer
Teatro é dar aquilo que temos e ndo inventar agque ndo temos. Isso tornar-se-ia
enfadonho e aborrecidganotacdes pessoais das aulas)

Grotowski realca esse estado de humildade, conepradisposicao espiritual:
“ndo fazer alguma coisa, renunciar a fazer alguonsac Isto significa que o actor tem
de representar num estado de dadiva de si pro@mid Vasques, 2006:49).

A verdade pura e crua é que no dia em que conmstagague demos tudo de nés

num determinado exercicio ou até espectaculo ddrolefpi exactamente nesse
momento que ndo demos na@s proximos exemplos sugerem algumas experiéncias
nesse sentido:
Quando cheguei as aulas de teatro, ja contava ctgunaas de atraso. Nesse dia,
lembro-me que tremia da cabeca aos pés, e estesipar estar colados ao chao. Para
mim era dificil conviver com o grupo de segundeafgborque entre nés, nao tinhamos
muita ligacdo. Ainda nesse mesmo dia, penso quefegsor me quis testar e mostrar-
me 0 que era necessario para se fazer teatro. &imene uma grande partida que me
gelou por completo. Nunca vi tanta gente a olhairagpara mim. Foi aqui que percebi
que no teatro tinha de dar tudo de mim, fazer uma&rega total, com grande

disponibilidade, nunca me esquecendo da humildade.



Observar o desempenho dos colegas e reconheceruoirderesse e a sua
disponibilidade e aceitar cada um como €, sempne jségar qualquer tipo de juizo ou
pensamento sobre a pessoa constitui uma grandeavitéoi notério ver colegas que
no principio tinham medo de dar um passo em frerdetualmente ja conseguem voar
libertando-se assim dos obstaculos, tabus e todosoatras que impedem o actor de

triunfar.

Nestas aulas de praticas teatrais ndo se propuapeesentacao de técnicas de
representacdo, no sentido de encantar ou brilhas, anexperimentacdo de praticas
teatrais. A diferenca entre estas vias, ao longdigiria do Teatro, tem levado a
grandes discussdes entre os mais cépticos, porqueneeptualizacdo de certos
exercicios tem sido pretexto para representacoesetteor qualidade, como se de uma
receita ou composicao privilegiada para a arteegeesentar se tratasse. Porém, este
impasse tem 0s seus muitos adeptos, com resultilospresentacdes notorias de
representacdo mediocre, levando a mitos como adewvaeento da flexibilidade do
actor em palco, que |he permite trabalhar predpiteente com o texto, e a
implementar marcacdes rapidas de espaco e de telmforma a rentabilizar questbes
estéticas, que possam agradar de imediato, aocs dthpublico menos critico e atento
ao Teatro. Todas estas referéncias colocam o aldolado do esteredtipo e da
representacdo com base em clichés, induzindo mu#gass em valores artisticos
enganadores e contrarios ao designio da (re)critedtoal. Vejam-se 0s seguintes

depoimentos:



Tive o prazer de aprender varias técnicas de regmg;do0 que desconhecia,

aperfeicoar a concentracao, mas também me perguotihecer melhor.

Por vezes saio de |4 com a sensacdo que nao fia banh feito, mas essas aulas e
sentimentos sao bons, no sentido que permitem guevatie a mim propria e melhore

a cada dia as minhas técnicas de representacao.

Contrariamente a esta visao tecnicista de Teateplicacdo de exercicios com
base numa ética, que é simultaneamente uma étinamdécnica, assenta no principio
de que a criacao interpretativa por parte de uor getrte sempre do zero, comecando a
dar vida a uma determinada personagem atraves wW@réerio interior. S6 assim
podera leva-lo a uma representacao auténtica, parque vemos € inédito, verdadeiro
e sem truques.

O que acontece € que cada vez mais se assistasag®eTeatro, com colocacdes
de voz exageradas até ao histerismo e exploracfescodpo excessivamente
esquematizadas, fazendo lembrar a aplicacdo demana e movimentos acrobaticos
nas artes performativas. Esta questdo de formagdactbr € um processo muito
complexo de pesquisa da propria estruturacdo graduedequacéo daquilo que se quer
atingir, como diz Mota: “0 método € nao possuirmétodo” (apud Vasques, 2006:40).
Também Brook, afirma, ao falar da perda da magialéatro actualmente: "S6 o
conseguiremos se provarmos que nao ha truques)aglzeesta escondido, abrindo as
maos e mostrando que ndo temos nada na manga. alessapoderemos comecar”

(2008:138).



Na sociedade contemporanea nao, € novidade pagaém que o ser humano
tem uma enorme dificuldade em se revelar aos ouligriamente construimos
mascaras sociais para ocultar o que de mais verdddeem nos, quer sejam medos,
culpas, amarguras ou Vvicios, por exemplo. Grotowsdforca iSsSO mesmo,

desmistificando a nocéo de crueldade proposta gaué, esclarecendo que:

"O que é psiquicamente penoso e o que altera dilmgmié um trabalho feito com indiferenca e
superficialmente. (...) Mas se o processo for levad® seus limites extremos, podemos entéo,
em plena consciéncia, voltar a pér a nossa mageatadiana, sabendo agora para que serve € 0

gue por tras dela se esconde” (1975:43).

Todos estes principios referenciados aqui pressngiraticas teatrais, assentes
numa forte presenca activa, a partir de um estadotdl disponibilidade, inserido num
colectivo que atinja um consideravel grau de odade. Quando isso ndo acontece,
todo o processo de constituicdo do grupo pode ta@manpraticavel e o Teatro, por sua
vez, insuportavel. Os exemplos a seqguir pareceriireanilo:

Na minha primeira aula, a dificuldade que enconfaisem duvida ter de falar a fala
inventada. No entanto, era o que mais fazia em gqesyem frente ao espelho, depois
ria; e naquele momento, mais do que o ridiculo, @&sensacao de que nao conseguia,

nao estava disponivel e ndo consegui.

Tinha medo de exposicao, e tinha pouca disponddid Mesmo no final do semestre
ainda sinto algumas dificuldades, mas penso ja egms superar alguns dos meus

medos.

Senti algumas dificuldades também. Talvez a mémha sido o facto de fazer esta

disciplina com pessoas que ja conhecia.



Escolhi o objecto que menos me dizia: a vassouoa.cemplicado, mas consegui

sentir, ver naguele objecto, por momentos, umagaedsio sei explicar.

Em relacdo ao exercicio individual realizado nainalh aula, senti alguma dificuldade

em realiza-lo, pois improvisar com um objecto efa#go com ele ndo é nada facil.

Admito que ao principio achava pouco possivel pan@ias minhas defesas, mas por
vezes dou por mim dominado pelo que sinto, deitpaza fora coisas que jamais

pensei deitar.

Distraio-me com facilidade e qualquer coisa me lawariso, como sou muito timida e
nao gosto de representar, mais por ndo gostar eé@ide ter muita gente a olhar para
mim, do que propriamente pelo acto de representasie

Outras das minhas dificuldades em teatro é também deliberadamente neste

exercicio pela primeira vez e ali naquele momentra sabido cair.

Durante o processo de criacdo teatral, quer nariexpetacdo de praticas
teatrais, quer até mesmo ao longo de espectaceldsairo, se for caso disso, ao actor
€ exigido um grau total de concentracéo, fisicaeatal. Este estado criador, traduzido
numa consciente presenca activa e criativa, nde dewmecar somente antes de alguém
pisar o palco ou o espaco designado de sagrad@ngentracdo prepara um estado
interior de criacdo. Tal como um instrumento pr@dse ser afinado, do mesmo modo
todos os exercicios de Teatro colocam a prova m&smna concentracdo, que néo €
possivel atingir integralmente sem uma especiaicate a ac¢cdo associada a uma

atitude de disponibilidade para a experimentac&oestercicios propostos.



N&o foi por acaso que, nestas aulas, os alunagaon um espaco proprio para
0s momentos de inicio e final de uma aula, ndo a@ frocarem de roupa, como
também para se prepararem mentalmente para aGada.um criou com uma cadeira,
que passou a ser sua durante os dois semestregapdeie de camarim. Com esta
cumplicidade, na preparacédo de integracdo numtoales de respeito pelo espaco, que
se queria sem interferéncias exteriores a saldemui@-se um bom ponto de partida
para todas as outras actividades colectivas sut@ss@ue iriam necessariamente
conter um maior nivel de concentracédo, disponida e maior presenca activa no

colectivo, por parte de todos os elementos do grdpmo enfatiza Mota:

“(...) Estes nao percebem quando, por vezes,degmanha, lhes é dito, para esquecerem o seu
lado aparente, superficial 1& fora. Ndo é a emapd® conta de imediato. Pelo contrario: o
importante é limpar a mediocridade e os impulsgs wgm logo em primeiro lugar. I1sso nao é

nada!” (apud Vasques, 2006:40).

Efectivamente, os alunos ganharam a percepcée sensirem mais atentos em
determinados exercicios. No entanto, ao que disstdio associados significados de
concentracdo utilizado pelos desportistas e naquesse relacionam com a presenca
activa, caracterizada por um estado de aceitacdmahe espiritual, que s6 pode ser
constatado por agueles que nos observam.

Recordo-me tdo bem das palavras de Manuela d&as;rguando nos alertava -
No Teatro ndo ha brancas. O que ha é falta de aunaedo. Talvez por esse motivo
nos aconselhasse vivamente a decorar o texto tte s#eavés de imagens fortes, no
sentido de ouvirmos e vermos cada palavra que §am@o dar importancia a memoria
vazia e mecanica que também é eficaz, mas muite négiue, momenténea, e

comparavel a concentracdo dos acrobatas, com ctiwbjele execucdo de movimentos



e técnicas, ou como quando decoradvamos a tabuaescoka primaria. Nos seguintes
depoimentos estédo identificadas algumas situacSelsrecedoras das consideracoes
antecedentes:

Cheguei a conclusdo que racionalizava muito, peasdg@masiado, o que me fazia

esquecer o texto.

O meu problema desde o inicio foi a concentrac&gyecom a pratica nas aulas se foi

tornando menos complicado.

Mas houve um exercicio em que me senti mesmo ¢adarcho que nunca me tinha
sentido assim. Foi no exercicio em que tinhamdibddar os problemas que tinhamos
dentro de nos para fora, de maneira a que ficassetitopos e disponiveis para

fazermos teatro.

A medida que fomos evoluindo nos exercicios, sigi® evoluimos todos
principalmente neste aspecto, a concentracdo. Uais napidos que outros, mas num
fim de um semestre percebo que estamos todos camatitnde completamente

diferente do que na primeira aula.

Tenho aprendido bastante, embora ainda tenha algdifieuldade na realizacdo de
determinados exercicios que, na verdade, parecanbasante acessiveis, mas na
realidade ndo o sdo; sdo exemplos disso 0s exescide concentracdo, ou mesmo

alguns outros em que me sinto mais retraida.



Sempre foi, e continua a ser, extremamente ditmicentrar-me. Suponho que esta
dificuldade em concentrar-me seja mais uma defasa gropriamente um defeito,

ainda que, a meu ver, um e outro, neste caso exc/indem de maos dadas.

Depois sugerimos a troca de pares e penso queta paf foi-se tornado mais facil de
improvisar, ndo devido a troca de pares, mas simoasa evolugcdo e ao nivel de

concentracao.

Como ja referi ao longo desta analise de dadoalup®s ndo apresentaram uma
franca disponibilidade em determinados exercicawmgumentando a falta dela com
sensacOes de menor esforco e empenho ou dificddsdese exprimirem. Contudo, em
primeiro lugar, quando alguém se entrega verdadeimge a um exercicio, nao
consegue avaliar-se a si proprio. Aquele que o éfectua-o por vaidade ou pura
exibicdo. Certamente que as praticas teatrais igmam uma componente de criacao
imaginativa e capacidade de improvisacdo, mas tantbgbalha lado a lado com a
componente de imprevisibilidade, normalmente difiei traduzir verbalmente, porque
vem dos lados mais obscuros de quem experimenta.

Os exercicios de Teatro, ndo devem funcionar comaitual util & descoberta
de um sentimento, uma sensac¢ao ou uma crencacétglario, pretende-se que se crie
um estado de disponibilidade como um momento Ud&sonossas vidas, em que tudo
aquilo que dissermos, devemos dizé-lo como enfatizamestre de Teatro que referi
anteriormente gue o fizéssemos como se fossem as Ultimas pal@asasossas vidas.
Entregar a nossa intimidade com confianca, gerdadsi e sem defesas. Igualmente

receber humildemente, sem pedir, exigir ou quesation



Esta foi uma questdo para a qual alertava comtieote durante as aulas,
consciente de que o actor, no momento em que s avale proprio, favorecera a
mediocridade da sua representacdo, na medida enumaeauto-percepcdo sO seria
possivel através do olhar do colectivo, ou posteemte do proprio publico, na
apresentacao do exercicio fin@presento os seguintes casos, como exemplo:

O pior ainda estava por vir, aquando do exercicmtdr de soltar o grito, expulsar a
raiva e fazer a catarse; eu ndo consegui das dexes; interrompi sem saber bem

COMO Ou porqueé.

As aulas foram um espelho de todo o trabalho dedeido por Grotowski no que toca
a construcéo do actor e ao teatro pobre. Aprendequaso importante no actor € a sua
capacidade de exteriorizar emocdes, sem clichés,fsgimentos. Temos que ser nos
proprios, as nossas vivéncias sdo fundamentais pama boa interpretacdo. Se nao
formos capazes de sermos nds proprios, 0 especsaddira isso de imediato.

O teatro trabalhado nas aulas é um teatro realisiade é fundamental sermos nés
proprios e nao fiéis imitagcdes. E necessario hawvea grande busca interior, ou seja, é
preciso exteriorizarmos 0S no0ssos sentimentos manfundos. SO6 assim podemos

transmitir uma imagem verdadeira de nos propriggie uma imagem deturpada.

E no actor, portanto, que reside a esséncia dade&ioi exactamente iSso que 0 NOSSO
grupo procurou fazer no decorrer das aulas até asa#o final. Realizamos um

trabalho o mais organico possivel e procuramos \sadadeiros e espontaneos. Na
minha opinido, € a isto que se chama teatro pobne,Teatro, por assim dizer, - nu e

cru.



Mas eu quando fiz com o [NOME], lembro-me que tamliii¢ de uma personagem
comica, mas lembro-me que ndo queria ferir a pesggaestava ali a minha frente.
Perguntei se ele me amava, e ele respondeu queEtenperguntou-me o0 mesmo e eu
disse que era complicado, porque na verdade na@medrae eu estava a sentir naguela

altura. — Conclusao: foi esquisito.

Lembrei-me agora da primeira aula de teatro ondeerfios o exercicio “eu sou o
outro”. Foi o exercicio que mais dificuldade tiven dazer até hoje, mas seguramente se
o fizesse hoje sentir-me-ia muito mais disponieeh fazé-lo. Hoje vejo em mim uma
melhoria no que diz respeito a concentracdo, pas minhas aulas ndo me aguentava
10 minutos sem ter vontade de dar umas valentggmtigdas, ou sempre a sorrir para
um ou outro colega mais cumplice.

Através de exercicios com canas e alguns exeroétgmsentares de danca, 0s
alunos, ao trabalharem a percepcéo corporal, niddeseda procura, da entrega e da
exploracdo de movimentos organicos de cada um comrupo, com rigor e
concentracdo, desenvolveram algum autoconhecineesiguma auto-confianca.

No entanto, especificamente em relacdo ao exerdas canas, pretendo aqui
realcar que € um exercicio que os alunos realizam grande interesse imediato em
fazé-lo. Uns por exibicdo (quando conseguem um boomento de concentracao,
imediatamente ha a tendéncia de variar ou arriscawgros movimentos complexos),
ou por competitividade (caracteristica essa, natdguando deixavam cair a cana,

ficavam muito preocupados, por causa de quem asspacdestar a observar).



Inicialmente, na sua grande maioria, confundiueossiderando-o um exercicio
de equilibrismo. Recordo-me que este exercicicsenaente bem feito por um ou dois
elementos do grupo. Exige grande rigor e disciplerior, porque ensina que nao se
consegue entrar num estado de criacao artisticgpsemiro encontra-la dentro de si,
por via de uma forte presenca activa, através deerdracdo e do controle da
respiracdo. Como enfatiza Freitas, ao referir queatro, “implica uma permanente
vigilancia e disponibilidade, um estar sempre a exan do principio, a percorrer
caminhos desconhecidos de autoconhecimento eatgomhmento (...)” (2009:s/p).

Este estado de relagdo com as canas ndo se gamha dransferéncia de
expressdes ou significados para o objecto. Estadatide relacionamento sé se
consegue com uma auséncia de intencdo e desprendige si proprio. Os seguintes
depoimentos sao elucidativos (da falta) disso mesmo
Queria sO rematar com exercicios que gostava devalfazer porque achei bastante
interessantes e em relacdo a mim ajuda-me bastentmncentracdo: o exercicio das
canas, ndo como equilibrio mas como concentracddamaca também foi algo que
achei que era benéfico na maneira como andar entrotea descobrir certos

movimentos do N0sSSso corpo que € possivel e querdesmo.

Os exercicios de equilibrio com cana e danca fooartnos testes a concentragao e ao

acreditar em nés proprios.

Gostei bastante do exercicio da ultima aula em eg@mlhiamos um objecto e a partir

dele faziamos uma improvisacdo. Confesso que faildipois tinha as emocdes



completamente a flor da pele, mas concentrei-méneermmente acho que foi das

poucas vezes que realmente me entreguei sem pe#onc

Um dos exercicios de aquecimento que foi mais ¢oada de realizar foi o das canas,
em que tinhamos de segurar uma cana com uma partoigho. Talvez tenha sido
complicado porque ainda nao tinha atingido o mesnvel de concentracao que agora

tenho.

Apesar de os alunos terem experimentado, atravesexiercicios, sensacdes
estranhas, emocdes desconhecidas e uma certafioée@® dos sentidos, através de
processos de auto-revelacdo e confrontos com etemdn grupo, todos eles criaram
uma mistificacdo da sua propria evolucdo, no fi primeiro semestre,
transformando-a em motivacao para o segundo sentpstrse aproximava.

No Teatro, ndo ha melhores nem piores actoresie€¢ passa € que ha actores
que se entregam e outros que ndao conseguem mosttados mais obscuros do ser
humano. Seja por defesa ou por vaidade, quand@acssdece ha simplesmente falta de
disponibilidade. A disponibilidade ndo pode secéma, nem fomentada com a compra
de um livro. E muito menos quantificada.

As improvisacdes, que geralmente sdo sempre bp@sctassentam em
relacionamentos ou accdes espontaneas e nao téueualacdo com um texto, a ndo
ser que seja essa uma das premissas do exercici@nfdnto, acrescento que é
impossivel estar-se consciente da sua prépria sogémcia. O testemunho a seguir

apresentado € significativo, nesse contexto. Magieaos alunos estavam a realizar as



improvisacdes por fora, apesar de estarem convenald contrario. Esse tipo de
situacao, segundo as minhas anotacdes, acontecdiv@sas vezes:

A data de 05/01/2007, senti-me pela primeira véiasando me senti, pela primeira
vez. Passo a explicar. Depois de uma improvisagi#ande essa aula, constatei que
conseguira, por alguns momentos, estar consciemiménconsciente. O que
naturalmente me fez ficar bastante motivado para pndxima actuacéo do genero. O

que acabo de referir € para mim a verdadeira ev@ugo primeiro semestre.

4. Depoimentos dos alunos - fase final da discipdnIEPT — Il
(2°semestre)

No segundo semestre, com a crescente exigéncimpleeddade das praticas
teatrais que Ihes foram proporcionadas, era deraspee os alunos se tornassem,
livremente, mais entregues no processo criativbesEpressupostos iriam originar a
ideia geral de encenacao do exercicio final derdebliesse desenvolvimento didactico,
alguns alunos argumentaram o poder de um bom awmeetm como exercicio
preliminar na execucdo de uma boa prestacdo atdavégteriorizacdo de sentimentos
ou emocgoOes fortes no confronto com os colegas mpsovisagcdes. Como exemplo,
apresento 0s seguintes casos:

Vou comecar por falar no que achei mais dificil massas aulas, a introducdo. No
inicio reparei que tinha uma grande dificuldade e concentrar e depois era normal

sentir receio de fazer a parte final da aula, comsamprovisacoes.



Acerca do meu desempenho nas aulas, a principit algjum receio nas primeiras
improvisacdes. Por vezes, e apesar de um bom amemeto, € dificil improvisar, e uma
das minhas dificuldades foi esconder um pouco o m@EwosiSmo em papeis de
psicopata, pois seria mais facil improvisar dar gmito ou andar sempre stressado.
Apesar de na realidade ser um pouco nervoso, aaderé que estava a fugir a esséncia

do que era pedido.

Também alguns alunos assumiram a falta de dispiolaitdeé para este tipo de
exercicios mais exigentes, por requererem, preeisi@anmais confronto consigo, com
0s outros, e por implicarem um desnudamento deiymssmaculas e fragilidades
perante os outros, sendo, por isso mesmo, maigidifile concretizar.

Essa falta de disponibilidade era demonstradasedrae risos esporadicos e
choros despropositados, ou até mesmo accdes comerdgtes de histeria, produzindo
bloqueios ou fugas, que se situam nos niveis merginicos de quem intervém. A
organicidade de gritos histéricos, tanto de alege@mo de tristeza, € facilmente
identificavel no Teatro, tal como uma mae € camaidntificar se o choro de um filho
€ de fome ou um truque de pedido de colo. Vejamsseguintes casos:

Adorei todas as aulas, mesmo as que ndao me corrégdianbem, porque sentia-me
bestialmente bem e revigorado depois de todas dlepois passamos para as
improvisacdes a dois, o que foi mesmo muito coambdicAs primeiras improvisacoes a

dois foram mesmo muito dificeis para mim.

Nas improvisacdes ia intelectualizando enquantaasea. Das Ultimas vezes senti que

0 passo com a pagina em branco acabou por me sempes.



Complementarmente, segundo 0 meu bloco de anotagitificava estas
situacOes adversas a categoria da disponibilidedm formas rapidas, nervosas e
inquietantes de caminhar dos intervenientes, fugdeste modo aos confrontos a dois e
consequentemente as questdes essenciais do axercici

Neste contexto, foi visivel a existéncia de algwisnos com actuacdes
preenchidas com clichés agressivos do autoritarismda loucura, de uma forma
mecanica e limitadora da sua prOpria expressdofrac@ndo o0 principio da
autenticidade das bases éticas, estéticas e teamécdisciplina. As raparigas, na sua
grande maioria, tinham medo das improvisacdes ecn@eeguiam fazer o exercicio
sem se rir. Os gestos eram muito mecanicos, com@I@sos a convicgdes, carregados
de esteredtipos. Chegou a acontecer, com algummaasala recusa de alguns exercicios,
alegando dores fortes do ventre no periodo memsBapois do primeiro semestre, trés
alunas desistiram. Uma delas disse-f@. muito penoso para mim. Quando entrei,
quis tentar, e s6 me apercebi, passadas duas agylesestava dentro do grupo. Tentei
aguentar para nao decepcionar 0s meus colegas,n@axonsegui, e saPor sua vez,
uma outra aluna argumentdtu s6 me entrego em grupos que conheco muito bem.

Os rapazes, por valentia, ndo o demonstravam,ulgescio-se que ndo se
conseguiam concentrar. Os movimentos repentinognalmente juntos a parede e
longe do parceiro da improvisagcdo, eram sinaisveisido medo. O riso alterado
também se verificava com frequéncia. Quando comsegalgum sentimento mais
sério, ficavam muito tensos, de caras avermelhadts raparigas era comum, quando

quebravam a improvisacgao, pedirem desculpa pekdsim.



Os rapazes mostravam-se, ou por vaidade peramteti@s, ou por desafio dos
seus préprios limites, mais conflituosos, com tecd€ a isolarem-se. Um dos casos
mais flagrantes foi o de um aluno que me solicftou trés vezes a alteracdo da sua
personagem - e chegou mesmo a chorar ap0s um @aefdias ndo se abria com
ninguém. Um dia deixou de vir e nunca mais dissandesmo fora das aulas. Os
exemplos a seguir indicam essa relacéo instavelacerposicao:

Mas o que mais me custou foram o0s exercicios dg®oinsacdo. Durante as
improvisacdes senti sempre obstaculos, e na Uldoia nem sequer consegui fazer,

mas foi nessa aula que tentei mesmo entregar-negeaicio.

Foi interessante porque observei os meus colegaraebi isso, nas aulas anteriores
que fiz improvisacdo confesso que ja ia com algeim@mente pensado, mesmo que
depois desenvolvesse, mas nesta queria mesmo bramso e mesmo assim nao
consegui.

As improvisacdes sdo 0s exercicios de que maig teakio, SA0 0 passo nNo escuro.

A seguir ao contracenar com o [NOME], o seu disoursdo sei como, foi buscar em
mim, uma enorme vontade de explodir, e a sensagaédptima, ele ndo fez de vitima e
eu ndo cheguei a explodir, o professor disse quinéa fugido, néo tivera encarado o
[NOME]. O meu exercicio com o professor foi o chregauma conclusao: tenho um
tigre preso por uma extensa corrente plantada n@onde um circulo em siléncio.
Assusto mas ndo meto medo, ndo provoco 0 sentimestjado, mas sim confuso.
Outrora ninguém amansava a fera, era capaz de tiMis agora, parece que nunca

levo a questéo ao fundo.



Senti-me mais confortavel nos exercicios de grup@uk nos individuais, apesar de

por vezes sentir dificuldades em olhar e interagim o outro.

Contracenando com o [NOME] primeiro, aprendi que sdéncio é uma das

representacdes possiveis.

Os confrontos € das coisas que eu considero tanblagétante complicado e que tenho
de trabalhar mais nisso, mesmo temos que ir buscarossa memoria afectiva,

momentos menos bons de experiéncias do passadexeamplo.

As improvisacfes sdo dos exercicios mais complaetos) caracteristicas e
principios teatrais implicitos naquele que execotas sem nunca perder a interaccao
no par ou grupo. Toda esta permanente complexicagleer inteira disponibilidade e
presenca activa num unico propdsito da procuractieée de uma determinada cena.

Apesar de alguns exercicios proporcionarem deteghais evasfes emocionais,
intensificacdo de sentimentos e até perturbacOedamemomentaneas, 0s exercicios
praticados nunca serviram para fins terapéuticogarir do que expus anteriormente,
sucederam-se outros exemplos:

As improvisacdes fazem-nos dar mais de nés e péra de tudo isso, as aulas de
teatro foram uma grande terapia para todo o grupois hoje em dia, somos todos

muito mais unidos.



No final do exercicio, pela primeira vez senti-nigoamal disposto. Parece que estava
a entrar aos poucos em mim, e finalmente a percebgue tinha passado. O mais

esquisito foi o facto de ndo me lembrar de muitasas que ali foram feitas.

Em relacdo a aula do dia 8.1.2007, que pegamoslgettos e fizemos improvisacgoes,
foi complicado porque € quase impossivel conseg@sirin em branco fazer as
improvisagdes, porque inconscientemente, mesmaapgueiramos pensamos sempre

qual dos objectos vamos escolher.

Um dos exercicios realizados foi muito forte e mexastante com o meu intimo, pois
fui buscar problemas e sofri com isso. O certo € gesse dia, apds o exercicio, senti-
me mais disponivel e tenho consciéncia que me gerd@rea cem por cento a

improvisacao.

Todos os exercicios aprendidos e improvisacoesrfandéeressantes e importantes para
o desenvolvimento das nossas capacidades représastamas como 0 professor
sempre disse, talvez por outras palavras, neste dip teatro, o actor esta dentro de
nos. S6 temos de o deixar sair ca para fora.

Ao longo da analise e discussdo dos depoimentas siiificativos no ambito
deste trabalho, verificou-se que, por um lado,seatenos desejavam muito ter aulas
praticas de Teatro, considerando que se iriam oenhmelhor a si proprios, na
expectativa de desenvolver a desinibicdo, a adbm&se diversas técnicas teatrais que
Ihes pudessem ser Uteis futuramente. Paradoxalymamistatou-se um enorme receio

desse mesmo processo de hetero e auto-revelagéésatias praticas teatrais.



N&o € mentira que o Teatro proporciona um conhadionmais acutilante de
nos proprios. No entanto, o grande medo, ou desaiino € aqui caracterizado, esta na
racionalizacdo feita antes dos exercicios, comigede que as “mascaras” caiam, e
deixem a vista suas angustias e crueldades, defeitanias, etc., tdo proprios do ser
humano. Mota descreve esta constelacdo, num dosi@®s com 0s seus alunos:
“Deixar cair as mascaras, € deixar cair 0 essermiaseja, tornar visivel o invisivel™
(apud, Vasques 2006:40).

Outra perspectiva retirada desta andlise de diwias avaliacdo dos proprios
desempenhos na aplicacdo dos exercicios de impgédws com a perda da nocao das
horas passadas em contexto de sala de aula. Gss akronhecem que tiveram uma
sensacao total de entrega, por esse motivo. Natentaque ndo percepcionaram € que
o Teatro ndo é uma forma de alienacgéao.

Pelo contrario, o Teatro tem de ser uma escolng, Iconcreta, artistica, na qual,
o barémetro da vigilancia do préprio prazer espgananentemente ligado. O mesmo
autor adverte que “um exercicio s6 por si, nada,yahs o que vale é o modo como ele
€ contextualizado em determinada situacao de apegyem e em funcéo de objectivos
dados” (Vasques, 2006:35). Efectivamente, estesciexes sao muito dificeis, ou
mesmo impossiveis de concretizar, se ndo houvalr digponibilidade. A dificuldade
aqui ndo estd directamente relacionada com a caidptee de um conjunto de
critérios, mas sim com um processo de criacdo tiadisnverso, porque sendo
solicitados a olhar para dentro, estamos a revelalidades mais profundas, mais
auténticas, e assim sendo, mais universais. A gderéaue este caminho é simples, mas

comprometedor consigo proéprio, com 0s outros e eosociedade em que se esta



inserido, pelo que nem todos querem passar pelerimgntacdo integra de praticas
teatrais desta natureza.

Por outro lado, € comum 0s poucos que tentammnteresse, ou por vaidade,
nao aceitarem com generosidade e humildade quéordin capazes de ir ao fundo do
caminho apontado, desculpando-se, na generalidade,0 facto de as premissas do
exercicio ou personagem a explorar nada terem acwer eles proprios. Freitas
esclarece este conflito entre nds proprios e o Embadas mascaras do quotidiano no
Teatro desta forma: “A forca do teatro reside raidfale tornar presentes as misérias e
as grandezas dos seres humanos e o0s consequerftiggscque originam, levando o
publico a tomar partido” (Freitas, 2009:s/p).

O préprio Stanislavski defende que o actor temealgir para todos 0s seus
elementos interiores, como um pianista se vira pgiano e um pintor para a sua tela e
tintas, correndo o risco, se nao o fizer, de parege casca oca, de quando entrar em
cena (2003c:311-313).

Estas mesmas dificuldades foram relatadas pelo®s| durante a frequéncia
desta disciplina, assumindo mesmo que fazer Teatropessoas que se desconhece é
mais facil! No fundo, a maioria das pessoas temaontedse revelar totalmente. Mais
dificil ainda, em frente a outras pessoas no Teairmle nos encontramos mais

indefesos, para citar Grotowski:

“(...) Todos os nossos esforcos quotidianos estégidids para a ocultacdo da verdade sobre
nés préprios, ndo sé face ao mundo, mas també&m masmos. Nds tentamos escapar a verdade
sobre nés préprios, enquanto aqui [no Teatro] pelatrario, somos convidados a parar e a

observarmo-nos mais de perto” (1975:34-35).



Com base nos principios de Teatro escolhidos pesge trabalho, a
indisponibilidade s6 pode ser criada com a falta.ddanuela de Freitas, durante as
aulas de Oficina de Teatro, avisava-nos que a madws seres adultos ndo esta
disponivel quer para si, quer para 0S outros eceaes de preconceitos e mentiras
sossegadores. A maioria dos exercicios proposto$Gpmowski, e que estes alunos
experimentaram, mexe com 0 inconsciente, com o di#&a mascaras, para que 0 ser
humano mostre o que de mais genuino possui.

O sagrado pode ser algo invisivel como o siléreimgstes espacos de Teatro, ha
cargas energéticas extremamente fortes, sentidagordea inteiramente pessoal,
consoante a conviccdo de quem age. No entant@adinos assumir um sagrado que
s6 funcione quando queremo£ pelas razdes citadas anteriormente que,
simultaneamente, o0s alunos ndo asseguram essadorelegmprometidamente,
justificando que estados de disturbio ou desatenpdssam ser fruto de uma
inexperiéncia.

Para mim, ja era notério que os graus de dispadeloie de certos alunos no
segundo semestre se encontravam em niveis difsyemegindo cada vez mais ao
grupo a necessidade de uma vigilancia permanesgi@avel, individual e colectiva.

Nesta ética, que € uma estética e também umaa&érrseparavel, o colectivo
tem de estar ao servico daqueles que estdo nummiwdo momento a actuar,
respeitando e aceitando a sua arte de criacaastaazes inexplicavel e fragil, como
uma dadiva ao servico da Humanidade. Brook aleata gstes atritos no Teatro,
afirmando que “ndo ha duvida que o teatro podeusesitio muito especial. E como
uma lente que amplia, mas também reduz” (2008:189alta de disponibilidade de

alguns elementos do grupo, no sentido de se emcentrconstantemente desconectados



da criacdo colectiva, principalmente quando se mn@eam em situacdées menos
activas, foi detectada em diversas situacdes, rooarfido a ideia preconcebida de que o
actor s necessita de estar presencialmente apiamodo esta em palco a ensaiar ou a
actuar.

Paralelamente, estar ali naquela sala, com osoaneigolegas, ndo é a mesma
coisa que estar em actividades que fazem parteétantta vida pessoal e de outros
contextos académicos. Neste sentido, terem tidonac@&ncia da necessidade de um
ambiente que lhes incutisse uma relacdo de mawmwcde e respeito pelo local de
criacao e pelos outros, ja € positivo.

No entanto, aplicavam-no nos seus testemunhosnte forma distorcida,
porque a disponibilidade n&do se cria com uma ma@icentracdo. Partindo do
principio de que a concentracdo é proporcional @ortAncia que damos as coisas,
ninguém consegue concentrar-se numa determinada,a®em estar verdadeiramente
disponivel.

Finalmente, quero salientar que os depoimentos dgram origem a esta
investigacdo foram examinados de forma agrupadajedm de discussdao, com o
propodsito de encontrar neles indicios e explicagiespudessem confirmar ou rejeitar
as categorias ddisponibilidade,da concentracdoe do colectivg centrados numa
tomada de consciéncia de linhas éticas, estétitdsnecas de criadores e mestres dos
séculos XIX e XX. Por esse facto, as ilagcbes deon@ertinéncia, serdo integradas na

conclusao deste trabalho.



CONCLUSAO

Irei, agora estabelecer uma relacdo entre os taspessenciais do estudo
apresentado, bem como sintetizar os resultados tdmo pertinentes da analise e
discussdo dos dados. Parece-me oportuno, numadadeigds-industrial e numa
civilizacdo cibernética e tecnologica, insistirquestdo sobre se o Teatro genuino esta
novamente condenado a desaparecer. Na minha gpési@osolucédo esta longe de ser

encontrada por todos.

Mas particularmente no ambito deste trabalho, eeres pertinéncia de
reconsiderar, mais uma vez, 0s principios estétitiss e técnicos de Stanislavski e
Grotowski, que para alguns cépticos se encontradegactualizados. Provavelmente,
também tantos outros permanecem desconfiados ddigdade do Teatro vazio de
Peter Brook, que teima em permanecer vivo na adagd. A verdade € que estes
verdadeiros centros de pesquisa teatral, como &tdaislavski na Rulssia, o de
Grotowski na Polonia e o de Brook em Franca, térdodeepostas decisivas as

exigéncias e condi¢cdes da sociedade da sua égasques, 2003:158).

Actualmente, no meio universitario, ainda € bdstamomum apresentarem-se
inimeras formacdes iniciais de Teatro para estedantom objectivos lineares,
prometendo receitas para ultrapassar obstacule®giese, através disso, promover o
desenvolvimento da auto-estima e a nocao no giugu, 0 objectivo de desenvolver
capacidades comunicativas e expressivas, e nas geaparticipantes se inscrevem

sempre com grande fascinio, desejando chegar a ressidade humana ainda



desconhecida. Frequentemente evocam os cliabésdar o bichinho do Teatrou

despertar o artista que ha em miogmo argumentacdo do seu proprio envolvimento
neste tipo de iniciativas. Esta perspectiva diflsd eatro, por parte da grande maioria
dos alunos de Teatro do ensino universitario, @stéo seguramente, relacionada com
anteriores experiéncias escolares de Teatro, empgemalecem quase sempre as

guestdes técnicas e estéticas, em detrimentoada éti

Paralelamente, com a influéncia da televisdotelaaovelas e dos programas de
busca de talentos, que invadem em grande numerai@iandos lares portugueses,
explica, com certeza, o uso tendencial de cliclzésanacterizacdo do Teatro, por parte
de jovens estudantes. No entanto, estou consaderngee esta forte presenca virtual na
vida de todos nés, indiscutivelmente, ndo conséguliminar o Teatro da
corporalidade, dos sentidos em termos estéticesjctis e éticos, de um contacto

pessoal integralmente vivenciado, tal como Artagesignava:

“Tudo o que tem uma densidade no espaco: movimefdasas, cores, vibracdes, atitudes,
gritos...O destino da palavra do teatro € servidsla num sentido concreto e espacial, e na
medida em que ela se combina com tudo o que teatém de especial e de significagdo no

dominio concreto{apud Barbosa, 2003:53).

Por isso mesmo, julgo que o Teatro ndo deve sentagdo da busca da fama,
nem sequer um dever do entretenimento gratuitouiormais uma quest&o de opgéo
de vida, com incidéncia em valores sociais e husangos Uultimos anos
testemunhamos, algo surpreendidos, a existéncesplectaculos esgotados com uma
conceptualizacdo vazia de sentido e de trabalh®ene uma consolidacédo estética,
técnica e ética apresentavel. Simultaneamentestiasss com uma certa angustia, a

salas de espectaculo vazias, com representacopecds de grande qualidade, nas



quais, o Teatro ainda mantém o seu principal pafel.) na luta pela
consciencializacéo, pela sensibilizacdo, pela efavao gosto e do conhecimento. Em

suma: da humanizacgao...” (Guedes, 2011:24).

Relativamente a este ponto de vista, que me itajpessoalmente, n&do Posso
deixar de considerar, que a compreensao da visdi@ltelos trés mestres de Teatro
referidos favorece uma frutifera complementaridattee a teoria e a pratica teatral, em
que a presenca activa, o colectivo e a dispon#ulkd sdo condicbes para um Teatro

organico, mais proximo daquele que Guedes desa@ie.

Neste sentido, este trabalho cientifico, centraaplicacdo de préticas teatrais
comprometidas com um certo entendimento da criagdistica, ndo sO permitiu
contribuir para o aumento do reconhecimento de étina, estética e técnica de ensinar
Teatro no ensino universitario, como também acapou revelar processos de
transformacéo da compreensdo do fendmeno Teatrqogote dos alunos, quer como

intervenientes, quer como futuro publico.

A importancia destas questdes eleva-se ainda aquaisdo se verifica, de uma
forma geral, que a investigacéo cientifica na @edeatro ainda corresponde muito a
consecucao de contributos tantas vezes abstragtwa, 0s processos educativos,
vagamente referidos ao “desenvolvimento da criangaao apoio “a inovacdes
curriculares” de diversas disciplinas, no ensinsidtae secundario. Rejeitam-se, deste
modo, os verdadeiros vinculos com a simplicidadeuleprocesso livre de criacédo
teatral e uma perspectiva de entendimento do Tgagwa ao encontro de necessidades

artisticas, civicas e sociais dos proprios alunos.



Por estes motivos, tenho a consciéncia de queni aim longo trajecto a
percorrer, para que o Teatro se afirme como unea@estigiante e autbnoma em todos
os ciclos de ensino do nosso sistema educativonsequentemente mais valorizado
pela sociedade. No entanto, permanece a certegaede acto de revisitar e remexer
com 0s principios técnicos, estéticos e éticosedesEs autores despertou outras
reflexbes, por via da descoberta de ligacOes vssisem as categorias apresentadas,
porque estas praticas teatrais ndo s possihbititardomada de consciéncia dos niveis
de descoberta de si préprios, como também evidamcidificuldades de preservacao

dessas revelagdes, no confronto com 0s outros.

Deste modo, a andlise complementar dos trés metrtos metodoldgicos
inseridos neste trabalho, bem como um trataments ag@ofundado da analise e

discusséo de dados, permitiram apontar as seguionetisoes:

No processo de experimentagcdo de praticas teggeisrrido, constatou-se que
os alunos, na sua generalidade, denunciaram areg@ dos termodisponibilidade,
concentracae colectivo,mas relacionadas com sensacdes superficiais asiiflor da
pele. Sendo assim, as abordagens realizadas ecalizédolas somente no seu sentido
formal, e ndo com uma forte ligacdo com os conte(mlovenientes da experimentacao

profunda, o que os transformou em clichés.

Na componente pratica, nomeadamente nos exercdeioaprovisacao a pares,
surgiu quase sempre a auséncianmswgulhonecessario, com pouca autenticidade para
interagir com o outro. Os alunos optavam, assirtp, pe@minho mais facil, com coépias
imediatas de estilos alheios ou outros maneiriginosnhecidos, ou seja, também com

a aplicacéo de clichés. De uma forma geral, saoinemtos honestos e carregados de



emocdes. No entanto, este estudo também conclui ogu@lunos, inicialmente,
comecam com bastante forca de vontade e entusipamovencer barreiras, criando
muitas expectativas em redescobrir 0 Teatro, araas praticas teatrais, mas que,
durante o processo ensino aprendizagem, tém difides em se comprometer com as
suas fraquezas e defesas pessdaisiedida que a experimentacéo dos exercicios de
Teatro vai exigindo mais deles, vao perdendo aafamadora de um caminho com
maior autenticidade e envolvimento humano, acabgmtondo conseguir evitar o

maneirismo e a repeticao de clichés.

O numero significativo dos depoimentos retirados datorios comprova que
as palavras que o0s alunos mais significativamentenuynciaram foram a
disponibilidade a concentracdo e por Uultimo a realizagdo do aquecimento
provavelmente por ter sido o exercicio onde santide uma maneira mais profunda
um certo “sentimento do colectivo”.

Outro elemento conclusivo desta investigacdo faiomotacdo excessiva do
conceito de concentracdo. Os alunos tiveram opddde de conhecer a nocdo de
concentracdo no Teatro, relacionada com uma prasssiiva ao nivel mental, fisica e
espiritual, preparando os intervenientes, tantogupossivel, na sua totalidade, para o
seguimento de qualquer das praticas teatrais pgpdsunca foi apresentada a nocéo
de concentracdo aliada a dos desportistas, contiatprgos fisicos focalizados em
atingir objectivos imediatos. Esta versdo € maisuaoistancial, exterior, e somente
relacionada com o nivel fisico e sensorial de qeescuta, melhorando o mergulho
numa determinada performance.

Uma simples execucdo mecanizada de determinagosi@rs nao chega para a

compreensao de uma técnica teatral, que tambénmaétioa e estética. Este processo



de entrega ou confronto com os limites, medosculdades e, acima de tudo, de
aceitacdo de um desenvolvimento vigilante ao néeeporal, espiritual e sensorial,
envolve um comprometimento e disponibilidade pamxperimentar. Foi confundida
uma determinada capacidade de reaccdo activa, radatucom criatividade, num
determinado momento dos exercicios, com uma fratisponibilidade para fazer
Teatro.

A maioria destes conceitos foi utilizada pelosnakj com uma abrangéncia
demasiadamente ampla e inflacionada. E disso exemjicto de o espaco sagrado ter
permanecido, para muitos, “transcendental”. Sedadwiro, para alguns deles, foi ter
estado “inspirado”. Sentido de concentracdo, pawdos) foi ter “sentido prazer em
fazer determinado exercicio com autonomia e dete&xgdio”. Mas, lidar com o siléncio
foi complicado. A espreitadela para fora da acc@leaorrer foi inevitavel. E assim, a
disponibilidade reduziu-se a atingir determinadostados de desinibicdo e

comunicabilidade, ou até a terem tido experiérfeizes.

Por altimo, em relac@o a percepcao do colectiveamtido, ficou-me a certeza
de que o forte sentimento de grupo, mesmo senegragao de todos os elementos, foi
proveniente, sobretudo da forte socializacdo acm@émue o teor préatico desta
disciplina proporcionou — e da criacdo de subgrupmsgras actividades universitérias,
do foro de dinamizacdo artistica, muito peculiastelecurso superior de Estudos
Artisticos e Culturais. Para se obter um verdadeitectivo, todos os elementos desse
grupo tém de estar activamente presentes e disgpenium determinado processo
criativo, sendo eles proprios co-autores e co-mespeeis de toda a criacdo artistica
nesse espacgo e nesse tempo — 0 que nunca acomMecentanto, ndo quero deixar de

salientar que se mostraram motivados em partieip@ramente, o que permitiu a todos



o desenvolvimento de uma consciéncia do momengepte e do que estavam a fazer,
em cada exercicio. Foi este estado de aquisicdwwdas conhecimentos e sensacdes
que efectivamente os levou a uma percepcdo de wmatsformacdo e do seu
entendimento do Teatro, como no exemplo a setfiragora ja consigo me exprimir
melhor; Ja consigo gritar e chorar a frente dos outros;nkEo tenho tanta vergonha de

falar a frente de muitas pessoas.”

O problema é que o Teatro € mais do que capacidameanicativas para a
revelacdo de sentimentos aos outros.

Simultaneamente, os alunos apresentaram outno®dede completa surpresa
relacionada com as suas prestacdes ou profundordestimento de si proprios, sem se
terem apercebido que as experiéncias vivenciadagaes relacionadas com a vida de
cada um. Contudo, pelo facto de se terem relacmmain estes conceitos, alguns
desses alunos demonstraram ter percebido que rastarespaco de criagdo artistica
implica uma consideracdo muito maior pelos actofésm um certo espirito de
observagdo, alguns alunos sentiram em outros etemeda turma niveis de
disponibilidade crescentes, relacionados com o ehipe espirito de equipa em seguir
0S principios éticos, estéticos e técnicos envobritestas aulas.

Deste modo, também espero que as conclusfespissfaisa teatral interfiram
de modo mobilizador, desencadeando outros pontosnwkstigacdo de interesse
educativo ou mesmo na formacao de actores em c¢ostexnadores e profissionais,
interceptando assim o isolamento do conhecimenitaral) tdo proprio ainda da area
do Teatro.

Finalmente, quero salientar, que o estreito comtaom este grupo de alunos,

gue me colocou no interior da prépria pratica entuavestigador, me proporcionou a



ideia de que o Teatro potencializa o horizonte deng faz, mas também de quem
assiste. Por isso mesmo me incentivou a tentaelperanelhor este mistério que é o
Teatro, cheio de armadilhas e contradicbes, maslaiedo de forma cada vez mais

nitida para mim, a visdo minuciosa de Artaud:

“Nédo sou um daqueles que julgam necessaria a mad#mcivilizacdo para que o teatro mude;
creio, porém, que o teatro, utilizado no sentidosnalto e mais dificil de todos, tem o poder de

influenciar a natureza e o desenvolvimento dasasbti(apud Esslin, 1978:77).

Para terminar, espero que este estudo contenhasidpie possam ser
aproveitadas em outros estudos futuros, até unumigsl doutoramento baseado num
estudo mais alargado sobre o encontro da area diagpgia e do Teatro, dando

continuidade a este campo - complementaridadeandmar — investigar.
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ANEXOS




ANEXO 1:
* Programa da disciplina de opc¢éo “Introducao a EstétPratica Teatral | e 1I”

* Folheto de divulgacédo do Exercicio Final de Teatro



